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Stajnbek i film

Rezime

Cilj teze predstavlja sveobuhvatno razmatranje transformacije kroz koje je knjizevno delo
Dzona Stajnbeka proslo u transponovanju na ,,veliki ekran®. Rad se oslanja na noviju teoriju adaptacije
koja filmsku adaptaciju dozivljava prvenstveno kao autonomno filmsko delo jednakog statusa kao
original. Novija teorija se ne zasniva na teoriji ,,vernosti“ originalu kao osnovnom kriterijumu ocene
adaptacije, buduci da proces adaptacije podrazumeva transpoziciju iz jednog znakovnog sistema u
drugi. Oslanjajuci se na teorije Linde Hacen, DZordza Blustouna, Roberta Stema, Debore Kartmel,
Linde Kahir i drugih teoretiCara, adaptaciju sagledavamo kao formalni entitet i proizvod i kao
transpoziciju odredenog knjizevnog dela pri tom imajuci u vidu promenu medija, eventualnu promenu
zanra, promenu okvira ili konteksta, promenu tacke glediSta u okviru nove interpretacije. Adaptacija
predstavlja stvaralacki proces koji sam po sebi podrazumeva novu interpretaciju i €in stvaranja novog
umetni¢kog dela. U tom stvaralackom procesu osnovna premisa je da se sacuva pri¢a preuzeta iz
originalnog knjizevnog dela ali da se njoj istovremeno udahne novo videnje koje ¢e uspesno
komunicirati sa publikom. Adaptacija je istovremeno i forma intertekstualnosti jer u procesu percepcije
mi kao publika imamo razliCite dozivljaje filmskog medija u odnosu na knjizevno delo. Ona je
viseslojna i u sebi nosi kako repeticiju originalnog izvornog teksta, tako i varijacije novog umetni¢kog
stvaralaStva.

U analizi filmskih adaptacija knjizevnog dela DZona Stajnbeka koristili smo komparativni
metod analize knjizevnih i filmskih segmenata, ukljucuju¢i i analizu filmskih, intertekstualnih i
kontekstualnih elemenata koji su relevantni za tumacenje i ocenu adaptacije. Analizom filmskih
adaptacija Cetiri romana DZona Stajnbeka (O miSevima i l[judima, Plodovi gneva, Tortilja Flet i Istocno
od raja) uzeli smo u razmatranje na koji nacin je osnovna nit pri¢e preuzeta iz originalnog dela
transponovana u filmsku pricu, sagledavsi niz vaznih elemenata poput tema, dogadaja, likova,
motivacije, tacke gledista autora, konteksta, simbola, vizualizacije. Zakljucili smo da ¢esto u procesu
adaptacije dolazi do znacajnih promena u pogledu fabule i narativnog toka romana. Adaptacija ¢esto
zahteva promenu vremenske odrednice, u smislu skrac¢ivanja ili produzetka odredenih scena, kao i
promenu samog narativnog toka, u smislu redosleda dogadaja u odnosu na originalno delo. Upravo
takve promene za cilj imaju isticanje odredenih scena i njihovo postavljanje u zizu interesovanja
publike, sa ciljem prenoSenja odredene poruke autora adaptiranog dela. Takve izmene dovode do
znacajnih transformacija u odnosu na originalnu nit fabule i do stvaranja potpuno razlicitih zavrSetaka
Sto je Cest slucaj u filmskoj produkciji.

Analiza je pokazala da koliko je Stajnbek kao pisac ostavio znacajan trag u americkoj
kinematografiji toliko je i filmska umetnost snazno uticala na njegov knjizevni opus. Filmovi koji se
isti¢u kao najbolje adaptacije Stajnbekovih romana poseduju iste one kvalitete koje ga ¢ine velikim
piscem: upecatljive likove, snazan narativni tok, teme od izuzetne vaznosti kao i realistican stil
pripovedanja, dok one filmske adaptacije koje se ubrajaju u manje uspesna ostvarenja isto tako
pokazuju i neke mane prisutne u njegovom knjizevnom stvaralastvu poput uvodenja tipskih likova,
kompleksnih zapleta, neoriginalnosti ideja i sentimentalnog stila.

U analizama Stajnbekovih adaptiranih dela morali smo uzeti u obzir i ekonomske faktore kao
Sto su finansiranje i distribucija filmova od strane studija, sa naro¢itim osvrtom na kulturne, socijalne
i istorijske faktore, koji su uticali na uskladivanje filmske industrije sa potrebama trzista, §to je cesto
predstavljalo povod negativnih kritika na racun nastanka popularne kulture koja je podredena



zahtevima trziSnog kapitalizma. Analiza je pokazala da znacajnu ulogu u stvaralackom procesu
adaptacije igraju drustvene i kulturne prilike vremena u kome nastaju i da su faktori takvog uticaja
mnogobrojni, od politi¢kih i ekonomskih do li¢nih i estetskih.

Kljucne reéi:

roman
film
adaptacija
intertekst
autorstvo
cenzura
zanr
kontekst

PN BB

Naucéna oblast: nauka o knjizevnosti
UzZa naucna oblast: americ¢ki roman, film

UDK:



Steinbeck and Film

Summary

The aim of the thesis is to show the transformations of John Steinbeck’s literary work in the
transposition to the “big screen. In this paper we rely on the recent adaptation theory in which film
adaptation is primarily perceived as an autonomous film work of equal status as the original. New
adaptation theory rejects “fidelity* to the original as a criterion for evaluation, since the adaptation
process involves the transposition from one sign system to another. Relying on the theories of Linda
Hutcheon, George Bluestone, Robert Stam, Deborah Cartmell, Linda Cahir and many others,
adaptation is seen as a formal entity and product, as well as a transposition of a certain literary work
considering the change of media, the change of genre or context, the change of one’s point of view
within a new interpretation. Adaptation is a creative process that implies a new interpretation and an
act of creating new artwork. During this creative process, the basic premise is to preserve a story taken
from the original literary work, but at the same time to create new perspective which will successfully
communicate with the audience. Adaptation is at the same time a form of intertextuality, because in
the process of perception, we have different experiences as audience of film media compared to literary
work. Adaptation has many layers and carries within itself the repetition of the original work, as well
as multiple variations of new artistic creation.

In the analysis of the film adaptations of John Steinbeck's works, we used a comparative
approach to literary and film segments, including the analysis of the film techniques as well as the
intertextual and contextual elements which were relevant for the interpretation and evaluation of the
adaptation. Analyzing the film adaptations of four Steinbeck’s novels (Of Mice and Men, The Grapes
of Wrath, Tortilla Flat and East of Eden), we considered the way the original story was transposed into
a film story, looking at the number of important elements such as themes, events, characters,
motivation, author’s point of view, context, symbols and visualization. We concluded that in the
process of adaptation, there were often significant changes in terms of fabula and the novel’s narrative.
Adaptation often requires the change of time point, in terms of shortening or extending certain scenes,
as well as the change of narrative itself, in terms of the sequence of events in relation to original work.
The aim of such changes is to highligt certain scenes and put them in the centre of audience’s attention,
in order to present a certain idea of the author of the adaptation work. Such changes lead to significant
transformations of the original fabula and to the creation of completely different endings, which often
happens during film productions.

The analysis showed that as much as Steinbeck as a writer made significant mark in
American cinema, much of film art influenced his literary work as well. Films that distinguish
themselves as the most successful adaptations of Steinbeck’s novels possess the same qualities that
make him a great writer: powerful characters, strong narrative, themes of great importance and realistic
narrative style, however, those film adaptations that are considered less successful also show some
shortcomings of his literary works such as use of character types, complex plot, unoriginal ideas and
sentimental style.

In the analysis of Steinbeck’s film adaptations, we had to take into account the economic
factors such as financing and distribution made by film studios, with particular reference to cultural,
social and historical factors which influenced the adjustment of the film industry to the requirements
of the market. This was the reason for negative criticism of popular culture that was considered



subordinate to the demands of market capitalism. The analysis showed that significant role in creative
process of adaptation was played by social and cultural factors of the certain epoch, which were
numerous and had strong political, economic, personal and aesthetic influences.
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UVOD

1. Jedinstvo literature i filma — stvaranje fenomena stvarnosti

Interesantno je da se filmska adaptacija pojavljuje ve¢ u najranijoj fazi filmske produkcije
ak 1897. godine kada su braéa Limijer snimila film pod nazivom Zivot i strast Isusa Hrista kao
adaptaciju biblijskih prica, $to nam pokazuje da su filmske adaptacije nastale kad i sam bioskop.
Sve do 1910. godine adaptacije knjizevnih dela su neka vrsta marketinga koji za cilj ima da privuce
publiku srednje klase u bioskope. S druge strane adaptacijom poznatih romana, film kao oblik
zabave zauzima sve znacajnije mesto u kulturi 1 dobija vecu ekonomsku podrsku. Filmu se
pripisuje 1 pedagoski znacaj jer se polazi od stanovista da poducava narod knjizevnom i kulturnom

nasledu, te postepeno film prerasta u instituciju vaznu i za nacionalni identitet (Réka 2008: 43).

Kod ranih filmskih adaptacija film je poput romana ili pripovetke, dogadaje prikazivao
deskriptivno, bez ¢vrstog zapleta, sa mnogo epizodnih zbivanja i mnoStvom likova. Najranije
adaptacije romana u Francuskoj predstavljale su mehanicke prikaze dela Igoa, Flobera, Zole; u
Engleskoj Dikensa, Skota, Stivensona; u Rusiji Tolstoja, PuSkina, Dostojevskog. Vecina takvih
adaptacija predstavljala je vizuelnu ilustraciju fabule i oponaSanje spoljne akcije knjizevnog dela,
pri tom su uglavnom zanemarene suStinske karakteristike romana kao $to je psihologija likova ili
atmosfera sredine. Taj nedostatak karakteristian je i danas za one adaptacije koje se smatraju

neuspesnim (Petri¢ 1970: 105).

Govorec¢i o problemu adaptacije romana kao osnovna dilema javlja se pitanje da li ¢e film
ostati veran originalnom delu koje se prenosi na ekran, ili ¢e ga izneveriti radi postizanja $to boljeg
filmskog izraza. Adaptacije knjizevnih klasika, poput Vidorove filmske verzije Rata i mira iz
1956. godine ili Benetove ekranizacije Sage o Forsajtima iz 1949. godine, delovale su
osiromaseno i povrsno (Petri¢ 1970: 105). Medutim analizom odredenih filmskih adaptacija moze
se izvesti zakljuak da su daleko uspesSniji oni filmovi u kojima reziseri nisu samo slepo pratili
fabulu romana ve¢ su prvenstveno nastojali da u film prenesu duh i osnovnu ideju dela i da svoj
liéni literarni dozivljaj izraze na filmski nacin. Na osnovu takvih filmova moZe se zastupati
stanoviste da je bolje izneveriti roman i stvoriti upecatljivo filmsko delo, nego napraviti lo§ film

koji ¢e samo mehanicki ispratiti sve dogadaje 1 dosledno pratiti fabulu romana (Petri¢ 1970: 106).

1



Kada govorimo o terminima kao $to su specifi¢nost 1 vernost najvazniji filmski teoreticari
dvadesetog veka zauzeli su ¢vrst stav u odbranu filmske umetnosti. 1933. godine Rudolf Arnhajm
u svom delu Film kao umetnost snazno se zalaze za podvlacenje jasnih razlika izmedu filmskih
formi i stilova, nasuprot literarnim i likovnim formama, kako bi film kao jedinstvena vrsta
umetnosti dobio svoje zasluzeno mesto; stoga kaze: ,,da bi filmski umetnik stvorio umetnicko
delo, vazno je da svesno naglasi specificnosti svog medija“ (Corrigan 2007: 32). 1942. godine
ruski reditelj i teoretiCar Sergej Ajzenstajn u svom eseju Dikens, Grifit i film danasnjice smatra da
je knjizevnost pruzila ogroman doprinos u evoluciji filmskog jezika i da je ovo ,,bogato kulturno
naslede utrlo put filmu kao umetnosti modernog drustva bez presedana* (Corrigan 2007: 32).
Francuski teoreticar Andre Bazen u svom eseju SaZeti bioskop iz 1948. godine smatra da je:
,»1luzorno tvrditi da je film veran formi, bilo knjizevnoj ili nekoj drugoj; ono $to je zapravo vazno

jeste jednakost znacenja formi‘“ (Corrigan 2007: 33).

Filmske adaptacije nisu uvek bile naklonjene knjizevnosti modernizma, iako su pisci
moderne knjiZzevnosti bili oduSevljeni nastajanjem novog vizuelnog medija. Ipak do njihove
saradnje dolazi ve¢ pocetkom dvadesetog veka, da bi poc¢etkom tridesetih godina, komercijalni
pritisak filmske produkcije iSao u pravcu snimanja realisti¢kih filmova koji nisu bili tehnicki
zahtevni. Klasi¢ni Holivud voleo je filmove linearnog narativa, stabilne hijerarhije likova,
humanisticke ideologije i jasnih reSenja. Iako su holivudski studiji unajmljivali kao scenariste
modernisti¢ke pisce tog vremena poput Vilijama Foknera, Natanijel Vesta i Dzona Stajnbeka, u
periodu tridesetih 1 ¢etrdesetih godina 20. veka, adaptacije njihovih romana koje bi predstavljale
izazov za filmsku industriju bile su retke, dok su producenti i reziseri bili viSe naklonjeni
adaptacijama realisticke fikcije (Halliwell 2007: 91). Fokner je na primer radio kao scenarista u
Holivudu od 1932. godine ali nije bio interesantan filmskim producentima sve dok nije dobio
Nobelovu nagradu za knjizevnost 1949. godine, kada dospeva u zizu interesovanja filmskih

studija, koji 1 tada primat daju njegovoj realisti¢koj fikciji.

Moderan film po obliku i1 po na¢inu pripovedanja, ¢ak i po svojoj strukturi, daleko je blizi
romansijerskoj tehnici pripovedanja, jer stvara jednu slojevitu sliku sveta u kome kamera prati
odredene dogadaje i ljude u stvarnosti. Film se sve viSe usmerava ka unutra$njim problemima
zivota 1 otkrivanju dramskog zapleta trenutnih dogadaja, nego nekakvim razvijanjem i zaplitanjem

radnje (Petri¢ 1970: 106). U pocetku se smatralo da su romani sa unutrasnjim znacenjem



‘nefilmi¢ni’ za razliku od onih gde postoji pogodno fizicko zbivanje. Medutim filmsko
stvaralastvo je sve viSe iSlo u pravcu kinematografskog izrazavanja unutraSnjih znacenja proze.
Postalo je ocigledno da filmski medij moze da izrazi ,,unutarnje treptaje duse™ i da su filmski
reditelji upravo preko ,,prikazivanja tela“ uspeli da prodru i u ljudsku dusu i prikazu svet na nacin

svojstven Kafki, DZojsu ili Fokneru (Petri¢ 1970: 107).

Film je, nalik romanu, takode poceo da prati jedva primetna pomeranja ¢ovekove svesti 1
da ponire u ljudsku psihu, nasuprot nekadasnjim shvatanjima da je filmskom mediju bliska fizicka
akcija a samo delimi¢no psihologija li¢nosti, tek u onoj meri koliko to moze da ostvari glumacka
interpretacija. U modernom filmu materijalni svet koji se pojavljuje na ekranu postaje
mnogoznacajan i sve viSe govori o psihi¢kom stanju junaka, jer reditelj kamerom opisuje prizore
1 psihicka stanja kao $to romanopisac pise perom (Petri¢ 1970: 107). Astrik smatra da ,,rezija ne
znaci pridavanje novog vida stvarnosti, nego poniranje objektivom u stvarnost, tj. fotografisanje
esencijalnog u zivotu* (Petri¢ 1970: 107). Breson, slicno tome izjavljuje da ,,autor treba da piSe na
ekranu, da se izrazava pomocu kadrova razlicitog trajanja i planova snimljenih iz razli¢itih uglova,
pri cemu slika ima istu vrednost kao re¢ u recenici® (Petri¢ 1970: 107). Moderni film pokazao se
sposobnim da gledaocima otkrije unutrasnje preokupacije li¢nosti i da neposredno prodre u ljudsku

psihu.

Takode film je izvrSio uticaj 1 na nastanak modernog romana koji se oslobada klasi¢ne
kompozicije prihvatajuéi fragmentarni nacin pisanja sli¢an filmskoj montazi. Klasi¢ni romani
nametali su filmu vizuelno-deskriptivni nac¢in pri¢anja dogadaja, koji je bio stran pravoj prirodi
kinematografije, a opet nije omogucio filmu da na ekranu otkrije vrednost i suStinu knjiZzevne proze
(Petri¢ 1970: 108). ,,Moderni roman priblizava se filmu u dva pravca: po autenticnosti prikazivanja
predmeta i po konkretnosti vizuelne deskripcije dogadaja; moderan film ugleda se na roman na
dva nacina: po otvorenoj strukturi u pri¢anju dogadaja i po interesovanju za unutarnja zbivanja u

predmetu koji prikazuje* (Petri¢ 1970: 108).

Film je u mnogome uticao i na Americke knjizevnike poput Foknera ili Stajnbeka. Alen
Rob-Grije veruje da je filmski izraz podstakao izvesne karakteristike moderne proze koje ne
poznaje klasi¢na knjizevnost. On kaze: ,,da li pod uticajem filma ili ne, savremeni roman je postao
svestan nekih osobina kinematografskog kazivanja dogadaja, i on to sada upraznjava... savremeni

roman daje ¢oveku u stvarnosti primarno mesto — ali kao posmatracu® (Petri¢ 1970: 110).



Kako bi se odvojila od literarnog pripovedanja ,,kinematografska naracija mora da se vrati
svom elementarnom likovnom ¢ak i dramskom nukleusu i da iz sjedinjavanja tih elemenata koji
se stapaju u potpuno jedinstvo iznedri novu filmsku naraciju (Petri¢ 1970: 109). Narocito u
holivudskoj koncepciji filma koja iznad svega postuje kontinuitet zbivanja, fabulu, dramatiku,
akciju, realisticnost likova. Filmske adaptacije velikih klasika poput Stajnbeka, privukle su paznju
onih reditelja koji film ne Zele da koriste kao sredstvo za zabavu, nego kao moguénost izraZzavanja
umetnikovog videnja sveta (Petri¢ 1970: 109). Kada reditelj za inspiraciju uzme neko od
Stajnbekovih dela, on pomocu njega izrazava svoje unutrasnje preokupacije na kinematografski
nacin.

Cak i kada filmovi ne predstavljaju zna¢ajna umetnicka ostvarenja u njima uvek sre¢emo
izvanredno bogato ostvarene likove koji postaju simboli odredenog ljudskog tipa ili ¢itavog staleza
(Petri¢ 1970: 111). Antonionijeva istrazivanja potvrdila su moguénost filma da izrazi unutarnja
stanja ¢ovekova, njegove psiholoSke preokupacije, na neposredan filmski nacin: ,,ne vizuelnim
simbolima, ilustracijama, ili dijalogom, nego fiksacijom autenti¢ne atmosfere i nemaskiranog
ljudskog lica* (Petri¢ 1970: 114). On to objaSnjava osnovnim obelezjem ,,unutarnjeg neorealizma*

¢ime se Antonionijeva naracija priblizava sadrzini koju otkrivamo u modernoj knjiZzevnosti (Petri¢

1970: 114).

Andre Bazen smatra da ugledanje filma na moderni roman ne znaci pocetak robovanja
kinematografije knjizevnosti, nego pocetak prosirivanja njenih mogucnosti i produbljivanja njenog
dejstva, jer njegovo je misljenje da Ce se iz jedinstva literature 1 filma roditi buduéi ,,le cinéma
total“ koji ¢e konac¢no dostici ,,le mythe du réalisme intégral“ kome ,,streme sva usavrsavanja filma

na putu da postignu potpuno podrazavanje prirode* (Petri¢ 1970: 115).

Sigfrid Krakauer, jedan od pobornika realisticke prirode filma, pravi podelu ekranizovanih
romana u dve grupe. U prvu grupu stavlja ’kinematografske adaptacije’, u kojima su po njemu
sadrzane bitne odlike i karakteristike romana, a pri tome nije izneveren filmski medij 1 za koji kao
primer navodi Fordove Plodove gneva (1940), radene prema Stajnbekovom romanu. U drugu
grupu stavlja "nekinematografske adaptacije’ u kojima su zarad vernosti originalu, u film uneseni
nefilmski elementi i kao primer navodi Linovu ekranizaciju Dikensovih Velikih ocekivanja (1946),
oCito dajuc¢i prednost dramaturS§koj komponenti (Petri¢ 1970: 115). Medutim Krakauerovo

shvatanje realisti¢nosti filmskog medija suviSe je usko jer podrazumeva registrovanje samo
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konkretnih zivotnih ¢injenica ne dozvoljavajuci da se i druge manifestacije zivota prihvate kao deo
slozene stvarnosti. Time on svodi film ,,isklju¢ivo na fotografsku funkciju i ne dopusta mu
mogucénost da izrazi one fenomene stvarnosti koji nemaju svoj materijalni vid, a koje knjizevnost

uspeva da opise* (Petri¢ 1970: 115).

Luis Bunjuel je izvanredno objasnio kako se realizam kinematografskog medija mora
shvatiti kompleksno. On kaZze: ,,Ja trazim od filma da bude svedok, da postane izvestaj o svetu i
svemu §to je bitno za stvarnost. A stvarnost je mnogoobrazna i moze da dobije hiljade razlicitih
znacenja. Zato je potrebno na ekranu ovaplotiti integralnu viziju stvarnosti 1 prodreti u cudesni

svet nepoznatog™ (Petri¢ 1970: 115).

Od samog pocetka kinematografije postojale su veze izmedu romana 1 filma, ti uzajamni
uticaji postojace 1 ubuduce; nekada su ti uticaji odvlacili film od njegove suStine svode¢i ga na
puku ilustraciju naracije, ali su isto tako pomogli filmu da sagleda svoje pravo bice, da se oslobodi
ograni¢enja na koje ga je svodilo shvatanje filma kao isklju¢ivo vizuelno-dinamickog izrazajnog

jezika (Petri¢ 1970: 115).
Zorz-Alber Astr kaZe:

Roman i Film: dve tehnike, sigurno, i dve umetnosti. Jedna vuce poreklo iz dalekih
vekova, druga, u stvari, tek Sto je rodena. Ne postavlja se pitanje da se jedna
umetnost podreduje drugoj, niti da se one uporeduju u nau¢nom smislu, nego ih
treba prepustiti njihovim sopstvenim sudbinama, njihovoj pravoj funkciji. To bi
bilo isto tako uzaludno kao kada bi se uporedivali i suprostavljali vajarstvo 1
muzika, slikarstvo 1 balet. Film i Roman: dve estetske realnosti, ¢ije uporedivanje
obavezno rada lazne probleme o suprotnostima i stvara samo formalne sli¢nosti
(Petri¢ 1970: 116).

Misljenja su veoma razli¢ita: od Sarojanovog, koji kaze da ,,sve §to se desava u filmu ne
li¢i na bilo Sta Sto se deSava u romanu zbog toga S§to film pokazuje dok roman prica“, do
Simenonovog, koji smatra da je ,,film sudbinski uticao na oblikovanje novog romana, iako nije
izmenio njegovu sustinu®, ili Dos Pasosovog, koji vidi sve veci uticaj romana na moderan film
(Petri¢ 1970: 116). U ¢lanku Novi roman i novi film Bernar Pinjo raspravlja o razlikama izmedu
»pripovedanja re¢ima“ u romanu i ,,pripovedanja pokretnim slikama“ u filmu (Petri¢ 1970: 117).
Iako ukazuje na pojedine sli¢nosti izmedu dva izraZajna sredstva, Pinjo smatra da oni na sasvim

suprotne nacine prikazuju realni svet i zakljucuje: ,,Narativno stremljenje novog romana hoce da



prodre u ono §to je za njega najteze: prosto prikazivanje stvari kakve se obi¢no javljaju u zivotu;
on prosiruje piS¢evo ’ja’ do krajnjih granica, dok je, suprotno tome, zadatak novog filma da u "ono’
Sto vidimo unese ’ja’ koje se krije 1 nikada se u zivotu ne pojavljuje (Petri¢ 1970: 117). Kristijan
Mec u ¢lanku Moderan film i pripovedanje podvlaci da je besmisleno govoriti o ,,uniStavanju
pripovesti“ u savremenom filmu koji je dao velike filmske pripovedace (Petric 1970: 117).
Suprotno teoreti¢arima koji smatraju da se film 1 knjizevnost priblizavaju jedan drugom, postoje i
oni teoreticari koji tvrde da film i roman moraju na razli¢ite nacine da prikazuju stvari i dogadaje,
ukoliko ho¢e da ostanu autonomni izrazajni mediji.

Nemoguce je povuéi apsolutnu granicu izmedu strukture romana i filma, niti

odrediti meru do koje se ti elementi mogu preplitati a da pri tom ne naruse

autohtonost kinematografskog medija; u teorijskom izlaganju, medutim, potrebno

je ukazati na sve moguénosti adaptiranja proze za film i nacina unoSenja

romansijerskih komponenata u scenario, imaju¢i na umu da rediteljev talenat, kao
svuda u umetnosti, moze da odstupi od svih pravila (Petri¢ 1970: 116).

Pjer-Paolo Pazolini smatra da ,,scenario kao struktura koja tezi jednoj drugoj strukturi, jeste
jedna autonomna tehnika, jedno integralno delo, zavrSeno i celovito za sebe, Cija je struktura
podredena osnovnoj nameni scenarija da se od njega stvori filmsko delo* (Petri¢ 1970: 117). Birs§
narocito isti¢e u kolikoj meri savremena filmska tehnika omogucuje da se literarna apstrakcija,
koju sre¢emo u savremenoj prozi, preobrati u kinematografsku sliku. Ona time dobija sasvim
drugaciji vid ,,jer se simbolika pisane reci transponuje u konkretne filmske vizije* (Petri¢ 1970:

118).

Neophodno je imati na umu sledece razlike: roman na filmu predstavlja ekranizaciju
knjizevnog dela, tj. adaptaciju nekog romana, film-roman znaci tako napisan scenario da citalac
na osnovu njega moze da predoci vizuelni tok filma; filmski roman je kinematografsko delo ¢ija

struktura, po svojim unutarnjim osobenostima, podseca na postupak kojim se sluzi moderna

knjizevnost (Petri¢ 1970: 118).

Film kao umetnost modernog doba, medu prvima se oslobodio artistickih konvencija.
Slobodno 1 prema potrebi, preuzimao je elemente raznih umetnosti i nikada se nije odupirao
izjednacavanju sa samim Zivotom 1 autenticnom stvarnoS$¢u, ¢ega su se odricale klasi¢ne
umetnosti. Fotografija, a narocito film, umanjili su otpor klasi¢ne estetike prema autenti¢nosti i

davanju umetni¢kog znacaja prizorima iz neposrednog zivota i objektivne stvarnosti (Petri¢ 1970:
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119). Realisticki roman pomogao je filmu da se okrene od pozoriSta ka zivotu, a moderni roman

,»toka svesti“ da ude u unutrasnja zbivanja ljudske psihe i da otkriva skriveni smisao stvari.

2. Film i njegova recepcija

»ludobruiu zlu, svaka adaptacija je izraz ljubavi, koliko god se ta ljubav Cinila sebi¢cnom

ili izopa¢enom,* Tomas Li¢ (Krebs 2014: 1).

Kada govorimo o knjizevnosti na filmu vrlo ¢esto ovoj tematici pristupamo kao nekoj vrsti
hibridne forme koja sa sobom nosi previse literarnih elemenata da bi bila deo filmskih studija a
opet previSe se zasniva na filmu kako bi bila deo studija knjizevnosti. Kartmel smatra da je
neophodno da se studije filmske adaptacije oslobode svoje prevelike zavisnosti od knjizevnosti
kako se adaptacija ne bi posmatrala kao derivativ ili proizvod koji je inferioran u odnosu na
knjizevno delo (Cartmell 2007: 2). Postoje mnogobrojni pisci i filmski autori koji smatraju da je
uspesna ona filmska adaptacija koja ostaje verna knjizevnom izvoru i koja radi na ocuvanju
knjizevnog teksta. Endru Higson isti¢e takozvani zanr bastine (heritage genre) smatrajuci da one
adaptacije nastale po uzoru na knjizevne klasike, koje teze da ostanu verne knjizevnom izvoru,
predstavljaju ,,diskurs autenti¢nosti* (Cartmell 2007: 2). S druge strane postoje oprecna misljenja
koja polaze sa stanovista da ovakve adaptacije zapravo predstavljaju samo ,,kopije*, koje koliko
god da su uspesne, uvek ostaju inferiorne u odnosu na original, jer zapravo nema zamene za ideal
originala (Cartmell 2007: 3). Robert Stem pristupa adaptacijama kao procesu ,,Citanja®, §to ih ¢ini

delom neprekidnog dijaloskog procesa.

Oduvek su nove tehnologije kod ljudi izazivale podozrivost. Sam Platon je smatrao da ¢e
izum pisane rec¢i negativno uticati na veStinu pamc¢enja. Slicno je i sa odnosom knjizevnosti prema
filmu, gde pisci 1 knjizevni kriti¢ari od samog zaCetka filmske umetnosti sa podozrenjem gledaju
na pokretne slike, narocito na filmske adaptacije knjizevnih dela. Ve¢ ¢itavih 100 godina se vodi
polemika da li ¢e pisanje 1 Citanje knjizevnih dela pasti u zaborav pod uticajem filma, narocito
filmskih adaptacija; dok postoje 1 ona druga misljenja, da film kao umetnicka forma ne moze
ostvariti svoj puni potencijal ukoliko se previSe oslanja na pisanu re¢ (Cartmell 2012: 1). Primer
takvih negativnih stavova, da nove tehnologije poput filma unistavaju samu srz knjizevnog teksta,

mogu se videti i u re¢ima Teodora Drajzera iz 1932. godine:



Filmske adaptacije romana nisu toliko omalovaZavaju¢i koliko izopafen proces
koji nanosi zlo pameti ¢itavoga sveta. Jer Sta predstavlja izopacenost jednog dobrog
knjizevnog dela? Kriminal? Neznanje? Ili 1 jedno i drugo? Ostavio bih to na sud
¢itaocu (Cartmell 2012: 2).

Od samog zacCetka filmske industrije upravo su adaptacije predstavljale jedan od njenih
glavnih proizvoda. Najranija filmska ostvarenja su adaptacije knjizevnih dela kao $to je na primer
Romeo i Julija ili Aladin i carobna lampa 1z 1900. godine. U pocetku je funkcija adaptacija bila
da oponasa umetnost kako bi i filmska ostvarenja vremenom dobila status umetnickih dela.
Adaptacije su za cilj imale i da velika knjizevna dela pribliZze Sirokim narodnim masama; dok su
tvorci filmova smatrali da oslanjanjem na znacajne knjizevne uzore uzdizu i status filmske
umetnosti. Medutim ta rana filmska ostvarenja poput Cica Tomine kolibe i Zivot Mojsijev iz 1910.
godine, ili Vasar tastine iz 1911. kao i mnoge adaptacije Sekspirovih dela nailazila su na
neodobravanje kako filmskih entuzijasta, koji su smatrali da film mora da se razvija kao
samostalna forma bez oslanjanja na knjizevnost, tako i na neodobravanje knjizevnih kriticara koji
su na film gledali kao na jeftinu zabavu koja naruSava znacaj i lepotu knjizevnog teksta (Cartmell
2012:2). Cak je i Virdzinija Vulfu svom eseju Bioskop iz 1950. godine, izrazila negodovanje zbog
ekranizacije Ane Karenjine za koju je smatrala da je filmskom adaptacijom dovedena do
neprepoznatljivosti. Filmski pokuSaji da se knjizevno delo ozivi na velikom ekranu, prema

Virdziniji Vulf §tete kako filmu tako i1 knjiZevnosti. Ona u svom eseju kaze:

Toliko je umetnosti koje ¢ekaju po strani spremne da prisko¢e u pomo¢. Na primer,
tu je knjizevnost. Svi cuveni svetski romani sa svojim dobro poznatim likovima i
scenama, kao da su samo &ekali da budu pretoGeni na filmsko platno. Sta bi moglo
biti laksSe i jednostavnije? Bioskop se obrusio na svoj plen takvom gramzivoscu, da
se 1 do dana danaSnjeg uglavnom hrani telom svoje nesreéne zrtve. Dok su rezultati
katastrofalni za oboje. To savezniStvo je neprirodno. Oko i mozak su nemilosrdno
rastrgnuti dok bezuspesno pokusavaju da rade u paru (Cartmell 2012: 2).

Mekfarlan smatra da film ima svoje narativne strategije koje su isto tako kompleksne kao
1 druge dramske 1 narativne forme ali da u hijerarhiji od popularne do visoke kulture ¢esto ne
zauzima znacajno mesto. Razlog tome su negativni komentari kritike narocito prema filmskim
adaptacijama, gde je zastupljeno misljenje da su adaptacije romana od drugorazrednog znacaja

zapravo uspesnije od adaptacija velikih knjizevnih klasika poput Ane Karenjine, koje se Cesto
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smatraju neuspeSnim (McFarlane 2007: 4). KnjiZzevni kriticari uglavnom sagledavaju sta je to Sto
film nije uspeo da ostvari i prikaze u odnosu na roman, jer u filmu traze pre svega ono $to najvise
cene u romanu, pri tom ne postavljajuci pitanje da li je film kao medij u moguénosti da to izrazi
na isti na¢in. Cesto ne tragaju za novinama koje donosi neko filmsko ostvarenje, veé pre svega
razmatraju na koji nacin je njihov koncept romana transponovan u drugi medij (McFarlane 2007:
6). Pozivaju¢i se na ’vernost’ originalu kao glavni kriterijum, namecu se pitanja zbog ¢ega su u

filmu unete odredene izmene poput drugacijeg kraja ili izostavljanja pojedinih scena.

Vilijam Hanter u svom eseju Umetnicka forma demokratije? takode govori u prilog
negativnom stavu prema akademskom izucavanju filmskih adaptacija, koji je dosta dugo
karakterisao period 20. veka. On polazi od stava da ,,umetnost nije namenjena Sirokim narodnim
masama te da samim tim umetnost ne moze biti masovni proizvod, ili, drugim re¢ima, umetnost
ne moze biti demokratska”(Cartmell 2012: 3). Hanter je pojavu zvucnog narativnog filma doziveo
kao pretnju knjizevnosti a takode i drugi kritic¢ari, poput Kolina Mekeba, koji smatraju da glavna
opasnost po knjizevnost upravo lezi u pojavi popularne kulture u kojoj je film predvodnica. Taj
je na najsnaznija neodobravanja knjiZzevnih kritiara koji su smatrali da film upro$¢avanjem i

razvodnjavanjem postaje blizak masama ali gubi na svojoj vrednosti (Cartmell 2012: 3).

Tomas Li¢ u svom eseju Studije adaptacije na raskrscu iz 2008. godine kaze: ,,kao da su
studije adaptacije, pozajmljujuéi kulturna obelezja knjizevnosti, zapravo Zelela da pridobiju
institucionalno uvaZavanje 1 ozbiljnost, osiguravaju¢i adaptaciji estetsku trajnost i metodolosku
pot¢injenost pravoj knjizevnosti” (Cartmell 2012: 4). Medutim treba imati u vidu da sama rec
,»knjizevnost” ne obuhvata samo klasi¢na dela, ve¢ i popularne romane, stripove, novinske ¢lanke
pa ireklame, gotovo sve §to spada u pisanu re¢. Stoga se ne moze govoriti o adaptaciji kao ,,filmu
o knjizevnosti ve¢ pre o knjizevnosti na filmu” (Cartmell 2012: 4). Ono $to su nekad bile
suprotnosti poput popularnog i klasi¢nog, novca i umetnosti, visoke i niske kulture — viemenom
gube na znacaju, dok kako knjizevni tako 1 filmski kriti¢ari otkrivaju ¢itavo bogatstvo novog
materijala u onim oblastima na koje se nekada gledalo kao na ,,zabavu”. Video igre, stripovi,
popularni filmovi mogu se analizirati iz razliCitih perspektiva, razmatranjem ekonomskih,
istorijskih, komercijalnih i industrijskih uslova u kojima nastaju. Studije adaptacije nemaju razloga

da prikrivaju svoju identifikaciju sa onim $to se moze nazvati ,,umetnickom formom demokratije”



(Cartmell 2012: 4). Sredinom 20. veka Andre Bazen jedan je od retkih teoretic¢ara koji je zauzimao
pozitivan stav po pitanju filmske adaptacije, dok su mnogi drugi, medu kojima je i sama
spisateljica Virdzinija Vulf, bili nesvesni snaznog uticaja filmske umetnosti na dalji razvoj
knjizevnosti. Taj uticaj nove umetnicke forme najbolje se oslikava u njenom romanu Orlando, a
svakako se vidi i u delima Dikensa pa i samog DZona Stajnbeka. Pisci su sve vise potpadali pod
uticaj Holivuda koji nije donosio samo novine po pitanju novih tehnika pisanja ili uvodenja novih
zanrova u knjiZevnost, ve¢ je stvarao jedan novi kontekst u kome nastaju romani i drame; uzmimo
kao primer dramu Mosa Harta i DzordZza Kofmana pod nazivom Jednom u Zivotu iz 1930. ili
romane Horasa Mekoja I konje ubijaju zar ne? iz 1935. 1 Skota Fidzeralda Poslednji tajkun iz
1941. (Cartmell 2012: 5). Mnogi pisci postaju 1 holivudski scenaristi poput Oldosa Hakslija ili
DZona Stajnbeka.

Tokom citavog 20. veka, od trenutka nastanka filma, prisutan je strah da ¢e filmska
adaptacija ugroziti umetnost pisanja. Taj strah se moze porediti sa ,,strahom od smrti autora”
konceptom koji je Andre Bazen uocio kao glavni uzrok netrpeljivosti prema adaptaciji. U svom
eseju Adaptacija, ili bioskop kao skraceno izdanje on korene te netrpeljivosti vidi u Bartovom delu
Smrt autora objavljenom 1967. godine, u kome se i postavlja pitanje koncepta autorstva u filmskoj

teoriji kao nelogicne potrebe za postojanjem jednog autora umetnickog dela (Cartmell 2012: 6).

Uprkos neprijateljskom odnosu knjizevne kritike koja na filmsku adaptaciju gleda kao na
uzurpatora literarnih tekstova, pa ¢ak i filmske kritike koja je takode neblagonaklona jer smatra da
film mora da postane nezavisna forma bez oslanjanja na knjiZzevnost, filmske adaptacije ve¢ tokom
ranog perioda Holivuda postizu sve znacajniji uspeh, pre svega, zahvaljujuc¢i priznanju Filmske
Akademije koja dodeljuje Oskara za najbolji film adaptacijama kao §to su: Sve je mirno na
zapadnom frontu (1930.), Pobuna na brodu Baunti (1935.), Zivot Emila Zole (1937.), Prohujalo
sa vihorom (1939.) i Rebeka (1940.) (Cartmell 2012: 7). Uprkos holivudskom uspehu filmska
adaptacija ne nalazi svoje mesto medu naucnim disciplinama, te je prva studija na ovu temu
objavljena je 1957. godine pod nazivom Romani na filmu DZordza Blustouna, da bi potom
postepeno usledile monografije na ovu temu tokom 60tih, 70tih 1 80tih godina dvadesetog veka.
Medu autorima ovih monografija mogu se ista¢i Dzon Kolik, Entoni Dejvis, Piter Donaldson i
Grejam Holdernes koji su dali doprinos filmskoj adaptaciji tokom 80tih 1 90tih godina proslog

veka, a naro¢itu popularnost stekle su studije na temu Sekspir na filmu i Dzejn Ostin na filmu
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(Cartmell 2012: 7). Zahvaljuju¢i ovim ranim pokusSajima da se filmskoj adaptaciji dodeli mesto
koje zasluzuje, tokom 21. veka dolazi do naglog procvata ove naucne discipline iz koje ¢e nastati
izuCavanje najrazlicitijih forma adaptacije: televizijske adaptacije, video igara, muzickih
adaptacija, filmova adaptiranih u romane itd. Medu najznacajnija imena spadaju Sara Kardvel,
Kamila Eliot, Kristina Geragti, Linda Hacen, Tomas Li¢, Brajan Mekfarlan, Dzuli Sanders i Robert
Stem koji su dali znacajan doprinos na polju filmske adaptacije koja se vise nije bazirala iskljucivo
na komparativnoj analizi. Linda Hacen i Tomas Li¢ znac¢ajno su doprineli demokratizaciji ovog
polja prosirujuci granice adaptacije na mnogobrojne forme od popularne fikcije do video igara.

Iako na ovom polju i dalje dominantnu struju predstavljaju anglo-americki tekstovi, ipak je vazno

razmotriti u kom pravcu se studije razvijaju.

Endru Dejvis, kao neko ko se uspeSno bavi adaptacijom, napominje da je mnogo vaznije
razmotriti $ta je to Sto je dodato u odnosu na hipotekst nego se baviti isklju¢ivo onim §to je

izostavljeno iz originala. On iznosi deset tajni uspe$ne adaptacije:

Procitaj knjigu

Zapitaj se: zaSto ova knjiga 1 zaSto bas sada?

Zapitaj se: Cija je ovo zapravo pri¢a?

Ne plasi se da izmenis neke delove narocito sam pocetak.

Ne pocinji bez plana.

Ne koristi dijalog ako isti efekat moze$ posti¢i pogledom.

Iskristalisi dijalog do srzi.

Napisi scene koje se ne nalaze u knjizi.

Izbegavaj glas naratora, fleSbekove i likove koji se direktno obrac¢aju kameri.
10 Krsi vlastita pravila onda kada oseca$ da tako treba. (Cartmell 2012: 8)

00N AW

Dejvis zastupa stav da onaj ko adaptira odredeno delo ne mora da robuje originalu i da se
dosledno drzi autorove pisane reci, ve¢ ima slobodu da unosi izmene u adaptirani tekst u skladu sa
ukusima savremene masovne publike a ne odredene elite. Stoga adaptacija postaje ,,umetnost
demokratizacije i oslobadanja teksta iz okvira koje namece sam autor ili ¢itaoci” (Cartmell 2012:
8). Adaptacije su imale vaznu ulogu u procesu demokratizacije, od samog zacetka filmske
pristupe u odnosu kako na dela klasi¢ne knjizevnosti, tako i na dela koja se mogu svrstati u domen

popularne kulture.
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Na pocetku 21. veka Robert Rej pomalo ironi¢no komentariSe da kako knjizevni tako i
filmski kriti¢ari mogu i dalje uzaludno postavljati jedno te isto pitanje za odredenu filmsku
adaptaciju: na koji nacin se ovaj film moze uporediti sa knjigom? Ali po njemu svaki put odgovor
¢e biti isti: knjiga je bolja (Cartmell 2012: 8). Takvi negativni stavovi karakteristicni su za drugu
polovinu 20. veka gde se na adaptacije joS uvek gledalo kao neku vrstu ,jeresi parafraziranja”,
kada su kriticari smatrali da je gotovo svaki knjizevni tekst upropaséen pri pokusaju da se pretoci
u filmski scenario i da se ekranizuje. Nasuprot ovakvim mis$ljenjima, danas su sve brojniji oni
kriticari koji poput DZudit Bukenan smatraju da je upravo sam pocetak filmske kinematografije,
koji se zasniva na potrebi da se publici pripoveda putem pokretnih slika, stvorio potrebu za
narativnim materijalom i stvaranjem filmskih adaptacija, pojednostavljivanjem knjizevnih
tekstova i prenosenjem pisane reci u slike, $to je zapravo ,,uzviseni trenutak’ u kome je knjizevnost

prihvatila kulturnu vrednost filma (Cartmell 2012: 9).

Sa pojavom zvucnog filma javlja se opsesija re¢ima koja ¢e u domenu filmske adaptacije
pokrenuti jalovu debatu o pitanju vernosti i doslednosti originalnom tekstu. Blustoun smatra da je
model ,,vernosti” filma originalnom tekstu romana nemoguce dosti¢i 1 da ga ne treba uzimati kao
sredstvo kriticke procene filmskog dela, jer u suprotnom dolazimo u paradoksalnu situaciju koja

roman uvek postavlja u superioran polozaj u odnosu na film (Leitch 2012: 90).

Mekfarlan smatra da su daleko uspesnije one adaptacije koje na hrabar i inteligentan nacin
unose svojevrsne novine, ne robujuci slepo originalu time §to verno korak po korak prate nit price.
Film treba kriticki posmatrati kao filmsko ostvarenje i umetnicki entitet, mada, kada su adaptacije
u pitanju ¢esto se mora uzeti u obzir da nastaju i kao produkt odredenog industrijskog sistema,
zanra ili tradicije (McFarlane 2007: 9). Pa ipak njihov znacaj i uspeh se pre svega meri njivom
neprolazno$c¢u 1 mestu koje zauzimaju u istoriji filma. Mekfarlan smatra da je neophodno odbaciti
stege teorije vernosti 1 degradacije filma kao proizvoda popularne kulture, okrenuti se

intertekstualnosti 1 tragati za suptilnos¢u i slozenos¢u filmske forme (McFarlane 2007: 13).

Godinama su kriticari na adaptacije gledali kao na sekundarni proizvod koji je inferioran
po svojoj vrednosti u odnosu na original (Hutcheon 2006: 2). Smatraju¢i ga samo kopijom
originala u svojoj oceni njegove uspesnosti ili kvaliteta, oslanjali su se isklju¢ivo na teoriju
,vernosti”. Vremenom dolazi do promena ovakvih shvatanja u kojima se adaptacijama po

automatizmu pristupalo negativno, kao delima od manje vaznosti i inferiornim po svojoj vrednosti,
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jer su po svom nastanku usledile nakon originalnog dela zauzimaju¢i time drugorazredno mesto
(Hutcheon 2006: 2). Samim tim menja se 1 stav u pristupu analizi adaptacije. Ona se ne sagledava
samo kroz metod komparacije i na osnovu teorije ,,vernosti” kako bi se uocile eventualne razlike
u odnosu na originalno delo a samim tim negativno komentarisale (Hutcheon 2006: 6). Adaptaciji
se pristupa sa glediSta autonomnog umetni¢kog dela. Ona nije samo formalni entitet ona je proces
(Hutcheon 2006: xiv). Sam proces adaptacije podrazumeva prevodenje sa jednog na drugi medij
Sto podrazumeva sagledavanje mnoStva razlic¢itih elemenata kao Sto je tacka gledista, unutrasnjost
1spoljasnjost, vreme, ironija, dvosmislenost, metafore i simboli, tiSina i odsutnost (Hutcheon 2006:
xv). Adaptacija je proces koji otpocinje pitanjem autorstva ko je taj koji adaptira originalno delo,
da bi zatim nametnuo niz faktora poput ekonomskih, pravnih, pedagoskih, politi¢kih, li¢nih.
Prilikom procesa adaptacije u prvom planu je publika i razmatranje kako ¢e ona prihvatiti ovo
novo delo, jer sam vizuelni dozivljaj neke pri¢e drugacije utic¢e na nas od dozivljaja koji smo imali
dok smo citali originalno knjizevno delo. Adaptacija i kao proizvod i1 kao proces ne nalazi se u
nekom izolovanom prostoru i vremenu, ona nastaje u jednom novom kontekstu koji joj namece
odredeno podneblje i odredeno doba, kao 1 kultura 1 drustvo tog vremena. Pod uticajem svih ovih
faktora vidimo da adaptacije mogu biti sagledane na potpuno razli¢ite nac¢ine pod uticajem

razli¢itih kulturnih ili politickih stavova nastalih u razli¢itim vremenskim periodima.

Kartmel smatra da se studije filmske adaptacije moraju zasnivati na razli¢itim elementima
kao Sto su: istorijski faktori, aktuelni trendovi, tehnoloSke inovacije, produkcijski troskovi,
komercijalni zahtevi, itd. Razmatraju¢i druStvene, ekonomske 1 istorijske prilike, adaptacija je kao
proces viSedimenzionalna disciplina, razli¢itih pristupa i raznovrsnih tema, koja omogucava
Tokom 21. veka glavni problem studija adaptacije jeste kako definisati i kako pristupiti adaptaciji.
Simon Marej smatra da je neophodno prevazi¢i parametre knjizevnih i filmskih modela a da je od
izuzetne vaznosti usmeriti se na industrijske, ekonomske, pravne i komercijalne sile koje

istovremeno stvaraju ali 1 oblikuju adaptacije (Cartmell 2012: 10).
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3. Roman ili film, rec ili slika

Interdisciplinarne studije romana i filmova Cesto se nalaze u paradoksalnoj situaciji gde su
pojedini teoreti¢ari na sasvim oprecnim stranama, te jedna skupina na romane 1 filmove gleda kao
na dve suprotnosti, poredec¢i ‘re¢’ 1 ’sliku’ kao dva entiteta koja su nesvodljiva ili neprevodiva; a
sa druge strane su oni teoreticari koji smatraju da izmedu filma i romana postoje genericke,

stilisticke, narativne, kulturoloske i istorijske veze (Elliott 2004: 1).

Roland Bart smatra ,,da ne postoji pravo prisajedinjavanje s obzirom da su supstance ove
dve strukture (pisane i slikovne) nesvodljive* (Elliott 2004: 1). Hilis Miler kaze ,,da je znacenje
slike kao i znacenje recenice neprevodivo. Slika ima svoje znacenje. ReCenica ima svoje znacenje.
Te dve stvari nemaju nista zajednicko* (Elliott 2004: 1). Micel smatra da je ,,istorija kulture
delimi¢no pri¢a o razvucenoj borbi za dominaciju izmedu slikovnih i lingvistickih znakova“
(Elliott 2004: 1). Dzordz Blustoun 1957. godine pristupa ,romanu kao konceptualnoj,
lingvistickoj, opSirnoj, simboli¢noj, inspirativnoj mentalnoj slici, gde je vreme formativni princip;
a filmu kao perceptivnom, vizuelnom, doslovnom, predanom vizuelnim slikama, gde je prostor
formativni princip® (Elliott 2004: 2). Stoga, on ostaje pri stanovistu da ,,film 1 roman treba da
ostanu dve odvojene institucije koje najbolje rezultate postizu kada istrazuju svoje jedinstvene i
specificne karakteristike* (Elliott 2004: 2). Dadli Endru 1980. godine napisao je da ,,film i jezik
imaju potpuno razlic¢ite semioticke sisteme® (Elliott 2004: 2). Sredinom devedesetih Brajan
Mekfarlan polazi od stanoviSta da je film kombinacija vizuelnih i verbalnih znakova ali ipak
navodi da je ,,roman linearan i konceptualan, dok se film bazira na prostoru i percepciji* (Elliott

2004: 2).

Kristijan Mec uvida prisustvo re¢i u filmu i1 smatra da film obuhvata razne nacine
izrazavanja u koje spada jezik sa svojim verbalnim elementima ali i jezik u figurativhom smislu
kao §to je muzika ili buka, medutim, ti elementi ne definiSu film kao takav; on pre svega predstavlja
slikovni diskurs (Elliott 2004: 3). Kamila Eliot smatra da je empirijski neodrzivo roman svesti
isklju¢ivo na ,,re¢i” a film na ,,slike”. Mnogi romani zavise od slika kao i mnogi filmovi od reci,
stoga su 1 romani i filmovi hibridne forme koje se zasnivaju na ,,vremenskoj i prostornoj dihotomiji
reci 1 slika” (Leitch 2012: 90). Moramo se zapitati zbog ¢ega bismo pravili stroge kategorizacije

na lingvisticke 1 vizuelne umetnosti kada se film pre svega bazira na pisanom tekstu, to jest
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scenariju, 1 obiluje reima 1 dijalozima, dok istovremeno roman stvara vizuelne i1 prostorne efekte

kroz ekfrazu.

Reditelj 1 filmski teoretiCar Sergej AjzenStajn 1944. godine zastupao je stav da je
viktorijanski roman, koji je skretao paznju na vizuelne detalje, svojim karakteristikama u
mnogome uticao na razvoj filmske umetnosti, da bi mnogi kriticari u kasnijem periodu isticali
intertekstualnu razmenu koja se odvija izmedu filma i romana dvadesetog veka. Sejmur Catmen
zastupa stav da su kinematografske tehnike zapravo oblikovale moderne romane a pojedini
kriticari usmeravaju paznju na kulturoloske razmene koje se odvijaju izmedu filma i modernog

romana (Elliott 2004: 4).

Jezik slika zapravo €ini filmski jezik univerzalnim (Elliott 2004: 5). Slike su sastavni deo
filmske estetike 1 otuda kriti¢ari smatraju da je snimanje filma zapravo ,.trijumf kinematografije
nad scenarijom* (Elliott 2004: 7). Bernard Dik kaze: ,,scenario se povlaci ka pozadini dok se menja
iz verbalnog u vizuelni tekst, tako da do trenutka zavrSetka filma, reci su prevedene u slike* (Elliott
2004: 7). Na osnovu ovakvog stava moglo bi se zakljuciti da je zamena reci slikama osnov
kinematografije, medutim, ne moze se zanemariti da osnov svakog scenarija ¢ine dijalozi koje su

sastavni deo filma i nastavljaju da zive kao reci a ne kao slike.

Pojava zvu¢nog filma doZzivela je negativne kritike od strane onih koji su na pojavu dijaloga
u filmu gledali kao na negativan uticaj pozorista 1 knjizevnosti koji ¢e doneti propast filmskoj
umetnosti. Dok su u kasnijem periodu pojedini kriticari takode zamerali uvodenje verbalne
naracije u film kao ,,nekinematografski* postupak koji je prikladan knjizevnoj pripovedackoj formi
ali ne 1 filmu. Sara Kozlof, takode kritikuje uvodenje filmskog naratora kao konvenciju preuzetu

1z knjizevnosti (Elliott 2004: 12).

Producenti tokom dvadesetih i tridesetih godina proslog veka trudili su se da poboljSaju
kvalitet filmskih scenarija tako $to su angazovali poznate pisce poput DZozefa Konrada ili Skota
Fidzeralda ali sa malim gotovo neznatnim uspehom (Elliott 2004: 13). Istorijski i estetski zadatak
ranih filmova zapravo je podrazumevao odbacivanje verbalnog jezika i naracije i prelaz na vizuelni

jezik montaze i stvaranje vizuelne sintakse (Elliott 2004: 15).

Sama rec€ ,,adaptirati“ ima znacenje ,,prilagoditi®, ,,izmeniti*, ,,podesiti* (Hutcheon 2006:

7). Interakcija publike se razlikuje utoliko $to ¢itaju¢i roman aktiviramo naSu mastu dok gledajuci
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film ili predstavu aktiviramo naSu vizuelnu percepciju. Svaki medij ima svoj specifi¢ni nacin
komunikacije sa publikom a svaki nacin izraza, verbalni ili vizuelni, ima svojih prednosti. Publika
na razli¢it nacin dozivljava pisani tekst i vizuelni prikaz, na primer, scena nasilja i stradanja, §to
donekle opravdava potrebu za drugacijim rezijskim reSenjima kao na primer u filmu Plodovi gneva

Dzona Forda.

Pisanje scenarija koji se zasniva na velikom romanu, pre svega predstavlja proces
,upros¢avanja“ (pojednostavljivanja, sazimanja) zbog Cega sporedni likovi i zapleti najcesce
moraju biti izostavljeni (Hutcheon 2006: 1). Film mora preneti poruku slikama koriste¢i se
minimalno re¢ima. Ako bi se poSlo sa stanovista da scenario ima daleko manju vrednost od knjige
onda bi to isto vazilo i za film (Hutcheon 2006: 2). Otuda proizilaze negativni stavovi prema
filmskim adaptacijama kao sekundarnim proizvodima od manje vaznosti. Medutim, u 21. veku
adaptacije su sve prisutnije i to u svim medijima a ne samo filmskom, poc¢ev od interneta, mjuzikla,

stripova pa do video igara. Jedna umetnost rada se iz druge (Hutcheon 2006: 2).

Mekfarlan navodi kako su se godinama kriti¢ari negativno odnosili prema adaptacijama
nazivaju¢i ih: ,jometanjem®, ,skrnavljenjem®, ,izdajom®, ,deformacijom®, ,perverzijom®,
,heverstvom®, ,,obesvecenjem® (Hutcheon 2006: 2). VirdZinija Vulf 1926. godine takode zauzima
negativan stav ali ipak zapaza sledece: ,bioskop ima na dohvat ruke bezbrojne simbole za
iskazivanje emocija koje nisu uspele da svoj izraz pronadu u re¢ima‘ (Hutcheon 2006: 3). Kristijan
Mec smatra da film takode pripoveda pricu samo koristeci drugacija sredstva izrazavanja od reci.
Adaptirano delo konkretizuje i aktualizuje odredene ideje, pravi izbor i analogije, izrazava kritiku

ili pak ukazuje poStovanje originalnom ,,izvornom* tekstu (Hutcheon 2006: 3).

U studijama filmske adaptacije sve veci znacaj dobijaju teorije intertekstualnosti narocito
u poslednje dve decenije. Barton Palmer smatra da: ,,intertekstualnost predstavlja idealnu teorijsku
osnovu iz koje moze uslediti objasnjenje zajednickog identiteta knjizevnog izvora i njegovog
kinematografskog odraza® (Minier 2014: 23), o ¢emu ¢emo detaljnije diskutovati u drugom

poglavlju ovog rada.
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4. Stajnbek: roman ili film

U analizi filmskih adaptacija Stajnbekovih romana u ovom radu pristupi¢emo metodoloski
na slede¢i nacin: film analiziramo na isti nacin kao $to analiziramo roman. Potrebno je izdvojiti 1
razumeti odredene elemente filma, gde dalje njihovom analizom 1 interpretacijom dolazimo do
zakljucka zasto su bas ti elementi upotrebljeni u filmu, na koji nacin, i sa kojim ciljem ¢ine sastavni

deo filmskog narativa (Snyder 2011: 192).
Elementi filma mogu se svrstati u Cetiri kategorije:

e Mizanscena (Mise-en-scéne) odnosi se na sve ono §to se moze videti u okviru jedne scene,
dakle, ukljucuje scenografiju, osvetljenje, kostime, Sminku, raspored predmeta i ljudi, kao 1
pokrete glumaca (Snyder 2011: 177). Scenografija moze biti postavljena na odredenoj lokaciji
ili veStacki napravljena u studiju. Osvetljenje doprinosi stvaranju odredene atmosfere na filmu
1 fokusira paznju na odredene detalje. Kostimi nam pruzaju uvid u odredeno vremensko
razdoblje u kom se radnja odvija a takode sastavni su deo u kreiranju likova na filmu. Razne
vrste predmeta koje se koriste u scenografiji doprinose realizmu i autenti¢nosti na velikom
platnu. Pokreti i gestikulacija glumaca deo su ozivljavanja filmskih likova.

e Kadar je osnovni element filma. MoZemo ih svrstati u tri grupe: dugi kadar, srednji i krupan
plan.

e Montaza predstavlja povezivanje kadrova u logicku celinu.

e Zvuk se deli na Cetiri tipa: govor, muzika, zvucni efekti i tiSina. Govor ¢ini dijalog glumaca.
Muzika takode ima funkciju da pobudi odredene emotivne reakcije kod publike. Voice-off je
govor lika koji se jo§ uvek nije pojavio na ekranu. Voice-over je govor naratora koji nije deo

pric¢e i ne mogu ga cuti ostali likovi ve¢ samo publika (Snyder 2011: 180).

Tokom analize filmova nastalih kao adaptacije romana DZona Stajnbeka, ovaj rad ¢e se

zasnivati na slede¢im pitanjima:

e Kojom scenom zapocinje film i zaSto?
e Kojom scenom se zavrSava film i zasto?

e Koje sekvence su najvaznije u filmu?
Teme kojima ¢e se ovaj rad baviti tokom analize filmskih adaptacija su:
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e Ko su glavni likovi?

e Sta oni predstavljaju ponaosob a $ta u odnosu jednih prema drugima? VaZnost
individualnosti ili drustva? Ljudske snage ili saose¢anja?

e Kako njihovi postupci stvaraju pricu i kakvo znacenje joj daju?

e Dali prica naglasava znacaj promene, istrajnosti ili trpljenja?

e Kakav nacin zivota ili vrstu postupaka film prikazuje kao poZzeljnu ili pak kritikuje 1 zaSto?

(Snyder 2011: 184)

U analizi filmskih adaptacija u ovom radu takode ¢e biti razmatrani svi oni elementi i razliciti

kriticki pristupi koji igraju klju¢nu ulogu u nastanku odredenog filma:

¢ Glumci koji igraju u filmu, zbog ¢ega su izabrani za tu ulogu 1 kako su je izneli na filmu.

e Filmski studio koji je snimio odredeni film je takode vazan u analizi jer su ¢esto odredeni
studiji poznati po odredenim tipovima filmova.

e Producent koji prikuplja nov¢ana sredstva za film takode ima vaznu ulogu u njegovom
nastanku.

e Analiza mizanscene podrazumeva proucavanje na koji nacin je izvrSena selekcija i
organizacija elemenata koji ¢ine vizuelni scenski prikaz filma, $to je od izuzetnog znacaja
za razumevanje znacenja koje film donosi (Snyder 2011: 187).

e Analizira se narativni tok price.

o Tacka gledista je vazna za analizu filma kako bi se uocilo da li je prica izneta iz objektivne
perspektive ili pak subjektivne perspektive jedne osobe (Snyder 2011: 188). Tako mozemo
zakljuciti kako tacka glediSta zapravo utice na publiku i kako ogranicava ili kontroliSe ono
Sto vidimo. Takode nas interesuje zasto je narativni tok filma prikazan bas iz te odredene
perspektive ili pak kombinacijom vise njih (Snyder 2011: 188).

e Uticaj odredenog filmskog Zanra.

e Politicka kritika Cesto identifikuje i analizira ideoloski sadrzaj odredenog filma, kao i
odredene aspekte filmske produkcije kako bi se utvrdilo da li film predstavlja neku vrstu
izazova dominantnoj ideologiji drustva (Snyder 2011: 188).

e Semiotska analiza filma koja ne pristupa filmu samo kao umetnickoj formi, ve¢ 1 kao

tekstu, koji ima vlastitu upotrebu jezika (Snyder 2011: 191).
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e Prijem filma kod publike takode se moze analizirati, kao i odredene ocekivane reakcije
publike, ili pak, na koji nacin je film snimljen ili izmenjen u odnosu na originalno delo
kako bi se dopao publici (Snyder 2011: 191).

e Kulturoloski i istorijski kriticki pristupi su od izuzetne vaznosti u analizi filma jer nam
otvaraju neverovatno mnostvo razli¢itih perspektiva iz kojih mozemo pristupiti analizi
(Snyder 2011: 192). Na primer, mozemo analizirati kakvo mesto taj film zauzima u

popularnoj kulturi.

Meri Snajder smatra da komparativne studije predstavljaju osnov za analizu filmskih
adaptacija knjizevnih dela. Prilikom analize mi poredimo knjizevni 1 filmski tekst uocavajuci
sli¢nosti 1 razlike, pri tom razmatramo kako nastaju odredene razlike, koji su uzroci, kakvo je
njihovo znacenje i time stvaramo odredeni kriticki sud. DZzuli Sanders u svom delu Adaptacija i
apropriacija navodi:

Istrajnost i opstanak izvornog teksta omogucava trajni proces uporednih Citanja
koja su izuzetno vazna za kulturoloski ishod adaptacija i vecno osecanje
zadovoljstva, kako za Ccitaoca, tako i1 za gledaoca, u procesu pronalazenja
intertekstualnih veza. To je nekakav svojstven osecaj igre, koji je delimi¢no
nadahnut nasom sves¢u o slicnostima 1 razlikama koje ova dva teksta medusobno

prizivaju, i s tim u vezi predstavlja uzajamno preplitanje oc¢ekivanja i iznenadenja,
koja po meni leZe u osnovi iskustva adaptacije 1 apropriacije (Snyder 2011: 245).

Sanders dalje navodi da se studije adaptacije zasnivaju na intertekstualnoj komparaciji (Snyder
2011: 246). Sam koncept intertekstualnosti zapravo poti¢e od DZzulije Kristeve koja razvija ovu
teoriju na osnovu proucavanja dela Mihaila Bahtina o dijalogizmu. Bahtin u svom delu Dijaloska
masta kaze da je ,,svako znaCenje deo neke vece celine, medu znacCenjima postoji neprestana
interakcija a svako od njih uslovljava ono drugo; koje od tih znacenja, na koji nacin i u kojoj meri
¢e uticati na ono drugo, zavisi od trenutka kada se izgovori* (Snyder 2011: 246). Kristeva je ovu
ideju o interakciji medu znacCenjima prenela na znacenja u tekstu, tako da intertekstualnost
predstavlja transpoziciju iz jednog znakovnog sistema u drugi. Adaptacija jednog teksta u drugi je

primer ciljane intertekstualnosti.

Snajder navodi pet razlicitih kritickih pristupa intertekstualnoj komparaciji koja je svojstvena
filmskim adaptacijama knjizevnih dela a to su: analiza prilagodljivosti, analiza procesa adaptacije,

analiza vernosti, analiza specificnosti i analiza reakcije publike (Snyder 2011: 247).
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e Analiza prilagodljivosti

Linda Hacen postavlja pitanje da li su prosto neka knjizevna dela lakSa za adaptaciju od drugih?
Snajder smatra da se svaki tekst moZe adaptirati i da je na onom ko se bavi tim procesom da sagleda

sve mogucénosti koje taj tekst pruza (Snyder 2011: 248).
e Analiza procesa adaptacije

Linda Hacen smatra da nam analiza procesa adaptacije omogucava da prosSirimo tradicionalni
fokus studija adaptacije na individualne komparativne studije sluc¢aja kako bismo bolje razumeli
odnose izmedu najvaznijih modela delovanja, to jest, kako bismo razmisljali na koji nacin su

adaptacije omogucile ljudima da ispricaju, prikazu i doZive neku pricu (Snyder 2011: 249).
e Analiza vernosti

Analize filmskih adaptacija koje su se temeljile na analizi vernosti mahom nisu i$le u njihovu
korist. Kao rezultat analiza koje su se prvenstveno zasnivale na pronalazenju sli¢nosti i razlika
izmedu dva teksta, adaptacije su kritikovane kao inferiorni proizvod daleko slabije vrednosti u
odnosu na original. Medutim, Snajder smatra da je analiza vernosti itekako znac¢ajna u studijama
adaptacije ako se ona usmeri u pravcu istrazivanja i razumevanja razloga zbog kojih je film
snimljen na odredeni nacin, zbog ¢ega je neki roman adaptiran na odreden nacin i koji delovi
romana su kori$¢eni u procesu filmske adaptacije a koji su izostavljeni. Ovakva vrsta analize nema
za cilj da potvrdi da 1i je film ostao veran originalu i da ocenjuje kvalitet adaptiranog dela, ve¢
preispituje zasto su odredene scene u filmu dodate a da ih nema u romanu, ili zasto su odredene
vazne ili kljuéne scene iz romana izostavljene ili izmenjene u filmu (Snyder 2011: 251). Takode
ovakva vrsta analize nam omogucava da analiziramo ishod filma, na koji nacin 1 zasto se u
pojedinim scenama odstupalo od originalnog teksta, koji su razlozi uslovili odluku reZisera da
unese odredene izmene i koji su to visi ciljevi morali biti ispunjeni. Analizom filmske adaptacije

mozemo ustanoviti i da li je odredeni cilj postignut i ostvaren.
e Analiza specifi¢nosti

Analiza specificnosti zapravo se bavi proucavanjem tehnika koje se koriste u razlic¢itim
medijima, kao i na¢ina na koji svaki medij predstavlja odredenu pricu. Interesantno je uporediti

koje tehnike koristi roman a koje film kako bi prikazao odredene aspekte price, uociti njihove
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razlike 1 sli¢nosti (poput tacke gledista ili strukture zapleta) koje su zajednicke i filmu i romanu

(Snyder 2011: 252).
e Analiza reakcije publike

Analiza reakcija publike na film moze uticati na filmske autore i u pozitivnom i u negativnom
smislu. Analiza se sprovodi na osnovu istrazivanja kakve bi reakcije odredeni film imao na publiku
1 stoga, ukoliko se proceni da bi odredene scene izazvale uznemirenost kod publike, vr$i se
odredena interpretacija knjizevnog dela i prilagodava se nain snimanja filma. Razlozi
uznemirenosti mogu biti mnogobrojni: od toga da je pisac ozloglaSen po svom radu, do toga
kakvom tematikom se knjiga bavi i kolika je njena popularnost kod odredene ciljne grupe (Snyder

2011: 253).

Stoga kompleksnost i isprepletanost izvornog teksta 1 filmske adaptacije, kroz Citav proces
istrazivanja. Analiza filmske adaptacije ne podrazumeva samo istrazivanje krajnjeg proizvoda, to
jest filma kao takvog, ve¢ €itavog procesa njegovog nastanka. Naporedna analiza knjizevnog dela
1 filma moze nam pruziti bolje sagledavanje sredstava koja su koriS¢ena kako bi se prenelo

znacenje teksta u oba medija (Snyder 2011: 257).
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I Istorija Holivuda i nastanak sistema filmskih studija

Holivudska filmska industrija po€inje da se razvija od 1908. godine kada je film smatran
novim medijem zabave Sirokih narodnih masa, a njen umetnicki i tehnicki domet bio je u samom
zaCetku. Filmski radnici, reziseri, scenaristi 1 snimatelji, smatrani su poznavaocima filmskog
zanata 1 samim tim nisu uzivali nikakve privilegije. Postepeno kako je film sticao sve vecu
popularnost u narodu, pojavljuju se organizovana crkva i politicka desnica kao glavni neprijatelji
razvoja filmske industrije isticu¢i da su filmovi oli¢enje poroka koji predstavljaju opasnost za

omladinu i javni moral americkog naroda (Kuk 2005: 63).

Kako bi zastitile svoje interese, najmocnije americke produkcijske kompanije udruzile su
se u zaStitnu strukovnu organizaciju koju su nazvali Kompanija za patentiranje igranih filmova
(The Motion Picture Patents Company — MPPC) 18. decembra 1908. godine. MPPC je pomogla
razvoj americke filmske industrije ali je istovremeno bila monopolisticka institucija koja je
izdavanjem licenci imala svu kontrolu nad produkcijom. Ceo sistem zasnivao se na proizvodnji
jednorolonih filmova zbog uverenja da publika ne moze duze od toga da zadrzi paznju, a
vlasnicima licenci bilo je zabranjeno da prave duze filmove. Do 1908. godine, sadrzaj za vecinu
igranih filmova je slobodno pozajmljivan iz popularnih pozoriSnih predstava, stripova i pesama
koje su publici ve¢ bile poznate. Medutim, sudskom odlukom 1908. igrani film je postao predmet
ograni¢enja autorskih prava pod kakvim su bile i ostale vrste dramske produkcije (Kuk 2005: 66).
Filmski stvaraoci pronalazili su inspiraciju u delima klasi¢ne literature za koja autorska prava nisu
bila jasno definisana. Tako su nastale prve filmske adaptacije Sekspirovih drama poput Kralja Lira
(King Lear) iz 1909. godine ili Bure (The Tempest) iz 1911; adaptacije pet Dikinsovih romana i tri
Vagnerove opere; filmske adaptacije kao $to su Skarletno slovo (The Scarlet Letter) iz 1909, Vasar

tastine (Vanity Fair) iz 1911, Ben Hur iz 1907.

ViSerolni ili dugometrazni filmovi nastaju 1911. godine i po€inju da privlace u bioskope
publiku srednjeg drustvenog staleza koja je imala odredena umetnicka ocekivanja i1 koja je mogla
da plati veéu cenu ulaznica. Uskoro ¢e citava filmska industrija pre¢i na proizvodnju
dugometraznih filmova koji su po svom formatu sli¢ni pozorisSnim predstavama. Tako su filmovi
sve ceSce predstavljali adaptacije romana i pozorisnih komada koji su bili po ukusu gradanske

srednje klase. Dugometrazni film imao je komplikovaniji filmski narativ $to je rediteljima
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omogucilo da razviju vlastitu umetnicku formu. Produkcija je takode zahtevala visoke tehnicke
standarde, pa su samim tim 1 ostali filmski stvaraoci poput snimatelja, scenografa ili kostimografa
dobijali na znacaju. Broj bioskopskih sala je takode naglo porastao, pa je do 1916. godine postojalo
viSe od dvadeset i jedne hiljade preuredenih sala Sirom zemlje, Sto ¢e oznaciti i poCetak sistema

holivudskih studija (Kuk 2005: 69).

U periodu izmedu 1907. 1 1913. godine filmska industrija koja je do tad bila smeStena na
istoku, preseljena je u Juznu Kaliforniju. Do 1915. u holivudskoj filmskoj industriji bilo je
zaposleno petnaest hiljada radnika, a najmoc¢nije kompanije u Holivudu bile su upravo nezavisne
kompanije kao §to su: Famous Players-Lasky Corporation osnovana 1916. koja ¢e 1935. postati
Paramount Pictures; Universal Pictures koju je 1912. osnovao Karl Lemle; Goldwin Pictures koju
su 1916. osnovali Semjuel Goldfis i1 Ar¢ibald Selvin; Metro Pictures 1 Louis B. Mayer Productions
koje je osnovao Luj B. Majer 1915; Fox Film Corporation koju je 1915. osnovao Vilijam Foks, a
1935. postaje 20th Century Fox. Posle Prvog svetskog rata sve ove velike studije okupio je Loew’s
Inc. — korporacija MGM-a nastala spajanjem kompanija Metro, Goldwyn i Mayer 1924. godine.
Godine 1923. nastaje Warner Bros. Pictures koju su osnovali Hari, Albert, Sem i Dzek Vorner i
Columbia Pictures koju su osnovali Hari i Dzek Kon 1924. godine (Kuk 2005: 73). Ove kompanije
su Cinile holivudski sistem filmskih studija 1 ubrzo su stekle monopolisticki polozaj zahvaljujuci
tome Sto su samostalno obavljale filmsku produkciju, organizovale nacionalne distributerske
mreze i takode upravljale lancima bioskopskih sala. Holivudski Sefovi studija postali su producenti
1 distributeri filmova kao najznacajnijeg oblika umetnosti XX veka. Svi vlasnici studija bili su
potomci jevrejskih imigranata iz Isto¢ne Evrope, dok su devedeset odsto njihove publike €inili
protestanti 1 katolici. Religijsko pitanje 1 direktno meSanje crkve u proces filmske produkcije
postace vazno tokom dvadesetih godina XX veka, kada film kao masovni medij postepeno postaje
deo svakodnevnog zivota Amerikanaca, a Holivud kao centar americke kulture pocinje da Siri

snazan uticaj u ¢itavom svetu (Kuk 2005: 73).

Pocetak Prvog svetskog rata u Evropi uslovi¢e ekonomski procvat americke filmske
industrije, jer dolazi do porasta profita a samim tim povecavaju se i troskovi proizvodnje. Na
primer Paramount je do 1915. godine proizvodio tri do Cetiri filma nedeljno koje je prikazivao u
pet hiljada sala Sirom zemlje. Paramount Pictures postao jedan od najmo¢nijih filmskih studija jer

je kontrolisao distribuciju filmova sistemom zvanom blok buking. Taj sistem primoravao je
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prikaziva¢e da otkupljuju filmove u paketima odnosno ,,blokovima®“ u kojima su se pored
atraktivnih naslova, u kojima su glumile velike holivudske zvezde, nalazili 1 filmovi loSije
produkcije (Kuk 2005: 76). Sistem filmskih zvezda poticao je iz pozoriSne umetnosti i
podrazumevao je da se oko velikih glumackih imena stvara odredeni publicitet kako bi njihova
imena privukla publiku u bioskope. Popularnost zvezda gotovo poprima dimenzije mita, $to ¢e

predstavljati osnovu politike americke filmske produkcije sve do danas.

Posto su troSkovi filmske produkcije rasli, Holivud je potrazio finansijsku pomo¢ od
velikih banaka sa Volstrita. Profesionalni finansijeri postajali su menadzeri filmskih studija kako
bi zastitili svoja ulaganja i na taj nacin je otpoceo proces uplitanja americkog krupnog kapitala u
film, §to je filmskoj industriji omogu¢ilo da se nade na ¢etvrtom mestu po veli¢ini na nacionalnom
nivou do dvadesetih godina XX veka. Prvi svetski rat privremeno je eliminisao evropsku filmsku
konkurenciju i omoguc¢io Americi dominaciju nad svetskim filmskim trziStem tokom narednih
petnaest godina. Americki film dobija ugled umetnicke forme a istovremeno i ekonomsku
sigurnost. Amerika je imala potpunu kontrolu medunarodnog filmskog trziSta i osnovala je svetski
sistem distribucije koji je omogucio da ceo svet, ukljucujuéi i Aziju i Afriku, gleda iskljucivo

americke filmove u periodu od 1914. do 1918. godine. (Kuk 2005: 78).

Volstrit je ulagao velike sume novca u filmske studije kako iz finansijskih, tako i iz
politickih razloga. Filmska produkcija postala je jedna od najvaznijih industrijskih grana a ujedno
je film bio savrSeni medij za propagandu i indoktrinaciju masa. Holivudski film uzdizao je ,,vrline
korporacijskog kapitalizma i americkog nacina Zivota, §to je istovremeno predstavljalo moguénost
podizanja barijere protiv boljSevizma* (Kuk 2005: 386). Ranih dvadesetih, americki predstavnici
krupnog kapitala bili su uplaseni uspehom boljSevicke revolucije u Rusiji, koja je imala uticaj i na
organizovanje radnicke klase u Americi koja je zapocela borbu za svoja prava. Vrhovni tuzilac
predsednika Vudroa Vilsona - Micel Palmer racunajuci na te strahove, objavio je da je zemlja ,,u
kandZzama komunisti¢ke zavere®, ba§ kao §to ¢e uciniti senator DZozef Makarti trideset godina
kasnije (Kuk 2005: 386). On je u januaru 1920. naredio zloglasne ,,Palmerove racije“ u kojima je
viSe od pet hiljada osoba, uglavnom radnickih voda, u trideset tri americka grada uhapsSeno i1
zatvoreno bez sudenja zbog navodnih ,revolucionarnih aktivnosti®. Dz. Edgar Huver bio je
Palmerov glavni organizator tih racija, iz kojih je nekoliko godina kasnije nastao FBI (Federalni

istrazni biro) ¢iji je direktor bio Huver. Mnogi uhapseni su osudeni na duge kazne a mnogi koji
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nisu bili rodeni u Americi su deportovani. Rasizam je bio prikriven pod maskom patriotizma jer
su imigranti, crnci 1 Jevreji otvoreno progonjeni jer nisu ,,sto odsto Amerikanci® (Kuk 2005: 386).
U celini gledano decenija koja je pocela zavrSetkom Prvog svetskog rata a zavrsila se berzanskim
krahom, koji je oznacio pocetak Velike depresije, bila je jedna od najmanje liberalnih u ¢itavoj
istoriji SAD.

U istom periodu filmski medij dobija sve vecu popularnost i posec¢enost filmskih predstava
dostize cifru od pedeset miliona Amerikanaca nedeljno. Stoga je od velike vaznosti bilo strogo
kontrolisati ideoloski sadrzaj filmova, nalik drugima medijima, kako bi se ocuvalo postojece
druStveno uredenje. Uloga producenata postala je izuzetno vazna u tom procesu, dok je uloga
reditelja izgubila na znacaju, §to je za posledicu imalo da filmsko stvaralaStvo preraste u
,konvencionalnu operaciju (Kuk 2005: 387). Dejvid Robinson kaze:

Birokrate i racunovode, u zelji da prevazidu nepredvidljive elemente filmske

kreacije koje je teSko pratiti, pocele su donoSenje propisa u vezi sa odredenim

principima komercijalne produkcije, koji jo§ vladaju filmskom industrijom: namera

da se iskoristi dokazani i sigurni uspeh filmova — formula i ciklusa onog Zanra koji

se trenutno dobro prodaje; potraga za predvidljivim prodajnim vrednostima — imena

zvezda, bestseler — naslovi koji garantuju uspeh, produkcijske vrednosti koje su
skupe i sluze za pokazivanje — §to sve ima malo veze s umetnoscu (Kuk 2005: 387).

Ubrzo je citavo americko drustvo postalo svesno znacaja novog filmskog medija koji je
uticao na druStvene stavove i ponasanje. Prve reakcije dosle su od biskupa Rimokatoli¢ke crkve
koji su smatrali da su holivudski filmovi nemoralni te su stoga osnovali ,,Legiju pristojnosti ¢iji
je zadatak bio da vodi borbu za bolje 1 moralnije filmove. U aprilu 1934. godine, Legija je pozvala
na opSte nacionalni bojkot filmova koje je Katolicka crkva oznacila kao nemoralne. Ubrzo su
podrsku pruzile i Protestantska crkva kao i jevrejske organizacije. Filmski studiji koji su se 1933.
godine ve¢ nalazili u teSkoj finansijskoj situaciji kao posledici efekata Depresije, uspostavili su
autocenzuru. Hejzova kancelarija je jo§ 1930. godine usvojila formalniji ali i dalje neobavezujuci
,»Zakon o ocuvanju vrednosti drustva i zajednice®, da bi 1934. Hejz bio ovlas¢en da formira Upravu
za kodeks proizvodnje i da imenuje DZozefa Brina za njenog Sefa. Pod Brinovim okriljem su
Danijel Lord, jezuitski sveStenik, i Martin Kvigli, katolicki izdavac, kao koautori sastavili
drakonski Produkcijski kod (Production Code) ¢ije ¢e odredbe upravljati sadrzajem svih ameri¢kih

filmova, bez izuzetaka, narednih dvadeset godina (Kuk 2005: 388).
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Sa pojavom zvucnog filma pocinje snazan razvoj filmske industrije koja svoj procvat
dozivljava u vreme pada Volstrita 1929. godine i pocetka velike ekonomske krize koja je uticala
na nagli porast bioskopske publike u pokusaju da u filmovima pronade neku vrstu utocista od
surove 1 neizvesne realnosti svakodnevnog zivota. Do 1930. godine gotovo devedeset miliona
Amerikanaca odlazilo je u bioskope bar jedanput nedeljno, dok je poseta narocito bila visoka u
velikim gradovima gde su Citave porodice provodile veci deo dana u bioskopskim salama, kako bi
pronasli neku vrstu utocista od hladnoc¢e i nemastine (Dixon 2008: 90). Svi oni koji su ostali
uskraceni za ostvarenje americkog sna, u holivudskoj fabrici snova, pronalazili su neku vrstu
fantazije koja im je pruzala moguénost da na trenutak pobegnu od mrac¢ne realnosti zbog koje su

ostajali bez posla ili krova nad glavom.

Period klasicnog Holivuda predstavlja razdoblje od 1920. do 1960. godine, kada su filmski
studiji predstavljali mo¢nu industriju koja je proizvodila standardizovane igrane filmove koji
nastaju kao odraz razvijene kapitalisti¢ke ideologije americkog druStva. Ekonomska mo¢ i1 razvoj
tehnologije omogucavaju procvat filmske industrije. Holivud je u tom periodu stvarao vlastiti
diskurs koji se sastojao od odredenih zanrovskih formula, filmskih narativa u kojima je uvek
postojala borba dobra i zla, odredenih dramskih zapleta, ideoloskih smernica koje su uvek isle u

pravcu uzdizanja americkog mita (Smyth 2006: 8).

Medutim, 1948. godina oznacila je kraj doba klasicnog Holivuda kada je odlukom
Vrhovnog suda Amerike studijima zabranjen monopolisticki polozaj koji su do tada uzivali.
Vlasnici bioskopa vise nisu bili u obavezi da filmove narucuju po sistemu blok bukinga (Monaco
2010: 110). Drugi znacajan razlog koji je doveo do naglog opadanja broja filmske publike bila je
pojava televizije koja je pruzala daleko jeftiniji oblik zabave i bila namenjena Sirokim narodnim
masama. Filmovi klasi¢nog Holivuda takode su tezili da budu prijemcivi Sirokom dijapazonu
publike pa je Produkcijski kod i nametnuo stroga pravila Sta se moze prikazivati u bioskopima
kako bi publika sve tri generacije mogla bez problema uZzivati u filmskim projekcijama. Medutim,
sa pojavom televizije 1 ovako drastiénim promenama u funkcionisanju filmskih studija, Holivud
je morao da uvede odredene novine i da postavi drugacije ciljeve filmske produkcije. Holivudska
filmska produkcija, u periodu od Cetrdesetih do sedamdesetih godina XX veka, morala je da se

prilagodi drasti¢nim promenama u sastavu jedne nove bioskopske publike koja je imala potpuno
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drugacija o¢ekivanja od filma, koji za nju nije bio samo oblik zabave, ve¢ 1 umetnicka forma koja

je trebalo da zadovolji njihove ukuse (Monaco 2010: 111).

1.1. Uloga i znacaj filmskih studija u filmskoj produkciji

Razlog zbog koga je film Cesto smatran komercijalnim proizvodom jeste i sama ¢injenica
da je zapravo ekonomija zna¢ajno uticala na razvoj ameri¢kog filma. Volstrit je finansirao filmske
studije koji su od 1928. godine podizali velike kredite kako bi finansirali kupovinu novih
tehnologija neophodnu za prelazak na zvuéni film. Volstrit je u filmskoj industriji prepoznao
znacajnu mogucnost za uvecanje zarade jer se prodaja bioskopskih ulaznica udvostrucila sa
pojavom zvucnog filma. Do 1930. godine, ¢ak 95 odsto ameri¢ke filmske produkcije bilo je
koncentrisano u osam filmskih studija od kojih su pet smatrani ,,velikim* a tri ,,malim* (Kuk 2005:
391). Veliki studiji koji su imali ve¢u ekonomsku mo¢ bili su: Metro-Goldwyn-Mayer, Paramount,
Warner Bros., 20th Century Fox i RKO. Mali studiji bili su: Universal, Columbia i United Artists
1 oni nisu posedovali bioskopske sale. Veliki studiji su bili mo¢ne korporacije, koje su imale svu
kontrolu nad produkcijom, distribucijom filmova, kao 1 lancima bioskopskih sala. Od 1925. godine
polovina ukupne zarade americkih dugometraznih filmova dolazila je od prikazivanja filmova u

inostranstvu, §to ¢e se nastaviti sve do kraja Drugog svetskog rata. (Kuk 2005: 392).

Filmski studiji kako bi zadovoljili potrebe trzista bili su pod pritiskom masovne
proizvodnje stvaraju¢i filmove razli¢itog kvaliteta koji su bili svrstavani u proizvode A, B ili C
produkcije. Kako bi ostvarili ovakav tempo produkcije, studiji su drzali rezisere, scenariste,
glumce 1 razne tehnicare pod ugovorima, a vrlo Cesto su se odlucivali za filmske adaptacije
knjizevnih dela ili dramskih predstava koje su ve¢ bile poznate i popularne kod publike smatrajuci
da ¢e im to obezbediti siguran profit. Glumci su imali potpisane ugovore na sedam godina ali je
njihov tretman bio razlicit. Velike filmske zvezde uzivale su razne privilegije, dok su manje
poznati glumci mogli lako biti otpusteni ili suspendovani sa posla ukoliko bi odbili neku od
sporednih uloga. Tokom tridesetih i Cetrdesetih godina, gotovo svi reziseri, kamermani,
kompozitori, scenaristi, scenografi i kostimografi imali su dugorone ugovore sa odredenim
filmskim studiom. Svaki studio gradio je neku vrstu vlastitog identiteta na osnovu filmskih zvezda

sa kojima je imao potpisan ugovor, zatim na osnovu vrste filmova koje je snimao, kao i vizuelnog
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dozivljaja samog filmskog proizvoda (Dixon 2008: 94). Prvi filmovi u boji pojavljuju se 1935.
godine a jedni od najpoznatijih su Prohujalo sa vihorom i Carobnjak iz Oza iz 1939. Istovremeno
se snimaju i crno beli filmovi koji se razvijaju u vrhunska umetnicka dela zahvaljuju¢i direktorima
fotografije poput Grega Tolanda koji je nagraden Oskarom 1939. godine za film Orkanski visovi

a 1940. godine stvara jo$ jedno filmsko remek delo kao $to su Plodovi gneva.

Dejvid Robertson istice da je ekonomski uticaj Volstrita od velike vaznosti u razvoju
ameriCke filmske industrije, u periodu od uvodenja zvucnog filma pa do Drugog svetskog rata,

narocito u periodu Velike depresije:

Depresija u industriji, koja je dostigla vrthunac 1933, kada je tre¢ina bioskopa u
zemlji bila zatvorena, posluzila je samo poostravanju finansijske kontrole nad
organizacijom filmske produkcije. Za nemerljive kvalitete bilo je jo§ manje mesta.
Akcenat je stavljen na postizanje najvisSih moguc¢ih standarda u onim aspektima
filmskog stvaralaStva koji se mogu kontrolisati: kvalitet opreme, tehnika,
fotografija, postavljanje scena i kostimi. Preduziman je svaki potreban korak radi
eliminacije onih nepredvidenih elemenata umetnicke prirode (Kuk 2005: 392).

Carls Higam opisuje nadin na koji se proces filmskog stvaralaitva odvijao u velikim

studijama poput kompanije Warner Bros:

Pisci (od kojih bi ¢ak i po dvadeset povremeno radilo na jednom istom scenariju)...
bez sumnje su zauzimali prvo mesto: oni su postavili kompletan osnovni ton
filmova tog vremena. Knjiga snimanja je bila pripremana do detalja, ¢ak 1 do
kompozicije pojedina¢nih kadrova, a pisci su bili skoro neizbezno prisutni 1 tokom
snimanja. PoSto bi producent odobrio zavrSeni scenario, on bi podelio uloge
zvezdama filma. Reditelj bi bio pozvan i, u retkim prilikama, on je mogao da
pomogne pri podeli manjih uloga ili promenama u pisanom scenariju. Iz
ekonomskih razloga, njemu je bivalo naredeno da proba s glumcima, tako da je
svaka scena snimana samo po jednom. Producent ili direktor studija bi birao
scenografe, kompozitore, snimatelje, montazere. Njih su retko birali reditelji, a svi
su se uklapali u stil studija (Kuk 2005: 393).

Vlasnis$tvo nad samim studiom bilo je od manjeg znac¢aja u odnosu na njegovu upravu. lako
su Cetiri velika studija kao Sto su Universal, Paramount, 20th Century Fox i RKO pretrpeli velike
promene u upravi tokom tridesetih godina, to nije znacajno uticalo na promene u americkom
filmskom stvaralastvu, zato §to su svi menadzeri studija, kao i njihovi vlasnici, imali veliko

iskustvo u industriji zabave i bili dobro upoznati sa ukusom tadasnje publike. Dejvid Robinson
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istice da je finansijski uticaj bio ogroman, §to je dovelo do orijentisanja na masovnu proizvodnju
filmova, a rezultat toga je izuzetna ,,standardizacija produkcije 1 visokokvalitetni proizvod* (Kuk

2005: 393).

MGM se smatra najve¢im i najuspesnijim americkim studijom tokom tridesetih godina XX
veka, jer je bio u mogucénosti da producira jedan dugometrazni film nedeljno, Sto se smatra
najve¢om filmskom produkcijom u istoriji filma. Ovaj studio raspolagao je filmskim zvezdama
poput Grete Garbo, Dzin Harlou, Dzoan Kraford, DZejmsa Stjuarta, Klerka Gebla, Spensera
Trejsija, DZudi Garland i mnogih drugih. Na ¢elu MGM-a bio je potpredsednik kompanije
odgovoran za produkciju Luis B. Majer, koji nije mnogo mario za umetnost, ve¢ je kao poslovni
covek, pre svega, bio rukovoden profitom. Direktor produkcije Irving Talberg zalagao se da odrzi
umetnicki kvalitet filmova i u tome je imao veliku podrsku Dejvida Selznika, koji je takode imao
filmova u toj deceniji (Kuk 2005: 394). Najvazniji MGM-ovi Zanrovi tridesetih godina XX veka
bili su: melodrama, mjuzikl i prestizna adaptacija knjizevnih i pozoriSnih dela. Njihov sistem
vrednosti bio je tipi¢an za ameriC¢ku srednju gradansku klasu — ,,optimizam, materijalizam i
romanticni eskapizam® (Kuk 2005: 394). U produkciji studija MGM 1942. godine nastaje film
Tortilja Flet u reziji Viktora Fleminga kao adaptacija istoimenog Stajnbekovog romana, kao i

veliki filmski hitovi poput Carobnjaka iz Oza i Prohujalo sa vihorom.

Paramount je studio €iji su filmovi po svom senzibilitetu bili blizi evropskoj filmskoj
produkciji, a razlog tome je svakako taj Sto su reditelji i drugi filmski tehnicari dosli direktno iz
Nemacke. Zbog toga je Paramount pravio ,najprefinjenije i vizuelno najgizdavije* filmove
tridesetih (Kuk 2005: 397). Umetnicki direktor studija Hans Drir, snimatelj Teodor Sparkul i Karl
Strus stvorili su Zivopisni stil ovih filmova. Na &elu studija bio je njegov osnivaé Adolf Cukor.
Filmovi ovog studija nosili su snaniji pedat reditelja poput Jozefa fon Sternberga, ¢ija je glavna
zvezda bila Marlen Ditrih u filmovima kao $to su Sangaj ekspres (Shanghai Express) i Plava
Venera (Blond Venus) iz 1932, Crvena carica (The Scarlet Empress) iz 1934, Davo — to je Zena
(The Devil is a Woman). Ostali vazni reditelji ovog studija bili su: Ruben Mamulijan, Micel Lajsen
1 Doroti Arzner. Najvece zvezde ovog studija su: Gari Kuper, Keri Grant, Bing Krozbi, Doroti
Lamur, Kerol Lombard (Réka 2008a: 97). Paramount ostaje i do danas vode¢i producent filmova

kao $to su Kum (The Godfather) iz 1972. ili Zvezdane staze (Star Trek) iz 1979.
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Za razliku od studija Paramount i MGM koji su za svoju ciljnu grupu imali srednju
gradansku klasu te su stoga snimali prefinjenije filmove, studio Warner Bros. bio je pre svega
usmeren na radnic¢ku klasu, pa je stoga bio specijalizovan za melodrame i mjuzikle (Kuk 2005:
400). U to vreme Warner Bros. se ubrajao u manje studije, zbog cega je velika paZnja poklanjana
maksimalnoj uStedi sredstava, te su stoga reditelji, filmski tehnicari i glumeci morali biti veoma
efikasni tokom snimanja filma. Na ¢elu su se nalazili direktori Hal Valis, Henri Blenk i pragmati¢ni
Dzek Vorner, koji su uticali na to da su filmovi ovog studija postali model ,,spore i disciplinovane
narativne konstrukcije* (Kuk 2005: 401). Tokom tridesetih Warner Bros. je proizvodio filmove
gangsterskog ciklusa poput Mali Cezar (Little Caesar) Mervina Leroja iz 1930. ili Drzavni
neprijatelj (Public Enemy) Vilijama Velmena iz 1931; zatim filmove socijalnog realizma kao $to
su: Ja sam begunac (I Am a Fugitive from a Chain Gang) Mervina Leroja iz 1932. 1 Crna furija
(Black Fury) Majkla Kertisa iz 1935. Pomenuti reditelji jedni su od najznacajnijih predstavnika
ovog studija, pa ipak njihova umetnicka sloboda bila je ogranicena. Medutim, Kertis 1 Leroj bili
su talentovani filmski stvaraoci, koji su uspesno funkcionisali i stvarali zna¢ajna filmska ostvarenja
uprkos sistema studija koji se odlu¢no odupirao svakoj li¢noj kreativnoj slobodi. Jedan od najvec¢ih
filmskih hitova ovog studija je film Kazablanka iz 1942. godine sa Hemfri Bogartom u glavnoj
ulozi (Réka 2008a: 97). Najvece zvezde ovog studija bili su: Bet Dejvis, Barbara Stenvik, Pol
Muni, DZejms Kegni, Hemfri Bogart, Erol Flin. Ovaj studio producirao je i film Istocno od raja u
reziji Elije Kazana 1955. po romanu DZona Stajnbeka. Warner Bros. i danas nastavlja svoj rad
snimajuci filmove kao $to su: Svi predsednikovi ljudi (All the president’s Men) iz 1976, Isijavanje

(The Shining) iz 1980. ili Sarzer pun metaka (Full Metal Jacket) iz 1987. (Kuk 2005: 402).

20th Century Fox nastao je 1935. godine spajanjem studija Fox Film Corporation na ¢ijem
&elu je bio Sidni Kent i Twentieth Century Pictures-a kojim je upravljao DZozef Senk. Izvrini
producent Deril Zanuk postavljen je za potpredsednika nove kompanije zaduzenog za produkciju.
Filmovi ove kompanije bili su cenjeni i uspeS$ni zahvaljujuéi paZzljivoj kontroli budZeta i
produkcije. Najveci reditelj studija Fox u to vreme bio je Dzon Ford koji je za sobom ostavio niz
sjajnih filmskih ostvarenja poput Mladi Linkoln (Young Mr. Lincoln) iz 1939, Plodovi gneva (The
Grapes of Wrath) 1z 1940, Kako je bila zelena moja dolina (How Green Was My Valley) iz 1941.
Najveée zvezde ovog studija bile su: Sirli Templ, Elis Fej, Don Ames, Henri Fonda, Loreta Jang i

DzZenet Gejnor a najveci snimatelji Bert Glenon 1 Artur Miler (Kuk 2005: 403).
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RKO Pictures bio je najmanji od pet velikih holivudskih studija koji je tokom tridesetih i
Cetrdesetih godina bio finansijski nestabilan, da bi konac¢no 1953. godine prestao sa produkcijom.
Promenio je osam razli¢itih uprava, medu poslednjom bio je milioner Hauard Hjuz kome se i
pripisuje propast ovog studija. Najpoznatiji je po svojoj produkciji mjuzikala sa Fred Asterom i
DzZindZer RodZers u glavnim ulogama. Najpoznatija rediteljska imena su Mark Sendri¢ i DZordz
Stivens. Studio je takode poznat i po filmskim adaptacijama knjizevnih dela kao $to su filmovi
Male Zene (Little Women) Dzordza Cukora iz 1933. i Zvonar Bogorodicine crkve (The Hunchback
of Notre Dame) 1z 1938. Dzon Ford je za RKO rezirao tri filma: adaptacije dva pozorisna komada
Meri kraljica Skotske Maksvela Andersona; Plug i zvezde (The Plough and the Stars) Sona
O’Kejsija 1 adaptaciju romana Lajama O’Flaertija Potkazivac (The Informer) iz 1935. Jedan od
najuspesnijih hitova ovog studija bio je triler King Kong iz 1933. poznat po specijalnim efektima
Vilisa O’Brajena. Najveca zvezda ovog studija bila je Ketrin Hepbern koja je za RKO snimila ¢ak
Cetrnaest filmova. RKO je takode prikazivao i nezavisne produkcije Semjuela Goldvina i Dejvida
Selznika a postao je i distributer animiranih dugometraznih filmova Volta Diznija. Takode jedan
od najznacajnijih filmskih ostvarenja koje je poteklo iz ovog studija jeste film Orsona Velsa

Gradanin Kejn (Citizen Kane) iz 1941. (Kuk 2005: 406).

United Artists nije imao karakteristike tipicnog holivudskog studija, viSe je predstavljao
distributera filmova nezavisnih producenata, kakav je slucaj bio i sa filmom O misevima i ljudima
Luisa Majlstouna. Osnovali su ga 1919. godine Carli Caplin, Meri Pikford, Daglas Ferbanks i D.
V. Grifit radi distribucije svojih filmova, a tokom tridesetih godina pratio je nezavisne produkcije
Semjuela Goldvina, Dejvida O. Selznika, Voltera Vangera, Hala Roaha i Luisa Majlstouna (Kuk
2005: 411). United Artists je bio jedinstven i po tome §to nije imao ni uredaje, ni prostor za
produkciju, a ni lance bioskopa u kome bi se filmovi prikazivali, stoga, je prikazivanje njegovih
filmova bilo posebno ugovarano. U vreme snaznog razvoja holivudske filmske industrije, United
Artists, nije imao ni studio ni svoje zvezde, §to je s jedne strane umanjivalo troskove, ali s druge
strane nije mu omogucavalo da se razvija i napreduje poput velikih studija. 1926. godine United
Artists je zapoceo osnivanje sopstvenog lanca bioskopskih sala, ali je ipak pomo¢ zatrazio od
velikih studija kao §to je bio Paramount, kako bi umanjio finansijski rizik. U to vreme ovaj studio
posedovao je bioskope samo u Detroitu, Cikagu i Los Andelesu i pristao je da zaustavi dalje $irenje
u zamenu za sporazum o distribuciji sa ,,Velikom petoricom* tokom tridesetih godina (Kuk 2005:

392).
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Najvazniji filmovi koje je ovaj studio plasirao tokom tridesetih godina su Caplinovi filmovi
Svetlosti velegrada (1931.) i Moderna vremena (1936.), zatim, Ulicna scena (1931.) i Hleb nas
nasusni (1934.) Kinga Vidora, Naslovna strana (1931.) i O misevima i ljudima (1939.) Luisa
Majlstouna, Lice s oziljkom (1932.) Hauarda Hoksa, Duh ide na zapad (1936.) Rene Klera,
Privatni Zivot Henrija VIII (1933.), Rembrant (1936.) i Gonic slonova (1937.) Aleksandra Korde.
Studio United Artists je takode potpisao i ugovor o distribuciji sa Semjuelom Goldvinom, koji je
preko ove kompanije, kao nezavisan producent, prvi put prikazao, filmove kao sto su Stela Dalas
(1937.) Kinga Vidora, Slepa ulica (1937.) i Orkanski visovi (1939.) Vilijama Vajlera (Kuk 2005:
412).

Tokom studijskog doba, United Artists je zavisio od ,,Velike petorice u pogledu koris¢enja
njihovih bioskopskih sala. U periodu od 1924 — 1935. na ¢elu upravnog odbora nalazio se DZozef
Senk, koji je zahvaljujuéi svojim kontaktima, uspe§no ugovarao iznajmljivanje bioskopskih sala
sa velikim studijima medu kojima je bio i MGM. Medutim, 1935. godine Senk prelazi na elo 20th
Century Foxa, dok se United Artists nasao bez saradnika medu ,,Velikom petoricom*. Ubrzo su
ga producenti jedan za drugim napustali (Golvin i Vagner 1941, Korda 1942, Selznik 1945.), zbog
cega je United Artists postao jedini holivudski studio koji nije profitirao na racun posleratnog

procvata (Kuk 2005: 413).

Posto su 1951. godine United Artists preuzeli advokati specijalisti za industriju zabave,
Artur B. Krim i1 Robert S. Bendzamin, studio je presao na snimanje filmova B produkcije. Tokom
ovog perioda ipak se mogu izdvojiti dva znacajna filmska ostvarenja kao $to su Africka kraljica 1z
1951. 1 Tacno u podne iz 1952. godine. Takode je znacajno napomenuti da je i veliki broj
nezavisnih producenata podrzavao United Artists tokom pedesetih godina a 1957. studio je poceo
sa distribucijom televizijskog programa. Godine 1981. United Artists se udruzuje sa MGM-om, i
tako nastaje MGM/UA Entertainment Company, da bi 1992. bila preimenovana u Metro-
Goldwyn-Mayer, Inc. te su tako uklonjeni i poslednji tragovi United Artists-a (Kuk 2005: 413).

U vreme procvata sistema filmskih studija u Holivudu je postojao mali broj nezavisnih
filmskih producenata, koji su svoje filmove prikazivali preko studija United Artists i RKO. Dvojica
najznacajnijih bili su Semjuel Goldvin iz Samuel Goldwyn Productions i Dejvid O. Selznik iz
Selznik International Pictures. Godine 1923. pred samo osnivanje Metro-Goldwyn-Mayer-a

Goldvin je osnovao Goldwyn Productions, potpuno nezavisnu kompaniju, i postao jedan od
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najznacajnijih producenata tridesetih i Cetrdesetih godina XX veka. Goldwyn Productions bio je
sinonim visokokvalitetne porodi¢ne zabave i zahvaljuju¢i ovoj kompaniji mnogi mladi talenti
imali su priliku da zakorace u svet filmske industrije. Goldvin je bio producent filmova mnogih
znacajnih reditelja medu kojima bismo mogli ista¢i Kinga Vidora, DZona Forda a narociti Vilijama
Vajlera sa kojim je uradio neke od najvec¢ih filmskih hitova kao S§to su Slepa ulica (1937.),
Orkanski visovi (1939.), Male lisice (1941.), Najbolje godine nasih zivota (1946.) (Kuk 2005: 414).
Dejvid O. Selznik je napustio MGM da bi 1936. osnovao Selznik International Pictures i postao
jedan od nezavisnih producenata. U Zelji da postane filmski stvaralac producirao je mnoge poznate
filmove medu kojima su Zvezda je rodena (1937.), 1 Nista nije sveto (1937.) Vilijama Velmana;
Rebeka (1940.), Zacaran (1945.), 1 Slucaj Paradin (1948.) Alfreda Hickoka; Otkako si otisla
(1944.) Dzona Kromvela; Dvoboj na suncu (1946.) Kinga Vidora; DZenin portret (1948.) Vilijama
Diterlea; 1 kao koproducent sa Aleksandrom Kordom, film 7Treci covek (1949.) Kerola Rida. Mada
je kao 1 Goldvin filmove prikazivao preko studija United Artists 1 RKO, Selznikov najslavniji film
Prohujalo sa vihorom (1939.) raden je u produkciji za MGM da bi za ulogu Reta Batlera mogao
da bude angazovan Klerk Gebl koji je imao ugovor kao zvezda MGM-a (Kuk 2005: 414).

Studijski sistem mogao je da opstane samo dok su studiji imali monopol nad bioskopskim
lancem distribucije. lako su ,,Velika petorica* posedovala 16 odsto bioskopskih sala u SAD, tu je
zapravo spadalo 70 odsto premijernih kuca u 92 najveca grada. Na taj nacin oni su ostvarivali
zaradu od 75 odsto ukupnog prihoda sa blagajni tokom c¢itavog studijskog doba, dok je 20 odsto
pripadalo malim studijima (Kuk 2005: 415). U julu 1938. godine, savezna vlada zapocela je sudski
proces protiv pet velikih studija u procesu SAD protiv Paramount Pictures-a. Studiji su optuzeni
da su se udruzivali kako bi sproveli monopol nad produkcijom, distribucijom 1 prikazivanjem
filmova. Takode, tri manja studija su bila optuZena za udruzivanje i zaveru sa velikima. Godine
1940. na pragu Drugog svetskog rata, doneta je presuda kojom se odobrava studijima da zadrze
svoje prikazivacke lance, uz manja ogranicenja, ali je slu¢aj ponovo aktiviran 1945. godine posle
¢ega je u maju 1948. okoncan presudom Vrhovnog suda SAD, kojom je naredeno da se pet velikih
studija odreknu svojih bioskopskih sala tokom narednih pet godina. Tom presudom poznatom kao
,Paramount dekreti* ili ,,dekreti saglasnosti* unisten je sistem filmskih studija, jer im je oduzeta
mogucnost zagarantovane distribucije i1 odredenog broja posetilaca, Sto je bila sustina

funkcionisanja ovog sistema (Kuk 2005: 415).
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1.2. Holivud tokom Drugog svetskog rata i posleratnog perioda

U vreme Drugog svetskog rata americki film se kretao u pravcu povisenog realizma jer je
tokom tih ranih ¢etrdesetih Holivud bio primoran da radi u sluzbi savezne vlade. Americka vlada
je vesto koristila Holivud 1 filmski medij u propagandne svrhe, svesna njegovog uticaja na
ameriCku javnost. (Kuk 2007: 31). Godine 1943. snimljen je film Mesec je zasao (The Moon Is
Down) u reziji Irvinga Picela kao adaptacija istoimenog romana DZona Stajnbeka, koji pruza dosta
uverljivu sliku nasilja i otpora u Evropi pod nacistickom okupacijom. U tom periodu nastaje i film
Alfreda Hi¢koka Camac za spasavanje (Lifeboat) iz 1944. godine, za koji je Stajnbek pisao
scenario, a koji oslikava opasnost faSizma kao pretnju ¢itavom svetu pa i samoj Americi. Upravo
taj ratni period za Holivud je znacio ekonomski oporavak i procvat, jer su bioskopi u to vreme
predstavljali vrstu eskapizma, pruzajuc¢i neku vrstu utehe u vremenu strasnih ratnih stradanja. U
posleratnom periodu Holivud je bio u moguénosti da ponudi visoko kvalitetne filmove svetu
zeljnom razonode, dok su evropske kinematografije zbog ratnih razaranja morale u potpunosti da

budu ponovo izgradene (Kuk 2007: 37).

Americki hladni rat sa Sovjetskim Savezom zvani¢no je otpoceo u julu 1947. kada je Staljin
odbio da prihvati MarSalov plan za Sovjetski Savez. Pretnja koju su predstavljali Nacisti tokom
rata, sada je zamenjena pretnjom od strane komunistickih $pijuna. Tako je 1 Holivud postao meta
inkvizicije koja je ponizila ili unistila na stotine pripadnika ove industrije. Godine 1947. UnutraSnji
komitet za antiamericku aktivnost, na celu sa senatorom Dzozefom Mekartijem, otpoceo je

detaljnu istragu onoga §to su nazivali ,,komunizam na filmu” (Kuk 2007: 54).

U posleratnom periodu za istoriju Holivuda znacajna je 1947. godina koja predstavlja
zacetak jednog novog oblika cenzure u filmskoj industriji, koji je predstavljao znacajnu opasnost
za opstanak slobode govora 1 umetni¢kog izrazavanja. Komitet za antiameri¢ku aktivnost (House
of Un-American Activities Committee — HUAC) poceo je sa odrzavanjem sasluSanja koja su za
cilj imala da istraze delovanja Komunisticke partije u okvirima filmske industrije. Postojala je
bojazan da bi komunisticka delovanja mogla ugroziti ovu industriju ukoliko bi izvrS§ila uticaj na
sadrzaj filmske produkcije koji bi obilovao prokomunistickim idejama i antiameri¢kim stavovima.
To je dovelo do snazne podele zaposlenih u ovoj grani industrije na dve grupe potpuno oprecnih

stavova: jednih koji su smatrali da americki Kongres nema pravo da sprovodi ovakva saslusanja
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jer svaki radnik ima pravo na slobodu misljenja, licne stavove i politi¢ka verovanja koja su mu
svoje zemlje za koju su smatrali da je u opasnosti od neprijateljskog komunistickog delovanja
(Monaco 2010: 115). Pojedini ¢lanovi filmske zajednice su dobrovoljno pristajali da svedoce na
saslusanjima koje je HUAC sprovodio i medu njima se mogu spomenuti znacajne li¢nosti poput:
DzZeka Vornera, Luisa B. Majera, glumaca Roberta Montgomerija, Roberta Tejlora, Garija Kupera,
Ronalda Regana. Medutim, bilo je i onih svedoka koji su pozvani na sasluSanje jer su bili
osumnjic¢eni kao Komunisti a odbili su da svedoce, medu kojima je bio najveci broj holivudskih
scenarista. Jedan od njih bio je i Bertolt Breht koji nije hteo da prizna da je ¢lan Komunisticke
partije pa je u strahu od zatvora pobegao u rodnu Evropu. Ostali su bili optuzeni za nepostovanje
suda posto su odbili da svedoce i njih Sestoro je bilo kaznjeno zatvorskom kaznom. Nakon toga,
usledi¢e drasticne mere Udruzenja filmskih producenata, koje zvani¢no objavljuje da vise nece
zaposljavati komuniste §to za posledicu ima stvaranje Crne liste na kojoj su se nasli svi oni filmski
radnici koji su bili osumnji¢eni kao komunisti (Monaco 2010: 116). Sva ova sasluSanja, podele
unutar filmske industrije, formiranje Crne liste, ideoloske i politicke razlike i neslaganja, snazno
su uticala na dalji razvoj Holivuda. Tokom cetrdesetih i pedesetih godina, producenti, scenaristi i
reditelji izbegavali su da snimaju filmove koji bi se bavili temom socijalnih nepravdi ili filmove

politicke tematike, na taj nacin sprovodeci neku vrstu autocenzure.

Holivud je Sezdesetih godina po prvi put u istoriji zaostajao za svetskom kinematografijom
u svakom smislu 1 komercijalnom i tehnoloSkom, ¢ak i estetskom. Industrija je 1 dalje pravila
filmove po stilskim konvencijama cetrdesetih 1 pedesetih, nesvesna da je doSlo do promene u
sastavu 1 ukusu publike koju su sada ¢inili uglavnom mladi, obrazovani 1 imu¢niji ljudi, mahom
pripadnici srednje klase. Medutim, 1968. godine cenzura je u potpunosti ukinuta i zamenjena
sistemom ocenjivanja. Nekadasnji kulturni tabui koji su apsolutno zabranjivali prikazivanje scena
seksa, nasilja ili smrti sad su zamenjeni eksplicitnim scenama u kojima je doslovno sve bilo

dozvoljeno (Kuk 2007a: 207).
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1.3. Cenzura filmske produkcije u doba klasi¢nog Holivuda

Svakako treba ista¢i da cenzuru americkih filmova ne sprovodi sama drzava, ve¢ udruzenja
filmske industrije, oglasivaci, odredene grupe koje se zalazu za sprovodenje svojih li¢nih interesa.
Svi oni mogu da kontroliSu koji filmovi ¢e se proizvesti 1 na koji nacin ¢e se odvijati njihova
distribucija 1 prikazivanje u bioskopima. Tokom samog pocetka razvoja filmske industrije, ona
nije imala slobodu govora kakvu je oduvek uzivala Stampa, jer se na film gledalo kao na
komercijalni proizvod koji nastaje radi ostvarivanja profita. Tek 1952. godine Vrhovni sud
Amerike, igrane filmove svrstao je u medij koji takode podleze zastiti koju pruza Prvi amandman
ameri¢kog ustava (Dwyer 2009: 30). Ovom presudom sud je, takode, film proglasio znacajnim
medijem za razmenu ideja, priznaju¢i njegov znacaj za formiranje javnog mnjenja, smatrajuci da

filmski medij moze istovremeno da informise i zabavlja svoju publiku.

Ironi¢na je ¢injenica da je Holivud sam nametnuo vrstu autocenzure koju je sprovodilo
Udruzenje americkih igranih filmova (Motion Picture Association of America — MPAA) koje je
za cilj imalo zastitu krupnog kapitala. Ovo udruzenje filmske industrije je podrzalo donoSenje
Hejzovog zakona 1930. godine po kome se nijedan film nije mogao naci u distribuciji ukoliko bi
prekrSio neko od trideset propisanih pravila koja su za cilj imala zastitu moralnih vrednosti
americkog naroda. Filmovi nisu smeli biti u suprotnosti sa moralnim standardima, stoga, publika
nije smela da saoseca sa kriminalcima ili onima koji su po¢inili bilo kakvo zlo delo. Zakoni su
bespogovorno morali biti poStovani, dok filmovi nisu smeli da prikazuju ubistvo, seks, obnazenost,
vulgarnosti ili bilo kakvo vredanje nacionalnog ponosa ameri¢kog naroda (Dwyer 2009: 31). Pravi
motivi koji su leZali u osnovi cenzure bili su pragmati¢ni, jer su §titili krupna ulaganja kapitala u
filmsku produkciju. Revizije scenarija bile su pre svega ekonomske prirode a filmski sadrzaj je
strogo kontrolisan kako bi studio zastitio film kao svoj trzi$ni proizvod. Produkcijski kod isticao
je u prvi plan moralnu vaznost koju film kao medij ima u druStvu, kao jedan od najpopularnijih
oblika moderne umetnosti i oblika zabave koji zauzima znacajno mesto u zivotima svih
Amerikanaca. Medutim, umetnik je taj koji uprkos autocenzuri i nametnutim ograni¢enjima
svojom kreativnos$¢u pronalazi na¢in da pruzi svoj umetnicki izraz i stvori estetsku vrednost svog

umetnickog dela.
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Produkcijski kod bio je izuzetno represivan. Bilo je zabranjeno snimanje ,,scena strasti‘,
dok se sveta institucija braka i porodice morala stalno ¢uvati, mada se bra¢ni parovi nisu smeli
prikazivati u istom krevetu. Preljuba, nedozvoljeni seks, zavodenje ili silovanje smeju se samo
nagovestiti i to samo ako je to apsolutno neophodno za tok price i ako su pocinioci na kraju filma
surovo kaZnjeni, na primer smréu u nekom iznenadnom udesu ili od bolesti. Bilo kakvi vulgarni
izrazi bili su zabranjeni. Na filmu nije smela da se prikaZe nikakva naznaka prostitucije, meSanja
rasa, seksualnih devijacija, narkomanije, golotinja, seksualno sugestivni plesovi ili kostimi,
prekomerno ili pozudno ljubljenje i prekomerno pice. Bilo je zabranjeno kritikovati bilo koji
aspekt religije, pokazati surovost prema zivotinjama ili deci ili prikazivati hirurSke operacije (Réka

2008a: 99).

Najslozenije strukture ovog Kodeksa odnosile su se na prikazivanje kriminala. Bilo je
zabranjeno prikazivati detalje zlocina ili slikati maSinke, automatske puske ili bilo kakvo oruzje.
Policajci nisu smeli da ginu u rukama kriminalaca a sve kriminalne aktivnosti u filmu morale su
biti kaznjene. Samoubistvo i ubistvo se moraju izbegavati, osim ako je to zaista neophodno zbog
zapleta price, dok je prikazivanje masakra ili bilo kakve brutalnosti bilo apsolutno zabranjeno. Od
1934. do sredine pedesetih, ovaj zakon je strogo upravljao sadrzajem americkih filmova. Nijedan
studio nije mogao da distribuira ili prikaze nijedan film bez zvani¢nog odobrenja Uprave za kodeks

proizvodnje sa potpisom Brina kao direktora. Rejmond Muli ovako predstavlja ¢itav proces:

1. Preliminarna Konferencija Brina ili drugih sluzbenika PCA (Production Code
Administration) sa producentom, na kojoj je razmatrana osnovna prica pre nego
Sto bi njena adaptacija za filmsko platno bila napisana ili kupljena; u ovoj fazi
je prica u celini razmatrana u pogledu njenog slaganja sa Kodeksom.

2. Pazljiva analiza scenarija koji je podnela na uvid produkcijska kompanija.

Sastanak posvecen scenariju, s piscima i ostalima, radi sprovodenja u delo
potrebnih promena u scenariju.

4. Pisana Brinova dozvola za produkciju scenarija.

Nastavak sastanaka tokom produkcije, tako da se svaka promena u knjizi
snimanja kao i1 u kostimima ili scenografiji, moze nadgledati i odobravati.

6. Pregled sekvenci pojedinacno tokom same produkcije kadgod je producent
nesiguran da li se film odvija u skladu sa kodeksom; ovo se obavlja na zahtev
producenta.

7. Pregled zavrSenog filma u bioskopskoj sali PCA za koji su zaduzena ista dva
sluzbenika PCA koja su radila na knjizi snimanja, kao i tre¢i koji prvi put vidi
dati film.
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8. Posle brisanja scena, dijaloga, itd., koji nisu u skladu s Kodeksom, izdavanje
potvrde Uprave za Kodeks proizvodnje (PCA) (Kuk 2005: 390).

Jedan od glavnih razloga zaSto su vlasnici studija prihvatili sistem cenzure bio je
ekonomski razlog, jer je postojala opasnost od bojkota tokom najtezeg perioda Velike depresije,
koji bi svakako doveo do bankrota. Stoga su studiji podilazili Sirokim narodnim masama, pruzajuci
publici ono $to su mislila da ona Zeli da vidi. Producenti su smatrali da bi Produkcijski kod mogli
da iskoriste kao sredstvo postizanja jos efikasnije produkcije. Na primer, ljubavna prica mogla je
da se razvija samo u jednom pravcu ka braku, dok su preljuba ili kriminal morali biti kaznjeni
nekakvom boles¢u ili uzasnom smréu. Kodeks je na taj nacin predstavljao okvir za pisanje

scenarija a studiji su bili u moguénosti da kontrolisu knjigu snimanja (Kuk 2005: 391).

Tematski posmatrano, filmsko stvaralastvo tokom tridesetih godina XX veka, u pocetku je
pokazivalo narocitu naklonost za ljude koji su ziveli na margini americkog drustva. U filmovima
Grifita i Caplina moZemo videti tu vrstu identifikacije sa siroma$nim ljudima, a i u drugim
filmskim ostvarenjima Cesto je uzdizana moralna vrednost onih koji su ziveli od plodova svog
rada, obradujuci zemlju i bore¢i se za opstanak. Ti ljudi bili su olicenje ameri¢kog sna, plemenitosti
1 dobrote, dok je sva vrsta korupcije i kriminala poticala iz velikih gradova. Filmovi ovog perioda
bavili su se temom tradicionalnih americ¢kih vrednosti, isticuci porodicu i zajednicu u prvi plan.
Upravo jedan od najznacajnijih filmova tog perioda je i film Plodovi gneva u reziji Dzona Forda
koji je u sebi nosio dosta levicarskih ideja svoga vremena. Nakon $to je Deril Zanuk otkupio prava
za ovaj film, studio 20th Century Fox naiSao je na snaZan otpor i pokuSaj zabrane snimanja filma
koji je trebalo da prikaze sadrzaj dosta radikalnog Stajnbekovog romana. Brin koji je bio na celu
Produkcijskog koda ipak je odobrio snimanje, ali pod uslovom da se pronade neka vrsta ravnoteze
izmedu potresnog prikaza tesSkih uslova Zivota migranata i pozitivnih slika zivota u jednom od
vladinih kampova. Takode, zahtevano je i da zavrSnica ovog filmskog ostvarenja mora pruZiti
gledaocima veru 1 nadu u bolju budu¢nost. Tako je Dzon Ford uspeo da stvori dosta vernu
adaptaciju Stajnbekovog dela, prikazujuéi nevolje i eksploataciju americkog naroda u periodu
Velike depresije, sacuvavsi i politicke stavove Toma Dzouda ali istovremeno stavljaju¢i akcenat
u filmu na ocuvanje porodi¢nih vrednosti. Per Lorenc zamerao je ovom filmskom ostvarenju da
nije u dovoljnoj meri dokumentaristicki predstavilo stradanje migranata i surove uslove Zivota ali

da je ipak dalo veran prikaz krvavog nasilja koje se deSavalo u migrantskim kampovima, dok je
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Galager pak smatrao da je malo filmova koji su ,,buntovni, ogorceni i hrabri* poput Plodova gneva
(Neve 1992: 36). Ovo filmsko ostvarenje govori u prilog tome, da je uprkos strogim pravilima

cenzure, Holivud ovog perioda ipak predstavljao industriju demokratskih nacela.

Tokom pedesetih godina dolazi do promene opsSte atmosfere u druStvu pa samim tim i u
holivudskoj filmskoj industriji. Moralni standardi koje je nametao Produkcijski kod postepeno su
se nasli u sukobu sa interesovanjima publike, pa samim tim i finansijskim interesima filmske
industrije. U americkom druStvu toga doba tema seksualnosti postaje epicentar interesovanja,
narocito sa razvojem psihoanalize. Imajuci u vidu da je interesovanje publike za bioskope osetno
opadalo, nezavisni producenti ali 1 filmski studiji, bili su pod pritiskom da probude interesovanje
publike tako $to ¢e ponuditi filmove senzacionalne tematike. Stoga, tokom ovog perioda, nastaju
1 prva filmska ostvarenja koja se bave do tada zabranjenim temama kao $to su preljuba, zavisnost

od narkotika ili homoseksualnost (Lev 2003: 89).

Prve naznake oslobadanja holivudske filmske produkcije od snaznog uticaja cenzure
Produkcijskog koda, predstavljala je filmska adaptacija drame Tenesi Vilijamsa Tramvaj zvani
zelja u reziji Elije Kazana, koji se u bioskopima pojavio 1951. Ovo filmsko ostvarenje u mnogome
se razlikovalo od filmova koji su nastajali tokom tridesetih i ¢etrdesetih godina i predstavljalo je
prekretnicu u holivudskoj produkciji jer je po prvi put na velikom platnu prikazana animalna
seksualnost, porodi¢no nasilje, kockanje — teme koje su do tad bile strogo zabranjene. Ovaj film
ujedno je oznacio i1 pocetak ,,.komercijalnog americkog umetnickog filma®, koji nastaje usled sve

snaznijeg uticaja evropske filmske produkcije (Réka 2008aa: 101).

Godine 1956. dolazi do neke vrste revizije pravila Produkcijskog koda koja postaju donekle
fleksibilnija. Na primer teme kao Sto su: abortus, porodaj, narkotici, sada su smeli biti prikazivani
na filmu. Takode izostaje pravilo koje zabranjuje prikazivanje odnosa izmedu pripadnika bele i
crne rase. Sto se ti¢e nasilja na filmu bilo je i dalje zabranjeno prikazivati ekstremno nasilje i svaki
oblik necovecne brutalnosti (Lev 2003: 93). U prilog reformisanih pravila Produkcijskog koda
govori 1 primer filma Neki to vole vruce iz 1959. godine u kome se na Saljiv nacin prikazuju Sale
na radun seksa ili zamene polova. Citav sistem holivudske autocenzure do kraja pedesetih godina
postaje daleko fleksibilniji usled liberalizacije Katolicke crkve i promene u ukusima i
o¢ekivanjima ameri¢ke filmske publike. Sto se ti¢e drzavne cenzure, drzava je imala pravo da

zahteva da se u montazi filma odredene scene izostave ili da pak zabrani prikazivanje odredenog
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filma u bioskopima. Medutim tokom Sezdesetih godina cenzura je naglo slabila, tako da je na
primer 1965. godine svega Cetiri americke drzave aktivno ucestvovalo u cenzuri igranih filmova
(Lev 2003: 99). Nakon trideset godina postojanja Produkcijskog koda i holivudske autocenzure
koja je izbegavala da se bavi politickim i druStvenim temama koje su smatrane neprihvatljivim,

doslo je do radikalnih promena i po pitanju moralnih standarda i po pitanju politicke podobnosti.

Prvi filmovi koji su predstavljali snazniji otpor cenzuri Produkcijskog koda bila su filmska
ostvarenja poput Zajmodavac (The Pawnbroker) iz 1965. u reziji Sidnija Lameta, u kome je
prikazano obnazeno zensko telo kako bi na autenti¢an nacin bio prikazan Holokaust. Jo$ jedno
filmsko ostvarenje koje nastaje kao adaptacija popularne drame Edvarda Olbija Ko se boji
Virdzinije Vulf (Who's Afraid of Virginia Woolf?) u reziji Majkla Nikolsa iz 1966. sadrzavao je
eksplicitnu psovku §to je bilo u potpunoj suprotnosti sa osnovnim nacelom Kodeksa. Konacno
1968. Produkcijski kod je zamenjen sistemom rejtinga u kome su se filmovi delili u cetiri
kategorije: G — dozvoljen za svu publiku; M — film za odrasle i decu u pratnji roditelja; R —
ograni¢en, mladi od 16 godina samo uz pratnju roditelja; X — mladim od 16 godina ulaz je

zabranjen (Réka 2008a: 102).

Do ublazavanja strogih pravila propisanih Kodeksom i njegovog kona¢nog gaSenja doslo
je dugim i postepenim procesom koji je trajao u periodu od 1954. do 1968. godine. Krajem
cetrdesetih 1 poCetkom pedesetih godina dolazi do pojave televizije kao novog medija koji ¢e u
znaCajnoj meri preuzeti primat nad bioskopima, narocito kod starije i konzervativnije publike.
Takode vaznu ulogu je odigralo i1 sudenje koje se odrzalo 1948. godine u kome je Vrhovni sud
doneo odluku da se filmski studiji odvoje od lanaca bioskopa i time je prekinut dugogodis$nji
monopolisticki polozaj holivudskih studija dok su bioskopi po prvi put bili u moguénosti da
prikazuju filmove nezavisnih produkcija ili strane evropske filmove. S obzirom da ovi filmovi nisu
prolazili strogu kontrolu Produkcijskog koda, njihovi sadrzaji bili su slobodniji, a samim tim
postali su znacajna konkurencija Holivudu. Stoga je Kodeks postepeno popustao u svojim strogim
stavovima ali tokom Sezdesetih godina to se pokazalo nedovoljnim. Seksualna revolucija zahvatila
je 1 americko drustvo koje se opiralo strogim moralnim nacelima katoli¢ke crkve i konzervativaca

(Réka 2008a: 102).

Sama re¢ cenzura u sebi nosi negativne konotacije jer predstavlja ogranicavanje slobode i

kreativnosti. DZeremi Bentam rekao je: ,,Zlo koje proizilazi iz cenzure, nemoguce je izmeriti, jer
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je nemoguce utvrditi gde se zavrSava“ (Réka 2008a: 86). Cenzura sama po sebi namece
ograni¢enja koja su uslovljena razli¢itim motivima i koja imaju razlicite ciljeve, ali istovremeno
ona moze usloviti razvoj kreativnosti i domisljatosti kod filmskih stvaralaca koji u svom radu
pokuSavaju da nadu drugacije nacine kojima bi izrazili svoje umetnicke stavove. Upravo ono ¢ime
se bavi ovaj rad jeste analiziranje naCina na koji su veliki umetnici poput Majlstouna, Forda,
Fleminga i Kazana nasli svoj umetnicki izraz u filmskim adaptacijama Stajnbekovih romana, koji
su vrlo ¢esto po svojoj tematici 1 naraciji bili u suprotnosti sa moralnim vrednostima koje je
nametao Produkcijski kod kao osnovni zakon cenzure holivudske produkcije. Svi ovi reditelji sa
uspehom su ostvarili svoju umetnicku viziju Stajnbekovih dela, te stoga mozemo zakljuciti da
uprkos rigidnim zakonima Produkcijskog koda filmovi O misevima i ljudima, Plodovi gneva,
Tortilja flet 1 Istocno od raja predstavljaju izuzetna umetnicka ostvarenja. Cenzura nije sprecila
ove reditelje da ostvare svoju viziju Stajnbekovih dela, ve¢ je predstavljala neku vrstu podsticaja
da se pronadu nova umetnicka reSenja kojima se nece narusiti osnovna Stajnbekova premisao,
ideja, tema ili narativni tok. Neke od ovih filmskih adaptacija su bliske originalu a neke slobodne
u svom filmskom narativnom toku ali svaka od njih ostaje u potpunosti verna originalnoj pis¢evoj

ideji.

1.4. DrusStveni, politi¢ki i kulturni kontekst procesa adaptacije

Danasnji stav kritike, u odnosu kako na knjizevnost tako i na film, jeste da su to umetnicke
forme koje svoju vrednost ostvaruju izrazavajuci svoje ideje, osecanja i stavove, na sebi svojstven
nacin, ¢ime ostvaruju svoju umetni¢ku vrednost. U periodu od 1920. do 1980. filmska kritika je
postepeno razvijala teoriju estetike koja se poput knjizevnih studija zasnivala na pojmovima kao
Sto su autor, delo, poetika i time je promenjena uloga filma koji od sredstva masovne komunikacije
dobija status umetnosti. Medutim, ne smemo zanemariti ¢injenicu da ova dva medija: knjizevnost
1 film, svojim diskursom prenose mnostvo razlicitih znac¢enja koja pre svega pruzaju uvid u stanje
drustva jednog vremena. Ona mnogo vise govore o nacinu drustvene interakcije i svedoce o nacinu
kako drustvo formira svoj sistem odnosa i sistem vrednosti, nego §to svedoce o licnom autorovom
videnju sveta koji ga okruzuje. Zapravo socijalni faktor i Zivot jednog drustva igraju klju¢nu ulogu

(Casetti 2004: 82).
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Gledano iz ove perspektive adaptaciji se ne pristupa kao delu koje oponasa neko drugo
delo ili predstavlja njegovo ponovno Citanje, ve¢ je ovde re¢ o ponovnom pojavljivanju nekog
elementa (kao $to je zaplet, tema, likovi itd.) ali u jednom novom polju diskursa (Casetti 2004:
82). To ponovno pojavljivanje predstavlja jedan novi diskurs koji nastaje u odredenom vremenu i
prostoru u kome se drustvo nalazi, a da istovremeno sa sobom nosi secanje na nekakav prethodni
diskurs. Bitno je da se stvara jedna nova komunikativna situacija koja moze imati i sli¢nosti 1
razlike u odnosu na prethodnu, ali je sada vaznije ista¢i njenu novu ulogu u datom polju diskursa,
nego insistirati na vernosti izvornom tekstu. Identitet adaptacije se vise zasniva na novoj ulozi koju

ona preuzima, nego na podudarnosti formalnih elemenata (Casetti 2004: 82).

Analiza adaptacije ne treba da se zasniva samo na formalnim aspektima uporedivanja
originalnog 1 adaptiranog teksta ili da se svodi isklju€ivo na posmatranje narativne strukture ova
dva teksta sa osvrtom na razlike koje medu njima postoje, jer adaptacija ne predstavlja samo formu
varijacije. Pre svega moramo uzeti u obzir da izvorni tekst i adaptacija nastaju u razli¢itim
drustvenim 1 istorijskim okolnostima. Stoga kada sagledavamo jednu adaptaciju ne smemo se
osloniti samo na strukturalnu analizu 1 poredenje forme i sadrzaja, ve¢ se akcenat mora staviti na
dijalog izmedu teksta i njegovog konteksta (Casetti 2004: 83). ,,Adaptacija je prvenstveno fenomen

rekontekstualizacije teksta ili reformulisanje njene komunikativne situacije* (Casetti 2004: 83).

Interesantno je ista¢i Cinjenicu da je upravo u ranom periodu razvoja kinematografije
nastajao veliki broj filmskih adaptacija §to je govorilo u prilog da se u tom periodu radilo na
podizanju filma kao institucije. Predstaviti pri¢u koja je ve¢ poznata iz knjizevnosti, filmskim
jezikom, znacilo je istraziti na koji nacin je bioskop mogao da obnovi i intezivira odnos izmedu
teksta, njegovog filmskog izraza i publike (Casetti 2004: 84). Smatralo se da je film u stanju da
publici pruzi jedno novo, spektakularnije i daleko intenzivnije iskustvo. Vremenom je film
ostvario isti onakav znacaj i umetnicku vrednost kakvu je imalo pozoriSte, postavsi institucija,

zauzeo je znacajno mesto u kulturi.

Adaptirati zna¢i prebaciti se iz jedne komunikativne situacije u drugu i pri tom voditi
racuna o tome kako ¢e publika prihvatiti odredenu pricu, temu ili likove; te stoga novi Zivot teksta
u mnogome zavisi od prijema publike. Nije svaka adaptacija uspesna bas iz razloga Sto moze biti

lose zamisljena, neadekvatna ili potpuno izmestena iz svog vremena i prostora. Kada ocenjujemo
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njenu uspeSnost svakako se ne mozemo osloniti isklju¢ivo na poredenje filma i knjizevnog dela,

ve¢ moramo uzeti u razmatranje drustvene i kulturne prilike toga vremena (Casetti 2004: 88).

Kontekst ima zna¢ajnu ulogu u procesu adaptacije jer nacin interpretacije neke price moze
pretrpeti radikalne promene u zavisnosti od okvira konteksta — u odnosu na prostor i vreme, u
odnosu na drustvo i kulturu; jer ni jedno umetnicko delo ne nastaje u vakumu (Hutcheon 2006:
142). Promene su neizbezne jer se kontekst neprekidno menja, poc¢ev od sistema vrednosti pa do
istorijskih prilika. Stoga pric¢a koja ulazi u proces adaptacije mora i¢i u korak sa vremenom u kojem
se drustvo nalazi, u okviru koga se mogu odigravati znac¢ajne politicke, socijalne ili kulturoloske
promene. U trenutku samog procesa, adaptirano delo nastaje u okvirima trenutnog drustvenog,
politickog i1 kulturnog konteksta, a mi kao publika moramo imati u vidu da se njegovi okviri

menjaju kroz vreme (Hutcheon 2006: 148).

Adaptacija ima tu prednost §to odredene ideje i1 teorije moze sagledati u prvobitnom
kontekstu u kome one nastaju, a zatim ih sa jedne vremenske distance moZe transformisati u okvire
novog vremena i prostora. Stoga one predstavljaju transformaciju ve¢ postoje¢ih umetnickih dela
u jedan nov kontekst (Hutcheon 2006: 150). Onaj ko adaptira neko delo ima slobodu da unosi
razne vrste promena tokom samog procesa. Samim tim njegove ideje ili politi¢ki stavovi ne moraju
se podudarati sa idejama autora izvornog dela. Upravo takav primer mozemo videti kod filmskog
ostvarenja Plodovi gneva Dzona Forda iz 1940. godine kome je zamereno da se u svojoj
interpretaciji udaljio od prvobitnih socijalistickih stavova kakve je Stajnbek zastupao u svom

istoimenom romanu (Hutcheon 2006: 153).

Mozemo po¢i od pretpostavke da ukoliko bi adaptirano delo ostalo u potpunosti verno
originalu da bi mu to omogucilo da dostigne teoretski ideal, ali takav postupak je zapravo nemoguc
(Hutcheon 2006: 171). Adaptacija mora dovesti do promena pocev od samog ¢ina sazimanja
materijala pa do uticaja cenzure ili povladivanja raznim druStvenim normama (Hutcheon 2006:
171). Adaptacija nije puka reprodukcija ve¢ poznate price, ona vesto prepli¢e ponavljanje vec
poznatih motiva sa novinama, kombinuje se¢anja i promene, doslednost i varijacije (Hutcheon
2006: 173). Ona se suocava sa izazovima koje joj kontekst namece kao na primer: ,,kako adaptirati
pisani tekst u filmske slike u okvirima kulture gde sam ¢in vizuelne prezentacije nailazi na tabue i

zabrane?* (Hutcheon 2006: 174).
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U analizi jedne adaptacije od izuzetne je vaznosti da dok razmatramo njen zaplet obratimo
paznju ne samo na one delove koji su prikazani u filmu, ve¢ i na one koji su izostavljeni ili
potisnuti, koji su ostali "nevidljivi’ za publiku (Casetti 2004: 89). Takav nacin analize daleko je od
tradicionalnog komparativnog i on nas nagoni na razmisljanje i tumacenje zbog cega su odredeni
elementi izostavljeni, §ta je to Sto ih ¢ini drustveno neprihvatljivim, te su kao takvi izvan filmskog
diskursa. Filmska industrija je kroz istoriju morala da prode kroz niz pregovora ili prilagodavanja,
kako bi se smatrala drustveno prihvatljivom i pogodnom za prijem kod publike. Zato druStvena
pozadina igra jednu od klju¢nih uloga u analizi odredene filmske adaptacije, jer svako drustvo u
odredenom trenutku stavlja pred sebe nove izazove i eksperimentiSe sa sistemom vrednosti,
znacenja ili drustvenih odnosa (Casetti 2004: 90). Endru smatra da teorija adaptacije mora da se
okrene socioloskom stanovistu i da postavi pitanje koja je njena uloga u kinematografiji. Zbog
cega se film okrenuo koriS¢enju knjizevnih prototipova i zasto su knjizevni uzori imali tako

znacajan uticaj na razvoj kinematografije i njene stilske evolucije (Andrew 1992: 427)?

Li¢ni 1 politicki motivi jo§ jedan su od razloga kada se donosi odluka koje ¢e delo biti
adaptirano. Neki kriti¢ari smatraju da prave umetnicke adaptacije ne smeju li¢iti na svoje originale
(Hutcheon 2006: 92). Adaptacijom Sekspirovih dela svakako se Zeli doprineti nekoj vrsti kanona
kulturnog autoriteta. Adaptacija moze posluziti i kao neka vrsta drustvene ili kulturne kritike.
Adaptacije mogu artikulisati svoju politi¢ku poziciju. Teorija adaptacije mora uzeti u razmatranje
kako li¢ne razloge onog ko adaptira odredeno umetnicko delo, tako i kulturne i istorijske prilike
koje su uticale na izbor odredenog dela kao i nacina na koji je to izvedeno. Motivi koji uti¢u na
proces adaptacije su kompleksni pocev od ekonomskih, pravnih, kulturnih, politickih pa do liénih

(Hutcheon 2006: 95).

Motiv nastanka adaptacije ne moze se svesti na materijalnu korist jer su razlozi daleko
dublji — ona ima potrebu da isprica pricu koja predstavlja svedo€anstvo o ljudskim delima i o svetu
kakvim ga poznajemo. Te pri¢e su univerzalne i svoj put pronalaze kroz razne medije. One se
zasnivaju na kulturnoj bastini jer ,,nama su neophodne iste price, iznova i iznova, kao jedan od
najmo¢nijih, mozda najmoc¢niji nacin za potvrdivanjem osnovne ideologije naSe kulture*
(Hutcheon 2006: 176). Adaptacije svojim transponovanjem jedne iste pri¢e kroz razli¢ite medije
zapravo daju specifi¢nu sliku jedne kulture, njene ideologije i univerzalnih ljudskih vrednosti. I to

je ono §to doprinosi njihovoj popularnosti, njihovoj moguénosti evolucije i prilagodavanja nekom
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novom vremenu i prostoru, nekim novim shvatanjima i kulturama. Otuda se na adaptacije ne moze
gledati kao na sekundarni proizvod niZe vrednosti, jer kao takve, one nikad ne bi opstale i prezivele

(Hutcheon 2006: 177).
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II Sta je zapravo filmska adaptacija knjiZevnog dela?

e Kao prvo adaptaciju sagledavamo kao formalni entitet 1 kao proizvod i kao transpoziciju
odredenog knjizevnog dela pri tom imaju¢i u vidu promenu medija, eventualnu promenu
zanra, promenu okvira ili konteksta, promenu tacke glediSta u okviru nove interpretacije
(Hutcheon 2006: 8).

e Zatim na adaptaciju gledamo kao na stvaralacki proces koji sam po sebi podrazumeva novu
interpretaciju i €in stvaranja novog umetnic¢kog dela. U tom stvaralackom procesu osnovna
premisa je da se saCuva pri¢a preuzeta iz originalnog knjizevnog dela ali da se njoj
istovremeno udahne novo videnje koje ¢e uspesno komunicirati sa publikom (Hutcheon
2006: 8).

e Adaptacija je forma intertekstualnosti jer u procesu percepcije mi kao publika imamo
razli¢ite dozivljaje filmskog medija u odnosu na knjizevno delo. Ona je viSeslojna i u sebi
nosi kako repeticiju originalnog izvornog teksta tako i1 varijacije novog umetnickog

stvaralaStva (Hutcheon 2006: 8).

Suzan Hejvord kaze: ,,Adaptacija knjizevnog dela stvara novu pricu, ona nije ista kao
originalna, ona dobija potpuno novi zivot, kao i sami likovi* (Réka 2008: 44). Hejvord polazi od
stanovista da je filmska adaptacija necija tuda fantazija i jedan nov nacin Citanja 1 videnja
odredenog teksta. Devit Bodin smatra da: ,.filmske adaptacije knjizevnih dela, bez sumnje,
predstavljaju kreativan proces; taj zadatak zahteva neku vrstu selektivne interpretacije a u isto

vreme 1 sposobnost da se stvori i saCuva odredena atmosfera® (Réka 2008: 44).

Ako bismo adaptaciji pristupili kao procesu tumacenja izvornog romana to bi nas dovelo
do zakljucka da su takva tumacenja beskonacna pa samim tim i broj adaptacija. Svaka adaptacija
je zapravo novo tumacenje rezisera ali istovremeno oslikava i kulturoloSki uticaj odredenog

vremena u kome nastaje (Stam 2000: 63).

Prilikom analize filmskih adaptacija Stajnbekovih romana uze¢emo u razmatranje na koji
nacin je osnovna nit price preuzeta iz originalnog dela transponovana u filmsku pricu sagledavajuéi
niz vaznih elemenata poput tema, dogadaja, likova, motivacije, tacke glediSta autora, konteksta,

simbola, vizualizacije (Hutcheon 2006: 10). Vrlo je Cesta pojava da u procesu adaptacije dolazi do

46



znacajnih promena u pogledu fabule i narativnog toka romana. Adaptacija ¢esto zahteva promenu
vremenske odrednice u smislu skrac¢ivanja ili produzetka odredenih scena kao i promenu samog
narativnog toka u smislu redosleda dogadaja u odnosu na originalno delo (Hutcheon 2006: 11).
Upravo takve promene za cilj imaju isticanje odredenih scena i njihovo postavljanje u zizu
interesovanja publike sa ciljem prenoSenja odredene poruke autora adaptiranog dela. Takve
izmene mogu dovesti do znac¢ajnih transformacija u odnosu na originalnu nit fabule i do stvaranja
potpuno razliitih zavrSetaka Sto je Cest slucaj u filmskoj produkeiji. Takav primer predstavlja i
film Plodovi gneva u reziji DZona Forda gde ¢e se analizirati na koji nacin i zbog ¢ega je doslo do

znacajnih izmena u zavrSetku filmske pri¢e u odnosu na roman.

U procesu transpozicije iz jednog medija u drugi analizom uocavamo da se uvek nesto
dobija a neSto gubi (Hutcheon 2006: 16). Promene su neizbezne i one su uslovljene kako
promenom forme i prelaskom sa reci na slike tako i nacinom interpretacije onog ko adaptira 1
stvara novo umetnicko delo, jer je on taj ¢iji senzibilitet, interesovanja i talenat uticu na nacin kako
prisvaja tudu pricu a zatim je preoblikuje 1 predstavlja publici kao svoju licnu viziju. Adaptacija
stoga postaje Cin prisvajanja, potom interpretacije i kona¢no stvaranja jednog novog umetnickog
dela (Hutcheon 2006: 20). Adaptacija nije proces kopiranja i imitacije originala ve¢ kreativnog

stvaralaStva 1 utoliko se neuspeSnim filmskim adaptacijama moze zameriti prvenstveno nedostatak

umetnicke kreativnosti da se stvori novo autonomno delo (Hutcheon 2006: 20).

Znacajnu ulogu u stvaralackom procesu adaptacije igraju druStvene i kulturne prilike
vremena u kome nastaje. Faktori takvog uticaja su mnogobrojni od politickih 1 ekonomskih do
liénih 1 estetskih dok se interpretacije mogu smenjivati od bukvalnih do ideoloskih (Hutcheon

2006: 28).

Kod adaptacije svakako se moraju uzeti u obzir i ekonomski faktori kao $to su finansiranje
i distribucija razli¢itih medija i umetni¢kih formi. Cesto se tokom procesa adaptacije mnogi
kulturni, socijalni ili istorijski faktori moraju uskladiti sa potrebama trziSta a upravo je to razlog
negativnih kritika na racun nastanka popularne kulture koja je podredena zahtevima trziSnog
kapitalizma (Hutcheon 2006: 30). To su dva glavna izvora negativnih kritika kada su u pitanju
adaptacije: odstupanje od vernosti originalnog teksta a sve zarad podilazenju zahtevima trzisne

ekonomije.
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Robert Stem koji se prvenstveno bavio analizom filmskih adaptacija romana, pak smatra
da postoji analogija izmedu ova dva medija. On smatra da su adaptacije hibridne forme i neka vrsta
mutacije koja zapravo pomaze izvornom romanu da prezivi (Hutcheon 2006: 31). Kako adaptacije
nastaju u nekom novom kulturnom ili drustvenom okruZenju one transponuju originalne prie na
jedan nov nacin preobrazavaju¢i pricu u jedno novo ruho, ne samo u cilju kako bi ona nastavila da
zivi, ve¢ 1 da se dalje razvija (Hutcheon 2006: 31). Neke price su, za razliku od drugih, od daleko
vecéeg znacaja za odredeno kulturno okruzenje, stoga se one stalno iznova pripovedaju i adaptiraju,
istovremeno prilagodavaju¢i se novonastalim uslovima sredine. Te nove filmske adaptacije ne
samo da opstaju, one zapravo postaju sve bolje i uspesnije. Takav primer predstavljaju upravo
adaptacije Stajnbekovih romana poput one O misevima i ljudima iz 1992. godine Gerija Siniza ili

Neizvesna bitka iz 2016. godine u reziji DZejmsa Franka.

Adaptacija je neka vrsta transkodiranja u razlicit niz konvencija koje namece promena
medija pri ¢emu znacajnu ulogu igraju komunikativne i socijalne dimenzije tog medija (Hutcheon
2006: 33). Sama ideja o postojanju neke vrste hijerarhije u umetnosti mora biti odbacena kao takva,
jer svaka umetnost poseduje vlastitu formu i1 odredene specifi¢nosti i ,,svaki medij, prema nacinu
na koji koristi, kombinuje i umnoZava ve¢ poznate naine izrazavanja — kao $to su ritam, pokret,
gest, muzika, govor, slika, zapis — poseduje vlastitu energiju komunikacije* (Hutcheon 2006: 34).
Robert Stem smatra da je filmska umetnost najsveobuhvatnija jer ,,film poseduje sloZen jezik koji
se sastoji od razli¢itih nacina izrazavanja — sekvenca slika, muzike, fonetskih zvukova i buke —
bioskop je nasledio sve umetni¢ke forme povezane sa ovim na¢inima izraZzavanja — vizuelizaciju

fotografije i slika, pokret plesa, dekor arhitekture i pozorisno izvodenje* (Hutcheon 2006: 35).

Stem smatra da kada govorimo o teoriji vernosti adaptacija mora ostati dosledna sustini
svog medijskog izraza a ne iskljucivo originalnom tekstu romana. Svaki medij ima svoje
karakteristike, te se stoga roman zasniva na pisanoj reci, za razliku od njega, film se sastoji od
mnostva elemenata kao Sto su: pokretne fotografske slike, zvuk, muzika, scenario; $to nas dovodi
do zakljucka da je filmski izraz daleko slozeniji 1 bogatiji (Stam 2000: 59). Dok roman sadrzi
iskljucivo likove, film pored likova predstavlja i glumce, koji opet sa sobom donose odredenu
vrstu interteksta jer ih gledaoci Cesto vezuju za njihove prethodne uloge. Bioskop obiluje
mnostvom simbola, kako knjizevnih tako i vizuelnih, i pod snaznim je uticajem raznih ideologija,

razli¢itih estetika, drugih umetnosti 1 kulture uopste. Bioskop je ujedno sinesteticka i sinteticka
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umetnost, sinesteticka jer ukljucuje viSe cula (i ¢ulo vida i ¢ulo sluha) 1 sinteti¢ka jer u sebi
povezuje vise razli¢itih umetnosti kao Sto su: knjizevnost, pozoriste, slikarstvo 1 muzika (Stam
2000: 61). Otuda poticu mnoge poznate definicije filma kao Sto su ,,slika u pokretu®, ,,skulptura u
pokretu®, ,,muzika svetlosti®, ili ,,arhitektura u pokretu®, koje govore u prilog prozimanja filma i

drugih umetnosti (Stam 2000: 62).

Stem smatra da je u procesu adaptacije Cesto teSko prikazati ak 1 samu srz osnovne fabule
romana, jer je zapravo originalni tekst otvorena a ne zatvorena struktura, koja mnoStvom verbalnih
signala pruza obilje razli¢itih tumacenja (Stam 2000: 57). Adaptaciji se ne moze pristupiti kao
kopiji originala ili formi koja je po svom umetnickom znacaju inferiornija u odnosu na knjizevnost
kao stariju umetnost. Vizuelnoj umetnosti se ne moze pristupati kao inferiornoj u odnosu na

verbalnu umetnost (Stam 2000: 58).

Filmskoj adaptaciji romana kritiari zameraju pojednostavljivanje do koga mora do¢i usled
sazimanja radnje romana, izvlaenja samog narativnog jezgra radi dramatizacije, $to neminovno
dovodi do gubitka slozenosti njegove fabule. Medutim ¢esto pri vecoj koncentraciji samog zapleta
on dobija na svojoj snazi. [zostavljanje sporednih likova i tokova price, detalja i komentara, kako
bi se roman u pogledu vremena i prostora mogao prevesti na veliko platno, ne znaci nuzno
oduzimanje ve¢ istovremeno dodavanje drugih elemenata kao $to su glasovi, zvukovi, muzika,
kostimi, arhitektura 1 mnogi drugi (Hutcheon 2006: 37). Stoga procesom adaptacije ¢esto dolazi
do promene narativnog toka, epizoda i sekvenci, zapleta ili kulminacije pa ¢ak i promena u samom
zavrSetku price sre¢nog u tuzan kraj i obrnuto. Reziser i glumci imaju ulogu interpretatora samog
teksta i u tom procesu adaptacije, od pripovedanja do prikazivanja, opisi, naracija i misli moraju
se transkodovati u dramske elemente kao $to su govor, akcija, zvuk i1 vizuelne slike. Konflikti i
ideoloSke razlike izmedu likova moraju se cuti 1 u€initi vidljivim menjajuéi pri tom fokus na
odredene teme, likove 1 zaplete (Hutcheon 2006: 40). Adaptacija je proces vizuelizacije i prelaska
sa domena maste na stvaran konkretan prikaz. Uloga muzike je Cesto u funkciji docaravanja
emocionalnog stanja kako bi se izazvala adekvatna reakcija kod publike (Hutcheon 2006: 41).
Uloga kamere je zna¢ajna jer ona pruZza mogucénost prosSirenja nase percepcije s obzirom da ,,film

ima svoj vlastiti jezik forme* kako navodi Bela Bala$ (Hutcheon 2006: 43).

Pojedini kriti¢ari film smatraju kulminacijom razvoja pojedinih Zanrova i medija, polaze¢i

od toga da je filmska umetnost najsveobuhvatniji medij. Ako podemo od Cinjenice da se roman
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razvio iz drame 1 da je pri tom po ugledu na nju razvijao likove i dijaloge, pri tom dodajuci ,,vlastite
karakteristike kao $to su: unutrasnji monolog, refleksija, komentar, ironija itd., tako se i film razvio
na osnovnim principima narativne proze i scenske drame, pri tom razvijajuci vlastite tehnike 1

forme kao i nacin produkcije, distribucije 1 konzumacije* (Hutcheon 2006: 52).

Medusobna povezanost pisca 1 kinematografije svakako postoji $to mozemo videti i u
reCima Dzozefa Konrada: ,,zadatak koji pokusavam da ostvarim je da putem moci pisane reci
uc¢inim da Cujete, da osecate — 1 povrh svega, vidite* (Hutcheon 2006: 53).TeSko je napraviti
granicu u kolikoj meri je moderan roman uticao na razvoj filma i obrnuto, koliko je film uticao na
razvoj knjizevnosti. Dzordz Blustoun smatra da su se filmske adaptacije pojavile u trenutku kad je
roman prolazio kroz krizu identiteta poCetkom dvadesetog veka, jer je film bio u stanju da

zivopisno docara vizuelni i dramski narativni tok (Hutcheon 2006: 53).

Robert Meki smatra da film ne treba da koristi literarna sredstva poput glasa naratora kao
uvod u pojedine filmske scene, jer je to pripovedanje a ne prikazivanje, pri ¢emu gledalac
preusmerava fokus paznje sa radnje koju gleda na reci koje cuje (Hutcheon 2006: 54). Ovakav
pristup upotrebe glasa naratora ¢esto je koriS¢en da bi se jedan lik istakao u prvi plan. Medutim,
Robert Stem smatra da vecina filmova koristi kameru u ulozi naratora 1 na taj nacin preusmerava

paznju 1 menja gledista drugih likova u odredenim scenama (Hutcheon 2006: 55).

Postoje stavovi da se roman viSe bavi unutrasnjim svetom likova, njihovom slozenom
psihologijom, mislima 1 ose¢anjima, dok se film bavi spoljnim svetom i vizuelnom percepcijom.
Takvog je miSljenja i Bertolt Breht koji kaze da ,,film zahteva spoljnu akciju a ne introspektivnu
psihologiju® (Hutcheon 2006: 57). 1z toga moZemo zakljuciti da film ne moZe proniknuti u
unutrasnji svet likova jer prikazuje samo spoljnu stranu bez moguénosti da nam docara Sta se
desava ispod vidljive povrSine. Samim tim unutraSnje misli i motivi teSko se mogu iskazati
dramskim sredstvima. Medutim, film je pronasao nacin da kinematografskim sredstvima i
odredenim scenama da simboli¢ku vrednost, otkrivaju¢i gledaocu Sta se deSava unutar samih
likova. Film za razliku od verbalnog teksta ima svoje tehnike kojima oslikava unutrasnji svet
likova kao §to su na primer krupni planovi koji stvaraju jednu psiholoSku prisnost (Hutcheon 2006:

58).

Robert Stem smatra da je film svojom tehnologijom u moguénosti da umnozava prostor 1

vreme jer moze predstaviti sve Sto pozeli. FleSbekovi ili prikazi buduénosti, muzika i zvuc¢ni efekti
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ili prikazi podsvesti kroz snove, doprinose osecaju izmestanja iz realnosti (Hutcheon 2006: 59).
Filmske tehnike su mnogobrojne i one vrlo uspe$no do€aravaju nama kao publici taj unutrasnji
svet likova, dok istovremeno on drugim filmskim likovima ostaje nepoznanica. Cesto je muzika

vazan element filma koji doprinosi promeni ritma emocija i promeni scenske dinamike.

lako se smatra da je prozna fikcija fleksibilna po pitanju vremenske odrednice jer na
jednostavan nacin u svega nekoliko re¢i moze da izmesti radnju u proslost ili budué¢nost, moramo
uzeti u obzir da i film moze sa lakoCom menjati vremenski tok uz pomoc¢ tehnickih sredstava kao
Sto su ,,fade in ili fade out™ gde jedan prizor za ¢as smenjuje drugi (Hutcheon 2006: 64). Roman
moze pruziti bilo kratak ili dug, detaljan ili povrSan opis nekog lika, radnje ili okruZenja, dok na
filmu upravo duzina nekog kadra ili krupan plan ukazuje na dramski znacaj onoga Sto se prikazuje.
Film gotovo manipuliSe vremenom i prostorom na nacin na koji zeli da prikaze odredenu scenu i

daje joj na znacaju, pri tom kombinujuéi razne elemente.

Postavlja se pitanje da li elementi kao Sto su dvosmislenost, ironija, simboli, metafore,
tiSina ili odsutnost predstavljaju isklju¢ivo elemente proze ili se mogu prevesti u filmski medij?
Prilikom procesa adaptacije tesko je format romana svesti na filmski scenario i pri tom pored
osnovne narativne niti sacuvati elemente kao §to su simboli 1 metafore. Kamera mora izolovati
odredene scenske elemente i zadrZati se na njima kako bi ukazala na njihov simboli¢an znacaj
(Hutcheon 2006: 71). Upravo dramatizacija ovakvih elemenata predstavlja najveéi izazov u
adaptaciji, o ¢emu ¢emo govoriti u trecem poglavlju ovoga rada koje ¢e se baviti analizom filmskih

adaptacija Dzona Stajnbeka.

2.1. Adaptacija i intertekstualnost

Linda Hacen u svom delu Teorija Adaptacije adaptaciju definiSe kao: ,,produzenu,
planiranu i1 najavljenu ponovnu posetu odredenom umetnickom delu” (Leitch 2012: 87),
postavljajuci zapravo pitanje: ta je to $to ne predstavlja adaptaciju — koja vrsta interteksta se moze
smatrati adaptacijom a koja ne? Ono Sto Hacen naziva ,pravilnom adaptacijom” (adaptation
proper) su one vrste stvaralaStva koje svoju estetiku prvenstveno zasnivaju na vernosti originalnom

tekstu (Leitch 2012: 87). Stoga se namecu pitanja: da li se onda svako izvodenje ili svaki kriticki
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komentar moZe smatrati adaptacijom? Koja je razlika izmedu interteksta i adaptacije? Sta se moze
smatrati adaptacijom a Sta prisvajanjem ili aproprijacijom? (Leitch 2012: 88). Sanders to
objasnjava na slede¢i nacin:
Adaptacija oznacava vezu sa izvornim tekstom ili originalom. S druge strane
aproprijacija Cesto predstavlja odlu¢niji nain udaljavanja od datog teksta ka
potpuno novom proizvodu ili oblasti kulture. Ovo moze i ne mora ukljuciti
genericku promenu, i moze zahtevati uporedivanje jednog teksta naspram
drugog...ali prisvojeni tekst ili tekstovi nisu uvek jasno oznaceni ili priznati kao §to
je to u procesu adaptacije. Oni se mogu na¢i u manje jasnom ili manje ociglednom

kontekstu nego Sto je to slucaj sa filmskom verzijom neke kanonske drame (Leitch
2012: 88).

Li¢ se slaze sa stavom Linde Hacen da se adaptacija zasniva na ,,kontinumu intertekstualnih
odnosa” (Leitch 2012: 88). Takode Li¢ postavlja pitanje gde povuci granicu izmedu odgovarajuce
1 neodgovarajuce adaptacije, 1 koja bi uopste bila svrha povlacenja ovakvih granica. Li¢ polazi od
aksioma da je ,,adaptacija zbirka intertekstualnosti — jer su sve adaptacije ocigledno intertekstovi,
ali je daleko manje ocigledno da su svi intertekstovi adaptacije” (Leitch 2012: 89). Stoga Lic¢ iznosi

devet tacaka koje govore u prilog odnosu izmedu adaptacije 1 intertekstualnosti:

1. Adaptacije su isklju¢ivo kinematografske, ukljucuju¢i samo filmove nastale po

romanima, dramama ili pripovetkama (Leitch 2012: 89).

Ovakav stav u studijama adaptacije bio je dominantan punih cetrdeset godina, tacnije od
1957. godine i objavljivanja dela Romani na filmu Dzordza Blustouna pa sve do 1999. godine i
izdanja Adaptacije: od teksta do ekrana, od ekrana do teksta ¢iji su urednici Debora Kartmel i
Imelda Vilehan. U ovoj publikaciji proSiren je dijapazon intertekstualnosti te se adaptacijom
smatra i televizijski program, kao i filmovi nastali na osnovu stripova, ¢ak i filmovi poput Klavira
koji odaju utisak filmske adaptacije iako to zapravo nisu. Kartmel i Vilehan suprostavljaju se
prvobitnoj ideji da su ,.knjizevne adaptacije jednosmerni prevodi klasi¢nih tekstova na ekran”
(Leitch 2012: 89). 2008. godine osniva se Udruzenje studija adaptacije gde se pristupa
adaptacijama na bimedijalan nacin te se kinematografski i televizijski tekstovi scenarija analiziraju
u odnosu na njihove knjizevne originale. Ovakav pristup ima znacajna ogranicenja jer u vremenu

neverovatne medijske ekspanzije ne razmatra adaptacije drugih medija poput opere, baleta,
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pozoris$nih predstava, web strana, you tube videa koji se zasnivaju na ranijim tekstovima — zapravo,

izuCava se samo film kao medij (Leitch 2012: 90).

2. Adaptacije su iskljuc¢ivo intermedijske, jer ukljucuju transfer narativnih elemenata sa

jednog medija na drugi (Leitch 2012: 91).

Ovakav model ima prednost u odnosu na prvi, jer medije koji su u interakciji ne definise
iskljuc¢ivo kao knjizevne i filmske. Americka akademija filmskih umetnosti i nauka od 1958.
godine pravi jasnu razliku u dodeli Oskara za najbolji originalni scenario 1 Oskara za najbolji
adaptirani scenario koji se zasniva na materijalu drugih medija. Adaptirani scenario se moze
zasnivati na romanima, dramama, pripovetkama, operama, baletima, stripovima, video igrama i
popularnim pesmama. Li¢ smatra da intermedijalni model omogucéava neutralniji pristup pri

evaluaciji neke adaptacije.
3. Adaptacije su kontra — ekfraze (Leitch 2012: 93).

Termin ekfraza je antic¢ki naziv za slikovito opisivanje. Ovakav model zauzima stav da je
knjizevnost inferiorna u odnosu na vizuelne umetnosti, jer je autoru potrebno mnostvo reci da sa
mukom docara ono §to moZze da ostvari mo¢ slike (Leitch 2012: 93). Adaptacija, zahvaljujuéi
svojoj hibridnoj formi reci i slike, moze snaznije da docara odredeno iskustvo, koje se pisanom

reci tek naslucuje.

4. Adaptacije su tekstovi ¢iji status se zasniva na namernom pozivu publici da im pristupi

kao adaptacijama (Leitch 2012: 95).

S obzirom da se rimejk nekog filma moZe zasnivati na prethodnom filmskom ostvarenju
ili pak na knjizevnom izvoru, namece se problem intertekstualnosti, jer ako analiziramo filmsko
ostvarenje Psiho Gusa Van Santa iz 1998. godine postavlja se pitanje da li ga posmatramo kao
rimejk filma Alfreda Hickoka iz 1960. godine ili kao adaptaciju romana Roberta Bloka (Leitch
2012: 95). U ovakvom procesu kontekstualizacije najvaznije bi bilo analizirati intertekstove koji

se isticu u datoj adaptaciji.
5. Adaptacije su jasni primeri modela transtekstualnosti (Leitch 2012: 96).
Li¢ predstavlja pet modela transtekstualnosti:

a) intertekstualnost oznacena citatima 1 aluzijama;
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b) paratekstualnost naznac¢ena sekundarnim odrednicama kao §to su naslovi, predgovori, epigrafi;
c¢) metatekstualnost komentara i aluzije;
d) arhitekstualnost implicitno prisutna u paratekstualnosti;

e) hipertekstualnost koja povezuje jedan tekst sa hipotekstom (Leitch 2012: 96).

Od svega nabrojanog Robert Stem smatra da je hipertekstualnost najvaznija za adaptaciju.
Ovih pet kategorija transtekstualnosti ne treba posmatrati kao odvojene 1 nezavisne jer se one
neprestano uzajamno preplicu. Cak je nemoguée povuéi jasnu granicu izmedu hiperteksta i
hipoteksta ,,jer svaki pisani tekst koji sledi funkcioniSe kao hipertekst u odnosu na svog
prethodnika, ali istovremeno i1 kao hipotekst u odnosu na onaj koji iza njega sledi” (Leitch 2012:
97). Hipertekstualna derivacija ima dva osnovna tipa: transformaciju i imitaciju (Leitch 2012: 97).
Hipertekstovi ¢esto moraju odgovoriti zahtevima drustva, jer vec¢ina filmskih adaptacija tezi kako

umetnickom tako i komercijalnom uspehu.
6. Adaptacije su prevodi (Leitch 2012: 97).
Blustoun, medutim, pravi jasnu razliku izmedu ova dva termina:

Dok se cesto filmovi zasnovani na knjizevnosti nazivaju adaptacijama, sama rec¢
»adaptirati” ima znacenje promeniti strukturu ili funkciju entiteta kako bi lakse
preziveo i razmnoZavao se u novoj sredini. Adaptirati znacilo bi taj isti entitet
postaviti u novu sredinu. U procesu adaptacije, isti nezavisan entitet koji je usao u
sam proces, postoji, iako je podvrgnut modifikaciji — ponekad i radikalnoj mutaciji
— u svojim naporima da se prilagodi novoj sredini.

»Prevoditi”, nasuprot ,,adaptirati”, znaci prevesti tekst sa jednog jezika na drugi. To
je jezicki proces, a ne proces opstanka i stvaranja. Procesom prevodenja potpuno
novog teksta stvara se materijalno razlicit entitet, koji istovremeno ima jak odnos
sa originalnim tekstom, a ipak je od njega nezavistan. Jednostavno re€eno: mi smo
u mogucnosti da ¢itamo i razumemo prevod bez €itanja originalnog izvora (Leitch
2012: 98).

Kahir pak smatra da adaptacije nisu doslovni prevodi ali da je ,,svaki ¢in prevodenja

zapravo istovremeno C€in interpretacije” (Leitch 2012: 98).
7. Adaptacije su predstave (Leitch 2012: 99).

Ako bi se poslo od stanovista da su adaptacije interpretacije mogao bi se zauzeti stav da su

ujedno 1 predstave mada ni jedan teoretiar ne daje ovakvu definiciju. Filmske adaptacije su
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predstave koje se zasnivaju na scenarijima, mada Dzek Buzer kaze: ,,da je scenario samo osnovni

nacrt za adaptirani film te stoga nije vredan ozbiljnog razmatranja” (Leitch 2012: 100).
8. Adaptacije su kvintesencijski primeri intertekstualne prakse (Leitch 2012: 100).

Adaptacija nastaje kao verzija ranijeg teksta i ima status hibridnog medija. DZon Tibets 1
DzZim Vel$ smatraju da adaptacija predstavlja dihotomiju tekstova, tekstualnosti i kulturnog statusa
jer ona obuhvata ,,umetnost i trgovinu, individualnu kreativnost i zajednicku tvorevinu, kulturu i

masovnu kulturu, verbalno i vizuelno” (Leitch 2012: 101).

9. Adaptacije su istaknuti primer, ali ne i centralni ili kvintesencijski primer

intertekstulnosti (Leitch 2012: 102).
Ovakvo tumacenje u potpunoj je suprotnosti sa prethodnim modelom. Linda Hacen kaze:

Iako postoji potreba za proSirenjem koncepta adaptacije kako bi ukljucili proSireno
,refunkcionisanje” (kako ga nazivaju ruski formalisti) kao karakteristiku umetnosti
naSeg doba, mi istovremeno moramo da ograni¢imo njen fokus u smislu da je
,»Ciljni” tekst adaptacije uvek neko drugo umetnicko delo, uopsteno gledajuci, drugi
oblik kodiranog diskursa (Leitch 2012: 102).

Mi takode uocavamo da postoji i druga vrsta adaptacije....Ta druga vrsta ili model
ima Siri okvir pragmati¢nog etosa, njegova forma je znacajno Sira. Adaptacija u
umetnosti dvadesetog veka je glavni model tematskog 1 formalnog strukturiranja,
Sto ukljucuje, ono §to sam ranije nazvala integrisanim procesima modelovanja. Kao
takva, jedna je od najces¢ih formi tekstualnog samoposmatranja naseg doba.
Oznacava ukrStanje stvaralastva i ponovnog stvaralaStva, pronalaska 1 kritike
(Leitch 2012: 102).

Pre Bahtinove teorije, postojali su razli¢iti pristupi teoriji adaptacije pa su strukturalisti
svoju studiju adaptacije zasnivali na stavu da svaki adaptirani tekst treba rastaviti na manje delove
1 zatim ga detaljno proucavati, Sto je zbog svoje kompleksnosti pojedine teoreticare dovelo do toga
da se adaptaciji pristupa iskljuCivo intertekstualno. Bahtinove ideje o intertekstualnosti su
primenjive u studijama adaptacije. Medutim on smatra da se znacenje ne moze svesti samo na nivo
reci izdvojene kao takve, ve¢ da se ona mora posmatrati u odnosu na druge reci koje u svojoj
medusobnoj interakciji stvaraju mrezu raznih znacenja koju mi ¢ujemo ili izgovaramo (Cutchins
2014: 43).

Ziv govor, koji dobija znacenje i oblik u odredenom istorijskom trenutku u
odredenoj drustvenoj sredini, ne moze a da se ne suoci sa hiljadama niti zivog
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dijaloga, koje tka druStveno-ideoloska svest oko datog objekta govora; ne moze a
da ne postane aktivni ucesnik drustvenog dijaloga. Povrh svega, govor proizilazi iz
ovog dijaloga kao njegov nastavak i kao odgovor na odgovor — a ne prilazi objektu
posredno (Cutchins 2014: 44).

Intertekstualnost polazi od stanovista da sva znacenja, ukljuujuéi i ona proizasla iz
adaptacija, postaju deo ove kompleksne mreze. Bahtin smatra da je adaptacija zapravo nameran
uticaj jednog teksta na drugi i da mi kao publika uzivamo u adaptaciji posmatrajuéi to medusobno
ukrStanje tekstova, njihov odnos, sli¢nosti 1 razlike, uvidaju¢i mnostvo znacenja (Cutchins 2014:
44). On smatra da su knjizevni tekstovi prepuni znaCenja i da svaka vrsta interpretacije ili
adaptacije teksta, stvara €itavo mno$tvo namernih ili nenamernih novih znacenja dok mi kao
publika uzimamo aktivno ucesc¢e u njihovom tumacenju. Adaptacija istovremeno ima blizak odnos
sa izvornim tekstom ali 1 sa realnim svetom u kome nastaje i u tome lezi njena mo¢, jer ona spaja
Cesto razliCite kulture, ideologije ili drustvene prilike (Cutchins 2014: 50). Studije adaptacije

podrazumevaju proucavanje tih medusobno povezanih tekstova i njihovih konteksta.

Studije adaptacije uvek se iznova vracaju teoriji ,,vernosti”’ §to ne iznenaduje ako uzmemo
u obzir da su prvi filmovi upravo nastali kao pokusaj da se vizuelno na filmskom platnu docara
stvarnost §to je bio jedini kriterijum uspeSnosti filma kod publike. Kada govorimo o teoriji
,vernosti” kod adaptacije pojam vernosti se odnosi pre svega na izvorni tekst po principu sto je
adaptacija bliza mom dozZivljaju originalnog teksta to je uspeSnija. Ali Bahtinovo videnje otvara
novu problematiku jer moj dozivljaj i videnje originalnog teksta ne mora se podudarati sa tudim
dozivljajem. Bahtin smatra da adaptacija u procesu prevodenja originalnog dela na novi medij ne
gubi na vernosti, niti doprinosi unistenju ili deformaciji originalnog teksta, ve¢ naprotiv predstavlja
kreativan proces stvaranja nove umetnosti. On se ne suprotstavlja direktno teoriji ,,vernosti” kao
takvoj, ve¢ odstupanje od originala vidi kao neizbezan i produktivan proces. U tom procesu neka
znacenja se gube ali se istovremeno stvara mnoStvo novih znacenja i stoga je adaptacija kao ¢in
prevodenja knjizevnog teksta na film kreativan proces koji stvara novu vrstu umetnosti (Cutchins

2014: 52).

Bahtin veruje u jezik ,,koji ne predstavlja sistem apstraktnih gramati¢kih kategorija, ve¢
jezik koji se poima kao ideoloski zasicen, jezik kao pogled sveta® (Cutchins 2014: 53); zapravo
nase li¢no videnje i poimanje sveta je neraskidivo povezano sa nasim jezikom. Stoga Bahtin smatra

da svako umetnicko delo odrazava razlicite poglede, jer svaki lik nekog romana ili drame zapravo
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govori razli¢itim osobenim jezikom koji sa sobom donosi razli¢ito videnje sveta. ,,Svi jezici
heteroglosije, kakav god princip se nalazio u njihovoj osnovi i ¢inio ih jedinstvenim, predstavljaju
odredene poglede na svet, forme konceptualizacije sveta kroz reci, specificne poglede na svet od
kojih svaki karakteriSu vlastiti ciljevi, znacenja i vrednosti® (Cutchins 2014: 54). Bahtin takode
navodi da jezik kojim govore likovi u romanima je ,,verbalno i semanti¢ki autonoman; govor
svakog lika poseduje vlastiti sistem verovanja, jer je svaki govor tudi i na tudem jeziku, te se stoga
tako prelamaju namere samog autora“ (Cutchins 2014: 54). Na taj nacin istovremeno se prelamaju
dve razli¢ite namere, direktne namere samih likova, sa namerama njihovih autora. Bahtin je
smatrao da je heteroglosija karakteristina za romane ali i za druga umetnicka dela poput drame
ili filma, itd. Svaki tekst uspeSno stvara svoj jezik koji sadrzi heteroglosiju a stoga 1 intratekstualni
dijalog. Za studije adaptacije to znaci da svaka adaptacija nekog teksta koja ukljucuje heteroglosiju
mora imati 1 svoju tacku glediSta. Stoga Bahtinov pristup adaptaciji polazi od toga da je tacka

gledista glavna karakteristika svake adaptacije a ne njen periferni element (Cutchins 2014: 55).

Bahtin takode uvodi i pojam hronotopa. To je mehanizam pomocu koga se realnost
asimiluje u umetnost. Hronotop se definiSe kao sustinska uzajamnost vremenskih i prostornih
odnosa, onako kako su oni umetnicki dati u knjizevnosti. Hronotop daje predstavu o modelu
kulture u kome je delo nastalo. Svi apstraktni elementi romana, od filozofskih do socijalnih, kroz
njega ostvaruju konkretizaciju. Od velikog je znafaja za knjizevno delo, jer stoji u osnovi
formiranja sizea, a svako neopravdano odstupanje od datog vremena ili prostora, narusava
strukturu dela i1 otezava pracenje zbivanja. Bez datog vremena i prostora mi ne mozemo pojmiti

suStinu umetnickih ideja (Cutchins 2014: 58).

Bahtinove ideje pruzaju okvire studijama adaptacije. On smatra da tekstovi ostvaruju svoje
znacenje 1 dobijaju na znacaju tek kada dodu u kontakt sa drugim tekstovima, Sto donekle definiSe
adaptaciju a ipak joj pruza mogucnost da izbegne zamke koje namece teorija ‘vernosti’.
Neizbezno, ¢itanje ovakvih tekstova navodi nas na uocavanje sli¢nosti i razlika, a istovremeno
nam pruza mnos$tvo namernih 1 nenamernih znacenja. Sama adaptacija ne mora da usvoji sva
znacenja originalnog teksta ali ona neminovno svojim procesom stvara i unosi nova znacenja sa

kojima se mi kao publika susre¢emo (Cutchins 2014: 59).
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2.2. Adaptacija kao intertekstualni dijalogizam

Kada govorimo o filmskim adaptacijama romana, uvek se iznova vra¢amo na ideju vernosti
originalu 1 ukoliko adaptacija odstupa od osnovnog narativa fabule, kako tematski tako i estetski,
to kod nas Cesto dovodi do razocarenja. Adaptacija Cesto moze izostaviti one delove romana koji
su po nama vazni, ili pak vizuelni filmski prikaz moze u potpunosti odstupati od slike kakvu smo
mi stvorili u nasoj masti. Postavlja se pitanje da li adaptacija uopSte moze ostati u potpunosti verna

originalu usled promene medija?

Kritika vernosti vremenom se razvijala u dva pravca: prvi koji je smatrao da adaptirano
delo mora ostati u potpunosti verno originalnom tekstu i drugi pravac koji polazi od toga da
adaptacija treba da ostane verna duhu originalnog dela. Robert Stem smatra da ideja vernosti jeste
od velikog znacaja u odnosima ova dva medija. On smatra da se Cesto polazi od pretpostavke da
je roman taj koji sadrzi sustinsko znacenje koje je prikriveno negde ispod povrsine i da je zapravo
knjizevno delo neka vrsta zatvorenog entiteta, koja za cilj ima da prenese odredenu poruku ¢itaocu.
Medutim danaSnje teoretsko stanoviSte smatra da je tekst otvorena struktura, ispunjena
beskonacnim znacenjima, a da sam ¢in Citanja podrazumeva trenutak kontekstualizacije (Réka
2008: 46). Samim tim namece se pitanje cemu film treba da ostane veran? Da li reziser mora ostati
veran zapletu do poslednjeg detalja? U tom slucaju filmska verzija Rata i mira trajala bi trideset
sati. Ili pak reziser mora da se povinuje ,,namerama‘ autora? Stem kaze da bi to stvorilo nove
probleme:

Autori Cesto maskiraju svoje namere iz li¢nih ili psihoanaliti¢kih razloga ili pak

spoljnih razloga ili cenzure. Autorove izraZzene namere ne moraju biti od znacaja,

imaju¢i u vidu upozorenja knjizevnih kriticara na ,,pogreSne namere”, te nas
podsticu da ,,verujemo prici a ne pripovedacu”. Prust nas je naucio da autor nije

vazna sveprisutna individua ve¢ ,,un autre moi (moje drugo ja)”. Autori ¢esto 1 nisu

svesni svojih najdubljih namera. Kako onda filmski tvorci mogu da im budu verni?
(Réka 2008: 47)

Stoga nasuprot ideji vernosti knjizevnom izvoru, Stem predlaze alternativni pristup
analizama filmskih adaptacija. On uvodi termin intertekstualnog dijalogizma u kriticki diskurs,
potpuno prebacujuéi fokus na knjizevni i filmski tekst (Réka 2008: 47). On objaSnjava da intertekst

znaci da ,,svaki tekst formira ukrStanje tekstualnih povrSina, posto su svi tekstovi sastavni deo
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anonimne formule, varijacije tih formula, svesni ili nesvesni citati, spajanje ili inverzija drugih
tekstova“ (Réka 2008: 47). Pozivajuci se na Bahtina, Stem smatra da ne treba ogranicavati koncept
na iskljuc¢ivo jedan medij jer su svi tekstovi proizvodi ,,.beskonacnih i otvorenih moguénosti koje
proizilaze iz Sirokih delovanja kulture, ¢itava matrica komunikativnih vestina u ¢ijim okvirima se
nalazi umetnicki tekst™ (Réka 2008: 47). Stem smatra da filmske adaptacije nisu ,,iskljucivo vrsta
viSeslojnih pregovora intertekstova ve¢ se i sami nalaze u vrtlogu intertekstualnih referenci i
transformacija, ili tekstova koji stvaraju druge tekstove u beskrajnom procesu reciklaze,

transformacije, transmutacije, bez jasnog porekla* (Réka 2008: 47).

U teoriji adaptacije postoje miSljenja da adaptacija moze zauzeti i aktivan odnos prema
izvornom romanu i postati deo Sireg intertekstualnog dijalogizma koji podrazumeva da se svi
tekstovi medusobno ukrstaju. Tekstovi su delovi formula, njihove varijacije, svesni i nesvesni
citati, spoj ili pak inverzija drugih tekstova. Intertekstualni dijalogizam stoga pruza beskonacne
mogucénosti nastanka i razvoja umetnickog teksta kao produkta kulturoloskog diskursa (Stam
2000: 64). Bahtin je pristupao intertekstualnosti kao kompleksnom i viSedimenzijalnom
dijalogizmu, koji je svoje korene imao u istorijskom kontekstu i druStvenom zivotu, §to je uticalo
na razvoj knjiZzevnosti kao kulturoloskog fenomena. Bahtin smatra da se knjiZzevnost kao 1 film

mora proucavati unutar ,,raznolikosti jedinstva Citave kulture jedne epohe* (Stam 2000: 65).

Pozivaju¢i se na terminologiju Bahtina i Dzulije Kristeve, Zerar Zenet u svom delu
Palimpsesti iz 1982. godine gradi svoju teoriju o transtekstualnosti koja zapravo svaki tekst dovodi

u vezu sa nekim drugim tekstom. Ona obuhvata pet kategorija:

1) intertekst — prisustvo jednog teksta u drugom Sto podrazumeva citiranje, plagijat, aluziju.
Adaptacija je u ovom smislu dupli intertekst jer se zasniva kako na knjizevnom tekstu tako i na

filmskom;

2) paratekst — skup tekstova koji okruzuju glavni tekst: naslovi, podnaslovi, predgovori, pogovori,

fusnote, ilustracije itd;
3) metatekst — komentar nekog teksta ili kriticki osvrt;

4) arhitekst — skup opStih, generickih kategorija, tipovi diskursa, nacini iskazivanja, knjizevni

zanrovi koji nisu odredeni ve¢ ih klasifikuju ¢itaoci, kritika 1 publika;
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5) hipertekstualnost — hipertekst se zasniva na hipotekstu koga potom transformise, modifikuje,

elaborira ili pro$iruje (Stam 2000: 65 — 66).

Filmske adaptacije se mogu posmatrati kao hipertekstovi izvedeni od ve¢ postojecih
hipotekstova, koji se transformiSu samim postupkom selekcije, proSirivanja, konkretizacije i
aktualizacije. Mozemo zakljuciti da su filmske adaptacije neprekidan niz intertekstualnih referenci
1 transformacija, stoga svaki filmski tekst zapravo proizvodi nove tekstove u tom beskrajnom
procesu recikliranja, transformacije i transmutacije, bez jasnog porekla originalnog izvora (Stam

2000: 66).

Stem polazi sa stanovista da se filmske adaptacije mogu posmatrati kao transformacije
hipoteksta izvornog romana koja se moze odvijati na viSe razliitih nac¢ina kao §to su: selekcija,
pro$irivanje, konkretizacija, aktualizacija, kritika, analogizacija, popularizacija i rekulturalizacija
(Stam 2000: 68). Roman kao izvorni tekst moze se posmatrati kao izraz jednog medija u
odredenom istorijskom kontekstu, koji je transformisan u drugi izraz, to jest filmsku adaptaciju,
koja nastaje u drugacijem kontekstu i u razli¢itom mediju (Stam 2000: 68). Filmske adaptacije
romana vrse transformacije u skladu sa zahtevima novog medija, pri ¢emu u skladu sa diskursom
1 odredenim ideologijama, pojedine intertekstove usvajaju ili pak menjaju uskladuju¢i ih sa
politikom filmskog studija, odredenom ideologijom, politickim ograni¢enjima, autorskom
pristrasnos$¢u, harizmom filmskih zvezda, ekonomskim prednostima i razvojem tehnologije (Stam
2000: 69). Mozemo zakljuciti da se filmski hipertekst transformise u skladu sa mnogobrojnim

napomenutim faktorima.

Cesto se u analizama filmskih adaptacija najvise paZnje poklanja dogadajima koji ¢ine
zaplet fabule 1 likovima. Najcesce filmski tekst zahteva smanjenje broja likova Sto se narocito
odrazava na sporedne likove romana. Takav slu¢aj mozemo videti i u filmskoj adaptaciji Plodova
gneva gde su mnogobrojne porodice nazvane ,,Okijima* opisane u Stajnbekovom romanu, u filmu
Dzona Forda svedene na glavne likove porodice Dzoud (Stam 2000: 71). Ponekad se pristupa i
izmenama u karakteristikama samih likova. Promene i transformacije do kojih dolazi u
adaptacijama ¢esto mogu biti 1 pod uticajem odredene ideologije i politike tog vremena. U Filmu
Plodovi gneva Dzon Ford se svakako udaljava od socijalisticke ideologije Stajnbekovog romana,
stoga je 1 narativni tok dogadaja u filmu izmenjen. Redosled prikazivanja tri kampa u kojima se

obrela porodica DZoud namerno je predstavljen obrnutim redom kako bi njihov ugnjetavani

60



polozaj koji postaje sve 1oSiji u romanu i zavrSava se mracnim predskazanjem smrti, u filmu bio
prikazan kao poboljSanje uslova Zivota koje budi nadu u bolje sutra. Filmska verzija morala je biti

uskladena sa holivudskom ideologijom neke vrste hepienda (Stam 2000: 73).

Takode je u analizi filmske adaptacije interesantno sagledati razloge zbog kojih su pojedini
delovi izvornog romana potpuno izostavljeni i zanemareni. Takav je slucaj i sa umetnutim
esejistickim poglavljima Stajnbekovog romana Plodovi gneva koji su potpuno eliminisani u
filmskoj adaptaciji Dzona Forda, jednim delom jer se mogu posmatrati kao nekinematografski i
tesko prevodivi na filmski medij, medutim, glavni razlog je svakako i taj §to su upravo ta poglavlja
krucijalna u romanu u iznoSenju Stajnbekovih socijalistickih ideja i stavova (Stam 2000: 73). Tako
slobodoumne piSceve ideje svakako nisu bile u skladu sa ideologijom holivudskih studija i
produkcijskim kodom tokom tridesetih i cCetrdesetih godina proslog veka. Bez odredenih
kompromisa i ideoloskih uskladivanja, film svakako ne bi ugledao svetlost dana i dobio neophodna

sredstva za produkciju.

Takode moramo uzeti u obzir da film kao proizvod masovne kulture ne podleze samo
odredenim ideoloSkim konvencijama ve¢ i fenomenu estetike. Pored svih inovacija i tehnoloskog
razvoja, ¢ak 1 danas znacajan broj visokobudzetnh filmova zadrzavaju estetiku romana 19. veka,
naro€ito narativni filmovi 1 filmovi dramskog Zanra (Stam 2000: 75). Estetska vrsta cenzure
umnogome je daleko ozbiljnija od politicke samo cenzure ili cenzure produkcijskog koda. Zato
mozemo razumeti da reziser DZon Ford 1940. godine svakako nije bio u moguénosti da na filmu
prikaze zavr$nu scenu iz romana Plodovi gneva jer je takva vrsta estetike u to vreme bila
nezamisliva na filmskom platnu. U zavrsnici romana u kojoj porodica Dzoud nakon poplave nalazi
utociste u staroj Stali gde se susrece sa deCakom i njegovim ocem koji umire od gladi, izazvace
sazaljenje i potrebu za solidarno$¢u sa onima koji prezivljavaju isto stradanje, te ¢e Ruza Saronska
koja je izgubila bebu na porodaju ponuditi Coveku da ga podoji kako bi mu spasla zivot. Stoga je
jasno da su zaista mnogobrojni razlozi, od ideoloskih i kulturoloskih, do moralnog kodeksa 1
cenzure, doprineli izmenama do kojih je doSlo u filmskoj adaptaciji 1 koji ¢e biti analizirani u

ovome radu.

Stoga, Stem smatra da oni koji se bave analizom filmskih adaptacija moraju zadrZati svoj
kriti¢ki stav 1 imati slobodu u vrednovanju filmskih ostvarenja ali da kada govorimo o filmskim

adaptacijama ne mozemo ih posmatrati povrsno sa nekog moralistickog stanovista i pri tom sud
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zasnivati na nekoj vrsti hijerarhije po kojoj je roman uvek superiorniji u odnosu na film, ve¢ svoj
sud moramo zasnivati na istorijskom i kulturoloSkom kontekstu i intertekstu (Stam 2000: 75).
Takode nasa analiza ne treba da se zasniva iskljucivo na kritici ,,vernosti“ ve¢ na dijalogizmu koje
podrazumeva tumacenja, kritike, interpretacije i transformacije prethodnog teksta. Ovakva vrsta
kritike 1 analize moZze se smatrati svrsishodnom, jer ne samo da razmatra, ve¢ i uvazava razlike

medu medijima koje su neumitne.

Kristijan Reka smatra da za razliku od kritike vernosti koja ima za cilj da ukaze na ona
mesta u filmu gde adaptacija odstupa od originalnog teksta, daleko veci znac¢aj imao bi istovremeni
pristup romanu i filmu, pri ¢emu bi uocene razlike izmedu njih otvorile prostor za intertekstualni
dijalog (Réka 2008: 46). Na taj naCin knjizevni 1 filmski tekst, nama koji se bavimo
interpretacijom, otkrili bi svoje skrivene aspekte tako Sto bi filmska adaptacija pruzila odredene
nove moguénosti za interpretaciju romana i obrnuto, roman bi ,,govorio® o filmu (Réka 2008: 46).
Teorijska osnova za ovakvu tvrdnju zasniva se na konceptu dijalogizma Mihaila Bahtina (ideje da

je svaki izraz potencijalno u vezi sa svim drugim izrazima), kao i na filmskoj teoriji Roberta Stema.

2.3. Filmski jezik i filmski narativ

Tokom Sezdesetih i sedamdesetih godina proslog veka, filmski teoreti¢ari pokusali su da
oblikuju jezik koji bi odgovarao sistemu filma i samim tim objasnio §ta se zapravo podrazumeva
pod terminom filmski jezik. Filmski jezik je posebna vrsta jezika koji predstavlja ,,beskonacan
nacin konstrukcije i rekonstrukcije sistema medijske komunikacije* (Réka 2008: 35). Francesko
Kaseti smatra da se fraza filmski jezik odnosi na teorijsku tradiciju koja se pojavila pre Drugog
svetskog rata koja je razvila pristup bioskopu kao sredstvu komunikacije, to jest, ,,nacinu koji
omogucava ¢oveku da se izrazi i da deluje* (Réka 2008: 35). Sredinom Sezdesetih godina 20. veka
nastaje novi semioticki pristup filmu ,,gde proucavanje lingvistickih osnova filma biva zamenjeno
proucavanjem lingvisti¢kih karakteristika® (Réka 2008: 35). Razlika izmedu ova dva pristupa
ogleda se u tome §to prvi pristupa lingvistickim analogijama kao ne¢emu $to je prirodno i $to se
podrazumeva, dok drugi istrazuje ,,specificne komponente Sireg fenomena“ (Réka 2008: 35). Stoga
analiza filmskog jezika sagledava na koji nacin je mnostvo komponenata organizovano u filmsku

celinu, ili ta¢nije u filmski narativ.
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Albert Lafaj smatra da se bioskop zasniva na narativu jer je to jedini nacin ,,da se realnost
o€ita na platnu“ (Réka 2008: 35). Narativ je klju¢ni element koji spaja razli¢ite komponente
realnosti u jednu celinu, te stoga daje znacenje tom svetu koji je prikazan na velikom platnu,
pruzaju¢i mu logiku i vokabular, pretvara film u jezik; samim tim film dobija lingvisticki fokus a
istovremeno ulazi u kulturoloske i umetnicke okvire (Réka 2008: 36). Ako bismo pojam narativa
definisali kao ,,niz dogadaja u uzroc¢no posledi€énom odnosu koji se deSava u odredenom vremenu
i prostoru‘ shvatili bismo zbog Cega narativni aspekti ¢ine osnovu istrazivanja filmova (Réka 2008:
36). Na formalnom nivou isti¢e se razlika izmedu pojmova fabula i size. Viktor Sklovski isti¢e da
je fabula (ili ,,prica®): ,,obrazac odnosa izmedu likova i obrazac dogadaja koji se odvijaju
hronoloski* (Réka 2008: 36). Fabula je i neka vrsta ,,sirovog materijala®“ koji tvorac filma pretvara
u size. Size (ili ,,zaplet™) je zapravo prikaz prie: dogadaji ne moraju biti predstavljeni hronoloski
1 reditelj ima slobodu da raznim sredstvima oblikuje fabulu u ,,estetski zadovoljavajuc¢u formu*
(Réka 2008: 36). Jedan od klju¢nih elemenata filmskog narativa je i tacka gledista koja bi se mogla
definisati kao perspektiva jednog od glavnih likova ili pak kao perspektiva naratora koji iznosi

svoje videnje likova i dogadaja u svetu fikcije (Réka 2008: 36).

Narativ sam po sebi predstavlja dublju strukturu koja je sasvim nezavisna od svog medija,
drugim re¢ima, narativ je vrsta organizacije teksta koja se aktualizuje pisanom reci, kada su u
pitanju romani ili pripovetke; ili govorom u kombinaciji sa pokretom glumaca, koji predstavljaju
odredene likove u odredenom prostoru, kao §to je slucaj sa dramom i filmom (Chatman 1992:
403). Narativ ima 1 dvostruku vremensku strukturu. Svi narativi, bez obzira na medij, kombinuju
vremenski tok dogadaja koji €ini zaplet, sa vremenom predstavljanja tih dogadaja u tekstu koje
nazivamo ,,vreme diskursa®. Ova dva vremenska toka su medusobno nezavisna. Tako na primer
kod realisti¢nih narativa vremenski tok je hronoloski i samim tim tok price je nepromenjljiv, dok
je vreme diskursa potpuno razli¢ito i esto se, na primer, upotrebom fleSbekova, moze vracati u

razli¢ite vremenske periode (Chatman 1992: 404).

Prilikom prevodenja narativa iz jednog u drugi medij, izmene su neminovne. Na primer,
deskriptivni odlomci u romanu, prelaskom na filmski medij, prikazani su vizuelno kroz slike.
Filmski narativ obiluje vizuelnim detaljima koji su znacajni kako bi nama gledaocima na pravi
nacin preneli deskriptivnu sliku romana (Chatman 1992: 407). Ponekad glas naratora, koji je

prisutan u romanu, prenosi se i na film u obliku komentatora (takozvani ,,voice-over). Medutim
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ovakav rezijski pristup Cesto nailazi na negativne kritike, jer se pre svega polazi od stava, da film
mora nac¢i nacin da narativ predstavi vizuelnim sredstvima (Chatman 1992: 408). Film ne opisuje,
veé vizuelnim sredstvima prikazuje i predstavlja odredeni sadrzaj uz pomo¢ kamere. Cest je slucaj
da film zapo¢ne dugim kadrovima koji zamenjuju deskriptivne odlomke romana i uspostavljaju

odredenu vizuelnu atmosferu.

Lafaj je neka vrsta pretece pokuSaja da se film definiSe kao jezik, da bi tokom Sezdesetih 1
sedamdesetih godina 20. veka pojava takozvanog ,,filmsko-lingvisti¢kog projekta* za cilj imala da
se studije filma baziraju na lingvistici 1 strukturalnoj semiotici (Réka 2008: 37). Kristijan Mec u
svom delu Filmski jezik stvorio je novu vrstu vokabulara za studije filma koji predstavlja
kombinaciju tehnickog vokabulara lingvistike 1 naratologije zasnivajuci svoj stav na idejama
ruskih formalista da je: ,,bioskop sistem figurativnog jezika §to znaci da se filmski narativ sastoji
od slozene sintakse koja je sastavljena od fraza i recenica™ (Réka 2008: 37). Ruska filmska $kola
je 1 pre nego Sto je strukturalizam postao deo filmske teorije, insistirala na ideji da filmski kadar,
kao osnovni element filma, nema ,,svoje sustinsko znac¢enje dok ne postane deo strukture filmske
montaze® (Réka 2008: 38). Filmska montaza ima klju¢nu ulogu u povezivanju razli¢itih
fragmenata u jednu smislenu ritmic¢ku celinu. Stoga Mec smatra da su kadrovi, za razliku od re¢i,
neograni¢eni u broju, i nalik reCenicama, predstavljaju jedinice diskursa koje mogu biti
formulisane u verbalni jezik (Réka 2008: 40). Mec kaze: ,,govoriti nekim jezikom znadi koristiti
ga a govoriti kinematografskim jezikom u odredenoj meri znaci izumeti ga* (Réka 2008: 41). Film
kao narativ sastoji se od raznih postupaka, te stoga, objekat semiotiCke studije filma postaje
dijegeza ili naracija kao takva, ali 1 drugi elementi kao $to su vremenska dimenzija, likovi, pejzazi,

dogadaji 1 sli¢no, razmatraju se u svim svojim aspektima.

Koen pak smatra da kada je u pitanju stvaranje vizuelne slike, film i roman na isti na¢in
stvaraju verbalne i1 kinematografske znakove: ,,putem narativa koji je najévrs¢éa veza izmedu
romana i filma, najprodornija teZnja verbalnog i vizuelnog jezika. I u romanu i na filmu, grupa
znakova, bilo pisanih ili vizuelnih, usvajaju se neprekidno kroz vreme, i taj neprekidni sled stvara
otvorenu strukturu, dijegezu koja nikad nije sasvim prisutna ali je uvek implicirana u svakoj takvoj
grupi® (Andrew 1992: 425). Narativni kodovi funkcioniSu na nivou implikacije ili konotacije,
stoga se moze vrsiti njihovo uporedivanje u romanu i na filmu. Pri¢a se moze podudarati ukoliko

se odredeni narativni elementi kao Sto su: likovi, dogadaji, motivi, posledice, konteksti, tacke
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gledisSta, mogu naci kako u romanu tako i na filmu. Analiza adaptacije podrazumeva uporedivanje
tih narativnih elemenata u dva razli¢ita semiotska sistema kao sto su film i knjizevni jezik. Ta vrsta
analize takode podrazumeva 1 ispitivanje filmskog stila odredenog perioda u vezi sa knjizevnim

stilom drugog perioda (Andrew 1992: 426).

Svako citanje knjizevnog teksta je individualni kognitivni ¢in interpretacije (McFarlane
2007: 15). Film zahteva od nas, gledalaca, da sagledamo sloZenu interakciju mizanscene, montaze
1 zvuka, jer dok pisac sliku stvara uz pomoc¢ reci, film nam je donosi kroz audio-vizuelna sredstva.
Brajan Mekfarlan smatra da je narativ zajednicki element knjizevnosti i filma i da filmski narativ
nije taj koji oduzima, ve¢ naprotiv, on je taj koji dopunjuje original svojim kulturoloskim i
kinematografskim elementima (McFarlane 2007: 5). Film poseduje svoje vlastite kodove kao Sto
su: lingvisticki kodovi (na primer akcenat ili nac¢in govora glumaca koji nam govore o raznim
karakteristikama nekog lika kao $to je njegova klasna ili etnicka pripadnost ili pak temperament),
nelingvisticki kodovi (muzicki 1 zvucni efekti), vizuelni kodovi (dok gledamo mi istovremeno

interpretiramo ono §to vidimo) i kulturoloski kodovi (kostim i dekor) (McFarlane 2007: 20).

Ono §to je zajednicko filmu i romanu je $to oba medija stvaraju realisti¢ne Zivote i svetove.
Pisac romana stvara svoje likove re¢ima koji ili oni sami izgovaraju ili pak drugi likovi govore o
njima, koriste¢i 1 druge elemente poput misli ili unutra$njeg dijaloga. Film c¢ini to isto ali
upotrebom razli¢itih kodova. On se ne oslanja isklju¢ivo na reci, to jest dijalog, ve¢ 1 na
gestikulaciju 1 druge zvuc¢ne elemente poput muzike. Vrlo Cesto se filmu zamera da je teatralan
ukoliko se previSe oslanja na dijalog umesto na vizuelna sredstva. Medutim, upotreba dijaloga na
filmu ne moze se po automatizmu smatrati kinematografskim nedostatkom; koliko je on uspesno

izveden zavisi¢e pre svega od glumaca i od rezisera (McFarlane 2007: 25).

Kada govorimo o procesu adaptacije knjizevnog narativa u filmski, zbog slozenosti
strukturalnih filmskih komponenata, uvidamo da proces transpozicije nije nimalo jednostavan.
Upotreba filmskog jezika svakako namece 1 problem prevodenja, to jest postavlja se pitanje
ukoliko se reCenice mogu prevesti sa jednog jezika na drugi, da li je isto tako moguce prevesti

knjizevno delo na jezik filma?
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2.4. Prevod i filmska adaptacija

Prevod 1 adaptacija, i kao proces i kao proizvod, su sastavni deo politickih 1 kulturnih
desavanja kako na globalnom tako i na lokalnom planu. Prevod igra klju¢nu ulogu u naSem
razumevanju ideologija, politike ili kulture, jer se kroz njega izrazavaju odredeni stavovi. Slicno
je 1 sa adaptacijom koja nam na isti na¢in pruza uvid u politicke i kulturne prilike drustva u kome
nastaje (Krebs 2014: 1). Prevod i adaptacija zasnivaju se na analizi velikog korpusa materijala koji
se sastoji od novinskih ¢lanaka, vladinih izjava, knjizevnosti i raznih istorijskih i savremenih
konflikata, koji u sebi sadrze primere prevodenja, Sto u razlic¢itom kontekstu moze da se posmatra
1 kao €in adaptacije, to jest, ponovnog pisanja odredenog teksta (Krebs 2014: 1). Postoji snazan
medusobni uticaj izmedu procesa prevodenja i adaptacije s jedne strane, i kulture i politike s druge
strane. Citava popularna kultura sada$njice se prvenstveno temelji na fenomenu adaptacije koji je
doprineo procvatu filmske industrije ali i razvoju drugih medija, od pozorista, mjuzikla i opere, pa

do televizije (Krebs 2014: 2).

Prevod i adaptaciju moZemo posmatrati kao kreativan proces, ali i kao proizvod i artefakt,
dok kao akademske discipline, one su po samoj svojoj prirodi interdisciplinarne (Krebs 2014: 3).
Obe se bave fenomenom kulturoloskog prikaza kroz proces ponovnog pisanja i obe se suocavaju

sa problemom autorstva u ¢emu se ogleda njihova sli¢nost (Krebs 2014: 3).

Postoje odredeni stavovi koji podvlace jasnu granicu izmedu prevoda i adaptacije,
smatraju¢i adaptaciju kreativnim procesom ponovnog pisanja i komentarisanja izvornog teksta,
nasuprot prevodu koji prvenstveno tezi da ostane jednak originalu (Krebs 2014: 3). Adaptaciji se
pripisuje kreativna sloboda, nasuprot prevodenju koje postuje lingvisticka ogranic¢enja, ali zato
ostaje veran originalnom tekstu. Studije adaptacije, za razliku od ranih teorijskih stavova, vise se
ne zasnivaju na modelu jednakosti i vernosti originalu. Dzuli Sanders smatra da su adaptacije
“ponovne interpretacije odredenih tekstova u novom generi¢kom kontekstu i da one premeStanjem
kulturnih 1 vremenskih prilika izvornog teksta mogu i ne moraju dovesti do opstih promena*
(Krebs 2014: 3). Adaptacije su poput ,,zivih organizama koji zZive u kohabitaciji sa drugim

kulturnim i drustvenim sistemima“ (Krebs 2014: 4).

Medutim studije adaptacije i studije prevodenja mogu se medusobno dopunjavati po

pitanju prakti¢nih i teorijskih pitanja, terminologije, metodologije i perspektiva, imajuéi u vidu da
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neki teoreticari filmsku adaptaciju posmatraju kao vid ,prevodenja“ ili ¢ak ,transpozicije®
knjizevnog sadrzaja na ekran, ¢ime ona zalazi u oblast intertekstualnosti i intermedijalnosti (Krebs

2014: 6).

Postavlja se pitanje: Sta je adaptacija? U kom kontekstu se ona koristi 1 definiSe? Ako je
definiSemo nasuprot drugog koncepta da li je to prevod, prisvajanje, verzija, transpozicija,
transformacija, parafraza, parodija, aluzija, intertekstualnost? Da li se adaptacija pojavljuje kao
termin prevodilackog diskursa? Da li adaptacija predstavlja ponovno ispisivanje prisvojenog teksta

gde istovremeno autorizuje 1 kritikuje odredene ideoloske stavove? (Minier 2014: 15-16).

Adaptacija predstavlja prilagodavanje, podrazumevaju¢i cesto neophodno unoSenje
izmena u odnosu na izvorni tekst, kako bi se on prilagodio razli¢itom kontekstu i ukusima publike
(Minier 2014: 16). Dejvid Lein smatra da je adaptacija transpozicija originalnog teksta u razlicit
kontekst koji se mora sagledati na tri naCina: Prvi je kontekst medija, na primer, transpozicija
romana u filmski medij. Drugi je kontekst price originalnog teksta, na primer, u kakvom svetu zive
glavni likovi romana. Tre¢i kontekst je izvan medija ili pri¢e originalnog teksta 1 bavi se viemenom
1 mestom u kome zivi publika koja se susrece sa adaptacijom (Minier 2014: 17). Fislin smatra da
adaptacija poput prevodenja, predstavlja kulturnu aktivnost, koja deluje u novom kontekstu i stoga

pruza vec¢i doprinos kulturnom razvoju (Minier 2014: 17).

Adaptaciju je tesko definisati bez obzira da li se akcenat stavlja na proces, proizvod,
strategiju ili kontekst. U ovom radu se bavimo adaptacijom kao ,,procesom kojim tekst dobija
vizuelni prikaz na ekranu® (Minier 2014: 17), stavljaju¢i akcenat na filmsku adaptaciju romana,
dok sam pojam obuhvata daleko Siri dijapazon medija; jer koncept adaptacije predstavlja transfer
sa jednog umetnickog medija na drugi. Linda Hacen adaptaciju poredi sa prevodenjem, a takode i
Andre Bazen koristi metaforu prevodenja kada govori o odnosu filma 1 adaptiranog teksta (Minier
2014: 19). 1992. godine lingvista Jakobson uvodi dva termina intralingvalni prevod (intralingual
translation) za doslovno prevodenje teksta 1 intersemiotski prevod (intersemiotic translation) za
prevodenje verbalnih znakova u neverbalni sistem, §to podrazumeva promenu medija, kao $to je
prevodenje verbalne umetnosti u medij muzike, slikarstva ili filma (Minier 2014: 20). Ovi termini

odgovaraju terminu adaptacije koju mi danas koristimo u savremenom diskursu.

Studije prevodenja svakako pruzaju osnov za razvoj teorije filmske adaptacije ali se pri

tom, kako smatra Dzejms Naremor, mora voditi rauna da se ne insistira na teoriji vernosti
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originalnom tekstu kao dominantnom kritickom pristupu adaptaciji (Minier 2014: 20). Barton
Palmer, medutim, odbacuje termin prevodenja, smatrajuc¢i ga interlingvalnim procesom koji se
previse vezuje za izvorni tekst. 1982. godine Andre Lefever uvodi pojam refrakcije (refraction)
dovodec¢i u pitanje validnost kritike vernosti. On staje u odbranu od negativnih kritika koje na
filmske adaptacije gledaju kao na ,neoriginalna® dela. Uvode¢i termin refrakcije to jest
prelamanja, on objasnjava na koji nacin se tekst ponovo ispisuje kako bi se uskladio sa potrebama
odredene publike. On se suprotstavlja onim stavovima koji originalni tekst uzimaju kao
neprikosnoveni autoritet koji se mora doslovno pratiti u svakom procesu prevodenja,
objasnjavaju¢i da su svi tekstovi zapravo prelamanja, i da adaptacija opravdava vrstu
prilagodavanja do koje mora do¢i kako bi se uskladila sa ideoloSkim i estetskim zahtevima publike

kojoj se obraca (Minier 2014: 21).

Linda Kostanco Kahir smatra: ,,da je prvi korak u istrazivanju zasluga filmova zasnovanih
na knjizevnosti, posmatrati ih kao prevode izvornog materijala i razumeti razliku izmedu

adaptacije i prevoda* (Minier 2014: 21). Ona definiSe pojam adaptacije i prevoda na slede¢i nacin:

Dok se filmovi zasnovani na knjiZevnosti, uobi€ajeno i razumljivo, nazivaju
adaptacijama, termin ‘adaptirati’ zna¢i promeniti strukturu i funkciju jednog
entiteta kako bi lakSe preziveo i mnozio se u novoj sredini. Adaptirati znaci
pomeriti taj isti entitet u novu sredinu. U procesu adaptacije, taj isti nezavisni entitet
koji je uSao u taj proces opstaje, iako je podvrgnut modifikacijama — ponekad
radikalnim mutacijama — u naporima da se prilagodi svojoj novoj sredini (Minier
2014: 21).

Termin ‘prevesti’ nasuprot ‘adaptirati’, znaci preneti tekst sa jednog jezika na drugi.
To je proces jezika, a ne proces opstanka i radanja. Kroz proces prevoda potpuno
novi tekst — materijalno razliCit entitet — se stvara, koji istovremeno ima ¢vrst odnos
sa originalnim izvorom, a ipak je potpuno nezavisan od njega. Jednostavno receno:
mi mozemo da uzivamo u prevodu bez Citanja originalnog izvora. Ako filmove
zasnovane na knjizevnosti posmatramo kao prevode, mi ¢emo uvideti da njihovi
tvorci prenose jezik knjizevnosti — koji se sastoji od re¢i — na jezik filma...U tom
procesu, oni prave izbor unutar filmske sintakse i vokabulara (Minier 2014: 21).

Vazno je naglasiti da adaptacija podrazumeva postavljanje nekog dela u ,,novu sredinu*
Sto podrazumeva novi kulturni i lingvisticki kontekst. Kahir takode smatra da prevodenjem
knjizevnog teksta na neki drugi jezik, vernost prevoda igra klju¢nu ulogu mada je pitanje vernosti
kompleksno. Ona takode komentariSe: ,,ponekad je film lo$ prevod knjizevnosti (Minier 2014:

22). Dezmond 1 Hoks smatraju da je besmisleno porediti izvorno delo i adaptaciju po modelu
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’vernosti’ jer se sistematski i strukturalno razlikuju te stoga ne mogu biti identi¢ne. Linda Hacen

insistira na kontekstualnim elementima procesa adaptacije odbacuju¢i model ’vernosti’.

Poststrukturalisticki diskurs ne posmatra prevod kao simetriju izmedu dva teksta koji se
zasniva na idiomu ,,vernosti i ne pristupa prevodu kao procesu oponasanja originalnog teksta jer
je on sam po sebi ¢in posredovanja i ponovnog predstavljanja. Pri tom je vazno napomenuti da on
nastaje 1 oblikuje se u okvirima specifi¢nog kulturnog konteksta. Adaptacija kao oblik prevodenja,
prevodi reci u slike, romane u filmove, pri ¢emu se susrece sa velikim estetskim izazovima jer
prenosi sadrzaj jednog u drugi medij koji se sustinski razlikuju. Cesto sam &in vizuelnog

predstavljanja moze naici na odredene tabue i zabrane (Elliott 2004: 16).

2.5. Klasifikacija filmskih adaptacija

Dadli Endru klasifikuje filmske adaptacije u tri kategorije: pozajmljivanje (borrowing)
kada se adaptacija zasniva na nekoj ideji ili materijalu koje poti¢e od nekog drugog umetnickog
dela; ukrstanje (intersecting) kada adaptacija kako bi oCuvala jedinstvenost originalnog teksta
zadrzava odredene karakteristike ili delove originala; vernost i transformacija (fidelity and
transformation) kada se od filmskog tvorca ocekuje da na filmu reprodukuje sustinu originalnog
teksta (Réka 2008: 45). Dzefri Vagner takode pravi klasifikaciju u tri kategorije samo pod drugim
nazivima: transpozicija (transposition) kada je knjizevno delo predstavljeno direktno na filmskom
platnu sa minimalnim izmenama, §to bi po analogiji odgovaralo Endruovom pojmu vernosti; druga
kategorija je komentar ili tumacenje (commentary) kada filmska adaptacija delimi¢no odstupa od
originala u skladu sa namerama rezisera, $to bi odgovaralo kategoriji ukrstanja; a treca kategorija
je analogija (analogy) koja predstavlja znacajno udaljavanje od originala kako bi nastalo novo

umetnicko delo, §to bi odgovaralo Endruovom pojmu pozajmljivanja (Réka 2008: 45).

Dzon Dezmond i Piter Hoks u svom delu Adaptacija: Proucavanje filma i knjizevnosti iz
2005. godine dele adaptacije na bliske, slobodne i srednje (close, loose and intermediate)
smatrajuci da je ,.film bliska adaptacija kada je vec¢ina narativnih elemenata knjizevnog teksta
sacuvana u filmu, samo nekoliko elemenata izostavljeno, a nekolicina njih dodata“ (Minier 2014:

27). Autori navode da je ,,film slobodna adaptacija kada je veéi deo pripovednih elemenata
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knjizevnog teksta izostavljen u filmu a vec¢ina elemenata u filmu je ili zamenjena ili dodata. Na taj
nacin slobodna adaptacija koristi knjizevni tekst kao polaziste za udaljavanje* (Minier 2014: 27).
Dok autori srednju adaptaciju svrstavaju ,,negde u sredinu klizec¢e skale izmedu bliske i slobodne
adaptacije, gde su neki narativni elementi saCuvani u filmu, drugi izostavljeni, a dosta elemenata
je dodato. Takva adaptacija se ne prilagodava u potpunosti niti se sasvim udaljava* (Minier 2014:
27). Autori zauzimaju pozitivan stav prema bliskim adaptacijama a daleko negativniji u odnosu na

slobodne adaptacije.

Tomas Li¢ smatra da je naj¢es¢i pristup adaptaciji prilagodavanje (adjustment) gde se tekst
romana uz pomo¢ razliitih strategija prilagodava filmskom narativu. Ovaj termin je po svojim
karakteristikama najblizi Endruovoj kategoriji pozajmljivanja. Sejmur Catman i Brajan Mekfarlan
smatraju da je neophodno napraviti razliku izmedu price ili siZea 1 njene diskurzivne manifestacije
fabule ili diskursa (Leitch 2007: 99). Oni polaze sa stanovista da je na nivou diskursa neophodno

1zvrsiti sledece izmene:

e Sazimanje (compression) — roman prosecne duzine od 300 strana ne moze biti adaptiran u
dugometrazni film a da se pri tom ne pristupi sistematskom izostavljanju.

e Prosirivanje (expansion) — ova suprotna tendencija neophodna je u slucaju adaptacije
pripovedaka u dugometrazne filmove.

e Korekcije (correction) — mnogobrojna holivudska ostvarenja korigovala su zavrSetke
izvornih knjizevnih dela tako §to su njihove filmske adaptacije dobijale sre¢ne zavrSetke.

e Osavremenjavanje (updating) — transponovanje radnje nekog knjizevnog klasika u
danasnje doba radi prezentovanja njegove univerzalnosti.

e Nadodavanje ili nametanje (superimposition) — filmski medij Cesto je sklon da pridodaje
koautore u procesu adaptacije knjizevnih izvora. Na primer, filmske zvezde u Holivudu
¢esto imaju znacajnu ulogu u donosenju odluka tokom procesa filmske produkcije (koji ¢e
delovi romana biti prikazani i koliko ¢e njihova uloga biti znac¢ajna u filmu) te samim tim

postaju koautori nekih filmskih ostvarenja (Leitch 2007: 100).
Li¢ nabraja jo$ nekoliko kategorija adaptacija kao §to su:

e Kolonizacija (colonization) — ovakav koncept polazi od stanovista da ,,adaptacija o¢igledno

znakove romana zamenjuje novim filmskim duhom* kako bi se adaptacija sastojala ,,od
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romana i filma a ne samo filma*“ (Leitch 2007: 109). Takve kolonizovane adaptacije
pristupaju tekstu ,,kao sudu koji treba ispuniti novim znacenjima*“ (Leitch 2007: 109).
Svaka vrsta novog sadrzaja je dozvoljena, bilo da donosi znacenje blisko ranijem tekstu,
predstavlja ideolosku kritiku teksta ili se pak okrece u potpuno suprotnom pravcu.

o Komentar ili dekonstrukcija (filmovi koji se bave tematikom produkcije teksta kao na
primer film Spajka Dzounza Adaptacija),

e Analogija (kao $to je glavna junakinja filma Dnevnik BridZit DZouns direktna analogija
liku Elizabet Benet u romanu Ponos i predrasude),

e Parodija ili pastis (film Otkaceni profesor iz 1996. godine sa Edi Marfijem u glavnoj ulozi
kao parodija na Neobicni slucaj doktora Dzekila i gospodina Hajda),

e Drugorazredne imitacije (kao mnogobrojne filmske verzije romana Frankenstajn Meri
Seli poput Frankenstajnove neveste),

o Aluzije (film Fatalna privlacnost iz 1987. godine aludira na Pucinijevu operu Madam
Baterflaj mada glavna junakinja filma samoubilacki instinkt pretvara u zZelju za osvetom i

ubistvom) (Leitch 2007: 121).

DzZefri Vagner definiSe transpoziciju kao ,,direktno prenoSenje romana na ekran sa
minimalno primetnom interferencijom® (Minier 2014: 25), ali dalje u svom izlaganju navodi da
ukoliko se, bilo namerno ili nenamerno, u originalni tekst unesu izmene, to se moZe smatrati
wrestrukturiranjem ili ponovnim naglasavanjem® (Minier 2014: 25). On takode smatra da
promenom pojedinih scena ili likova zapravo se doprinosi ,,ucvr§¢ivanju vrednosti originalnog

teksta® (Minier 2014: 25).

Dadli Endru u svojoj studiji Koncepti filmske teorije iz 1984. godine smatra da se
»istaknutim primerima procesa adaptacije mogu smatrati oni u kojima se originalnom tekstu
pristupa kao vrednom izvoru ili pak cilju. Jedinstvenost originalnog teksta je saCuvana u toj meri
da je namerno neasimilovan u adaptaciji “ (Minier 2014: 26). Endru se ovde poziva na stanoviste
Bazena koji smatra da nam ovakva vrsta adapatacije predstavlja roman na nacin kako ga sagledava
kinematografija. Endru u svojoj teoriji o vernosti transformacije kaze:

Vernost adaptacije se konvencionalno poredi sa ‘slovom’ i sa ‘duhom’ teksta, kao

da je adaptacija nekakvo iznoSenje tumacenja pravnog presedana. Slovo je naizgled
u domenu kinematografije jer moze biti reprodukovano na mehanicki nacin.

71



Ukljucuje aspekte fikcije koji su uopSteno razradeni u svakom filmskom scenariju:
likovi 1 njthovi medusobni odnosi, geografske, socioloske i kulturoloske
informacije koje stvaraju kontekst fikcije, i osnovni narativni aspekti koji odreduju
taCku gledisSta naratora (vreme, stepen ucesca i znanja pripovedaca, itd.)...Skelet
originala moZe, manje vise iscrpno, postati skelet fima.

TeZe je ostati veran duhu, originalnom tonu, vrednostima, slikama i ritmu, jer je
pronalaZenje stilisti¢kih ekvivalenata u filmu ovakvim nedokuc¢ivim aspektima, u
suprotnosti sa mehanickim procesom. Sineasta, po svoj prilici, mora intuitivno
reprodukovati osecaj originala. Postoje razli€iti stavovi da je tako neSto zaista
nemoguce, ili da pak podrazumeva sistematsko zamenjivanje verbalnih znakova
kinematografskim, ili da je proizvod umetnicke intuicije (Minier 2014: 26).

Linda Kabhir definiSe doslovni prevod kao ,,reprodukciju zapleta i svih pratecih detalja Sto
je mogucée vernije slovu knjige* dok istovremeno radikalni prevod smatra ,ekstremnim i
revolucionarnim nac¢inom preoblikovanja knjige, istovremeno, i kao nacin interpretacije
knjizevnosti 1 kao nacin stvaranja filma kao potpuno nezavisnog dela‘; dok tradicionalni prevod
,»zadrzava sveukupne karakteristike knjige (zaplet, pozadinu i stilistiCke konvencije) ali ozivljava
pojedine detalje na nacin koji kinematografi smatraju odgovaraju¢im i neophodnim* (Minier 2014:
27). Kahir se poziva na DZona Drajdena koji je prevod delio u tri kategorije: doslovni,
parafraziranje i imitaciju. Ona smatra da sli¢no ovim Drajdenovim kategorijama i film prevodi
knjizevnost na tri nacina a da svaki ponaosob postuje razlicite karakteristike izvornog teksta koga

smatra od izuzetne vaznosti u procesu prevodenja knjizevnosti na film (Minier 2014: 28).

Adaptacije, narocito filmske adaptacije, pojedini teoretiCari nazivaju ’prevodima’ ili
"transpozicijom’ knjizevnog sadrzaja na ekran. Klark i Holkist smatraju da je sustina "prevoda’ da
se jedna ista ideja izrazi razliCitim jezicima. Bahtin polazi od ovakvog stanovista, medutim on ne
podrazumeva da su prevedeni tekstovi identi¢ni ve¢ on uvida ,,razliku u njihovoj sli¢nosti, kao i
sli¢nost u njihovoj razlicitosti (Cutchins 2014: 37). Bahtina je zanimalo na koji nacin film koji se

sasvim razlikuje od romana, u o¢ima publike i ¢italaca moze izgledati isto.

Adaptacijama se pristupa kao slobodnim prevodima postojec¢ih tekstova na nove jezike a
Bahtin smatra da: ,, prikazi velikih romana nastavljaju da se razvijaju i rastu i nakon trenutka svog
nastanka; oni se kreativno transformisu u razli¢itim erama, koje su vremenski daleko udaljene od
dana i ¢asa njihovog rodenja* (Cutchins 2014: 39). Za njega adaptacija nije samo mimeza ili kopija

od drugorazrednog znacaja. Prevod je kreativan proces koji uvek moze pobuditi nove ideje i
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videnja ali je za pocetak neophodno zaista razumeti sustinu originalnog teksta pre nego Sto
zapocnemo njegovu transformaciju, Sto samo po sebi podrazumeva davanje licnog pecata

(Cutchins 2014: 41).

2.6. Pitanje autorstva filmske adaptacije

Kada govorimo o filmu mozemo zakljuciti da reziser igra mozda i najznacajniju ulogu u
njegovom nastanku a stoga ga i filmska industrija smatra najodgovornijim u tom procesu. Cesto i
mi kao publika donosimo odluku koji ¢emo film pogledati na osnovu informacije ko ga je rezirao.
Pozajmljujuéi ideju autorstva iz domena knjizevnosti, vrlo Cesto je primenjujemo i na film, ¢ime
direktno rezisera posmatramo kao filmskog autora (Meskin 2009: 12). Pocev od Fransoa Trifoa pa
do Endru Sarisa, mnogi kriti¢ari i teoreticari, posmatrali su reZisere kao autore. Pitanje filmskog
autorstva ipak je daleko sloZenije jer se na osnovu mnogobrojnih primera moze videti da su
ponekad glavni glumeci ili glumice, koji se smatraju filmskim zvezdama, ti koji daju vazan pecat
odredenom filmskom ostvarenju, poput Henrija Fonde u Plodovima gneva, Spensera Trejsija u
Tortilja Fletu, DZzejmsa Dina u Istocno od raja ili Nika Noltija u filmu Kaneri Rou. Takode vaznu
ulogu u filmskom ostvarenju igra scenario, te mozemo zakljuciti da je kreativnost filmskog
scenariste podjednako vazna za uspeh nekog filmskog ostvarenja. Ako posmatramo holivudski
sistem studija vide¢emo da su pojedini producenti poput Dejvida Selznika ili Darila Zanuka, imali
znacajnu ulogu da odredeni filmovi, poput Plodova gneva, ugledaju svetlost dana (Meskin 2009:

13).

Medutim film se u mnogome razlikuje od knjiZzevnosti. Iako se film zasniva na scenariju
ipak on sam po sebi nije lingvisticki tekst. Za razliku od knjizevnog dela koje nastaje kao proizvod
rada pojedinca, film je proizvod rada citave grupe ljudi. Ideja o filmskom autorstvu i teza da je
reziser ujedno i autor filmskog ostvarenja novijeg je datuma, vezana za pokret ve¢ ranije
spomenutih filmskih kriti¢ara, medutim ako govorimo o ranijem periodu Holivuda moZemo
zakljuciti da reziseri nisu imali toliko veliki znacaj pa ni uticaj u okvirima filmskih studija (Meskin
2009: 13). Ima 1 onih kriti¢ara koji smatraju da se autorstvo u tradicionalnom smislu i ne vezuje
za popularnu i masovnu umetnost. Svakako snaZan uticaj na filmsku umetnost ima i ideja Rolana

Barta o ,,smrti autora® koja se prvenstveno javila u knjizevnosti, ali je njen uticaj znacajan kada se
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bavimo pitanjem autorstva na filmu. Nasuprot takvom stanovistu postoji grupa kriticara koja ne
osporava postojanje autorstva na filmu, ali se ne slaze sa idejom da se ono pripisuje iskljucivo
reziseru, ve¢ smatraju da autora ima viSe. Ideja autorstva jeste vazna ali nije klju¢na za analizu
filma, narocito $to se pri tom mora uzeti u obzir kako uloga filmske industrije, tako i drustvene i
socijalne okolnosti u kojima film nastaje. Edvard Baskomb smatra da: ,film utiCe na
drustvo...drustvo utice na film...filmovi uticu na druge filmove* (Meskin 2009: 15). Fuko insistira
na druStvenom, pravnom i moralnom statusu pitanja autorstva: ,,funkcija autora povezana je sa
pravnim i institucionalnim sistemom koji obuhvata, odreduje i jasno izrazava diskurs univerzuma*
(Meskin 2009: 16). U mnogim kontekstima autori filma su jo§ uvek pod uticajem moralne, pravne

ili religiozne cenzure u procesu stvaranja filma.

Glavnu ulogu u procesu transformacije izvornog teksta u filmski medij ima filmski
scenario kao primer intertekstualnosti. Filmske adaptacije knjizevnih dela ukljucuju tekstualnu
transpoziciju sa pisanog medija na filmski koji podrazumeva kako scensku strukturu tako i dramski
kod. Kompozicija samog scenarija predstavlja razvoj ideja koji ¢e putem filmske produkcije
ostvariti snaznu vezu sa izvornim tekstom (Boozer 2008: 1). Filmska adaptacija u svojoj osnovi
predstavlja saradnju viSe autora od ¢ega je najvazniji odnos pisca, producenta, scenariste i rezisera.
Scenario sam po sebi nema vrednost originalnog dela jer se smatra zacetkom 1 temeljom procesa
filmske adaptacije a i cesto podleze raznim izmenama u skladu sa zahtevima holivudske produkcije
1 industrije masovne zabave (Boozer 2008: 2). Reziseri i scenaristi ¢esto su pod uticajem filmskih
studija koji zavrSnicu same filmske pri¢e uskladuju sa marketinskim zahtevima trzista (Boozer
2008: 3). Ipak u procesu izucavanja filmske adaptacije u razmatranje se mora uzeti i sam scenario
koji je nastao na izvornom tekstu i koji je glavna smernica kada je u pitanju sama struktura price,
karakterizacija likova, motivi, teme 1 filmski Zanr. Scenario je taj koji ukazuje na to koji ¢e delovi
1 scene originalnog teksta biti ukljucene a koje izostavljene ili pak izmenjene ¢ineci sastavni deo
filmske konstrukcije. Za pisca i rezisera, filmski scenario je uvid u osnove filmske produkcije pre
pocetka snimanja i montaze. Cesta je pojava da sami reZiseri u toku snimanja znaéajno odstupe od
scenarija po ¢emu je mozda najpoznatiji Alfred Hickok ali i drugi slavni reziseri poput Dzona

Forda ili Roberta Altmana koji su ¢esto unosili improvizacije tokom snimanja (Boozer 2008: 4).

Cilj narativnog filmskog scenarija je da se dramski zaplet ostvari kako kroz odredene

deskriptivne delove tako i kroz dijaloge likova u odredenim scenama. Scenarista mora imati u vidu
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da su zahtevi, kako holivudske industrije tako 1 publike, da se trajanje filma ograni¢i na
maksimalnu duzinu od 120 minuta a da se pri tom iznese precizan tok price i jasna karakterizacija
likova. Za razliku od originalnog knjiZzevnog dela, adaptirani scenario pored ovakvih zahteva mora
da se povinuje kompleksnim pravilima koje namece filmska industrija i poslovni svet finansija a
da pri tom ne zanemari svoj umetnicki znac¢aj. Stoga scenario mora nai¢i na odobravanje kako
rezisera tako i1 producenata (Boozer 2008: 5). Na osnovu scenarija odreduje se budzet filma, dok

investitori ulazu odredeni kapital na osnovu procene profita.

Stoga je scenario podloZzan promenama kako u skladu sa zahtevima producenata, tako i u
skladu sa umetnickim vizijama rezisera kao i u fazi postprodukcije. Pa ipak najveci izazov prilikom
adaptacije originalnog teksta jeste oziveti vizuelno autorove reci, metafore, likove sa svojim
bogatim unutra$njim svetom i razmi$ljanjima kako bi se na velikom platnu preneo tok same price
1 psihologija njenih likova (Boozer 2008: 7). Prilikom izbora glumaca koji ¢e tumaciti odredene

knjizevne likove svakako se mora uzeti u razmatranje i ocekivanja publike.

Adaptirani scenario u odnosu na originalni tekst svakako se suocava sa mnostvom izazova
kako da zadovolji ukuse i ¢italacke 1 filmske publike. Direktno podudaranje sadrzaja sa knjizevnim
izvorom Cesto se nalazilo na meti kritike *vernosti’ koja bi svaki put prednost davala originalnom
delu gledaju¢i na filmsko ostvarenje kao na neku vrstu derivata ili proizvoda od drugorazrednog
znacaja. Raznovrsnost vizuelnih i zvuénih sredstava omogucéava filmskim stvaraocima da na
mnos$tvo alternativnih nacina prikazu sloZenost izvornog teksta a samim tim treba izbeci
pojednostavljeno uporedivanje ova dva medija. Kritika filmske adaptacije treba da posmatra
scenario i film kao nov nacin prikaza sustine izvornog teksta putem audiovizuelnog ekvivalenta
kao sto je filmski medij (Boozer 2008: 9). Nemoguce je doslovno preslikati slike pisanog medija
na veliko platno, iz razloga §to je svaka od njih jedinstvena i drugacija kao plod maste Citaoca.
Film mora osmisliti vlastiti scenski ritam, te svaka izmena u odnosu na prvobitnu pricu ili dijalog
mora biti u funkciji filmske adaptacije. Adaptacija ne treba slepo da se drzi originala, ve¢ mora
nastajati u skladu sa kulturnim i istorijskim prilikama svoga vremena kako bi odgovorila zahtevima
publike (Boozer 2008: 10). Stoga Buzer takode adaptacije svrstava u tri grupe: adaptacije veoma
bliske izvornom tekstu, adaptacije koje se uglavnom drze originala uz manje izmene i one

adaptacije koje su dosta slobodne u svojoj interpretaciji izvornog teksta.
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U doba klasicnog Holivuda veliki filmski studiji imali su svoje departmane u kojima su
radili pisci scenarija koje su svrstavali prema filmskim zanrovima. Direktori studija najcescée nisu
¢itali knjizevne izvore koje su odabirali za buduce filmske adaptacije jer su u tom periodu sve do
1948. godine imali ogromnu filmsku produkciju koju su izbacivali na trziSte. Najc¢esce kljucnu re¢
po pitanju scenarija nisu imali pisci ve¢ producenti i direktori studija. Reziser Frenk Kapra izjavio
je 1939. godine za Njujork Tajms: ,,danas oko Sest producenata donose odluku da ne snime oko
devedeset posto scenarija a pri tom ucestvuju u montazi oko devedeset posto filmova“ (Boozer
2008: 11). Tomas Sac isti¢e da je Dejvid Selznik dok je radio za MGM nadzirao i odobravao
produkciju filmskih klasika tokom tridesetih godina dvadesetog veka.

DZordz Blustoun u svojoj akademskoj studiji Romani na filmu razmatra nekoliko
adaptacija klasi¢ne knjizevnosti medu kojima se isti¢e film Plodovi gneva. On smatra da kakav
god kulturni status ima neko knjizevno delo, kinematografija ¢e pronaci vlastiti nacin kako da
ostvari kvalitet i znacaj. On smatra da se lingvisticke metafore na filmu mogu ostvariti samo
vizuelnim prikazom scenografije a da holivudske adaptacije moraju pomiriti zahteve filmske
industrije i politicku realnost vremena u kome nastaju. On isti¢e na koji nacin su reziser DZon Ford
i snimatelj Greg Toland uspeli da prikazu objektivne detalje kojih ¢ak nema u romanu u cilju §to
uspesnijeg prikaza likova 1 same fabule romana. Ipak priznaje da najupecatljiviji i najznacajniji
socijalno politicki komentari Stajnbekovog romana nisu nasli mesto u filmu, a da su producent
Daril Zanuk 1 studio Foks bili izuzetno zabrinuti da ¢e se investitori povuci iz ovog projekta, te su
stoga razmatrali opciju da naslov filma Plodovi gneva promene u Autoput 66 (Boozer 2008: 12).
Blustoun takode isti¢e znacajnu ulogu scenariste filma Nanali Dzonsona koji je uneo odredene
izmene u strukturi filma kako bi ojacao pripovednu nit, dao bolji ritam i vece jedinstvo filmskoj
adaptaciji. On je smatrao da je bolje pomeriti maj¢in govor za sam zavrSetak filma kako bi na
velikom platnu oslikao pravi duh Stajnbekovog romana. Ono §to govori u prilog znacaja filmskog
scenarija je izjava rezisera Dzona Forda, koji je tvrdio da nije procitao roman, $to upucuje na to da
je vizuelni prikaz u filmu ostvario samo na osnovu DZonsonovog scenarija. Adaptacije klasicne i
popularne knjizevnosti Cesto spadaju u najcesc¢e nagradivane holivudske filmove. Filmska
akademija je ustanovila nagradu za najbolji originalni i adaptirani filmski scenario jo§ od 1931.

godine ¢ime je istaknut znacaj koju scenario ima u procesu filmske adaptacije.
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Andre Bazen napravio je poredenje adaptacija koje su nastale na osnovu knjizevnih klasika
i onih adaptacija koje za osnov imaju popularne izvore: ,,Sto je veéi znadaj i kvalitet knjizevnog
dela, to adaptacija viSe naruSava njegovu ravnotezu, zahtevaju¢i kreativan talenat koji ce
uspostaviti novu, koja nece biti identi¢na prvoj ali ¢e joj odgovarati (Boozer 2008: 14). Sa
pojavom Novog talasa u francuskoj kinematografiji sve ve¢i zna€aj se pripisuje reziseru koji
filmskog modernizma i eksperimentisanja formom, narativnim tokom i temama. Pojedini reziseri
poput Alfreda Hickoka su uspevali da zadrZe svoju kreativnu nezavisnost u odnosu na mejnstrim
produkciju kakvu je u to doba nametala holivudska filmska industrija. Za rezisera je bilo vazno da
ispolji svoju originalnost, da se suprotstavi konzervativnim standardima svog vremena, a da
istovremeno iskaze vlastitu viziju i nadahnuce. Zapravo tek u drugoj polovini Sezdesetih godina
proslog veka sa promenom politicke i kulturne atmosfere u Americi, reziseri kao autori dobijaju
daleko znacajniju ulogu u Holivudu nego §to su imali tokom zlatne ere kada je bila izrazena
dominacija producenata (Boozer 2008: 15). Pa ipak uloga scenarista ne moze ostati zanemarena
jer iu vreme kada su holivudski studiji igrali klju¢nu ulogu u nastanku velikih filmskih hitova, oni
su ti koji su vodili raCuna o zapletima, likovima, dijalozima i temama. Verovatno najbolja
holivudska ostvarenja nastaju iz uspesne saradnje jakog scenariste, rezisera i glumaca §to mozemo

videti na primeru filma Plodovi gneva.

Ako posmatramo Holivudsku filmsku industriju tokom druge polovine dvadesetog veka,
mozemo uociti sve inovativnije filmske adaptacije koje su se okretale dosta zahtevnim i
sofisticiranim knjizevnim izvorima. Prelaskom sa sistema studija na pojavu konglomerata,
Holivud ne prestaje da odgovara zahtevima profita, industrije zabave i ukusima publike. Ipak, on
nastavlja da paralelno stvara i filmove od umetnickog znacaja pa se moze uociti i jasna razlika u
filmskim adaptacijama koje pre svega imaju ulogu blokbastera, koje moraju osigurati finansijsku
sigurnost filmske industrije, nasuprot onim adaptacijama koje dobijaju nagrade filmske akademije.
Cesto su dobitnici Oskara za adaptirani scenario filmovi koji su finansijski ostvarili manji profit
ali su nastali na znacajnijim knjiZevnim delima, na primer: 1975. Oskar dobija film Let iznad
kukavicjeg gnezda u konkurenciji sa Ajkulom; 1986. dobitnik Oskara je Soba sa pogledom u
konkurenciji sa filmskim hitom Top Gan; 1993. Sindlerova lista u konkurenciji sa filmom Park iz

doba Jure; 2002. godine film Pijanista u konkurenciji sa Spajdermenom (Boozer 2008: 19). Stoga
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se moze zakljuciti da je Filmska Akademija u dodeli nagrada u prvi plan stavila filmove od veceg

umetni¢kog znacaja i estetskog kvaliteta, sa tematikom od kulturnog i socijalnog znacaja.

Bart i Derida su ulogu autora, bez obzira da li je u pitanju romanopisac, scenarista ili
reziser, sveli na Cisto funkcionalnu ulogu dok su znacaj pripisivali pre svega samom tekstu i
kulturoloskim faktorima (Boozer 2008: 20). Medutim, Dadli Endru smatra da se: ,,film mora
posmatrati kao vrsta diskursa. Moramo biti osetljivi na taj diskurs 1 na snage koje ga pokrecu*
(Boozer 2008: 21). Endru je svakako imao u vidu kako li¢ne tako i kulturoloske motive koje leze
u osnovi procesa adaptacije. Intertekstualne studije ukazuju na kreativni izazov scenariste da
pretoci literarni materijal u filmski scenario kao 1 na znacaj rezisera u procesu adaptacije i
prenoSenja verbalnih slika u vizuelni medij. Filmska adaptacija zapocinje scenariom koji
predstavlja transformaciju knjizevnog izvora a pretvara se u filmski derivat tog scenarija, $to ne
samo da potvrduje intertekstualni status adaptacije, ve¢ ukazuje i na znacaj odredenih pojedinaca
koji imaju najznacajniji uticaj u tom procesu (Boozer 2008: 21). Razni faktori koji su vazni ¢inioci
u ovom procesu, kao §to su institucionalni, ideoloski ili kulturoloski uticaji, ipak ne mogu staviti
u drugi plan klju¢nu ulogu pojedinaca koji donose kreativne odluke a koji su direktno odgovorni
za nastanak filmske adaptacije (Boozer 2008: 21). U analizi filmske adaptacije vazno je uociti
kako su ti §iri uticaji filtrirani kroz interpretacije producenta, scenariste i rezisera ¢ime ¢e se ovaj

rad baviti kroz analizu filmskih adaptacija Stajnbekovih dela.

Kada govorimo o procesu adaptacije, mora se uzeti u razmatranje aktivan odnos izmedu
izvornog 1 adaptiranog teksta, uticaj kulturnih prilika na sam proces adaptacije ali 1 lian i
medusoban odnos autora kao aktera tog procesa. Kada govorimo o autorstvu moramo uzeti u obzir
romanopisca, scenaristu i rezisera kao i njihove odluke koje proizilaze iz Sireg istorijskog i
kulturnog konteksta, ideje vodilje preuzete iz izvornog teksta, kao i li€ni talenat onih koji u€estvuju
u procesu adaptacije dajuci svoju licnu interpretaciju koja je nesto viSe od pukog sumiranja raznih
uticaja i izvora (Boozer 2008: 22). Odlican film nastaje pre svega kao rezultat kreativnosti i
individualne inspiracije i nije samo puki odraz kulturnih prilika vremena u kome nastaje. Analizom
jednog filmskog ostvarenja posmatrajuci vizuelni prikaz, teme, glumu, ton, pricu, ritam, montazu
— to mnos$tvo elemenata predstavlja niz odluka odredenih pojedinaca a sve su one sastavni deo

filmskog procesa.
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Kada govorimo o filmskoj industriji u Holivudu moramo sagledati Siri kontekst, ograni¢ena
prava i ugovore, institucionalne strukture produkcije i marketinga koje filmskog autora stavljaju
pred izbor: ili podilaZenja Siroj publici kroz kulturne kliSee, spektakle i komercijalizaciju, ili pak
stvaranja jedinstvenog umetnickog izraza u okvirima datih kulturnih prilika. Umetnost i
komercijalni uspeh ne moraju iskljucivati jedno drugo narocito kada film uspe publici da prenese
univerzalnost svog znacenja. Upravo znacaj narativnog filmskog izraza lezi u tome da moze da
dopre do milionske publike Sirom sveta za razliku od knjiZevnosti koja €esto to nije u moguénosti
(Boozer 2008: 23). Stoga kada posmatramo ova dva medija, knjizevnost i film, treba imati u vidu
da njihova medusobna sinergija zapravo je od obostranog znacaja. Ona se oslikava u
intertekstualnom scenariju koji ih povezuje i koji daje glavne smernice autorovih namera, kakav
god bio krajnji rezultat na velikom platnu. Bazen je 1948. godine istakao uticaj filma na javnost
koji je daleko znacajniji od uticaja romana te stoga filmske adaptacije mogu samo doprineti porastu
vaznosti romana i drame. Bazen smatra da filmske adaptacije knjizevnih dela ne treba da se bave
strogom formalnom vernos¢u izvornom tekstu, ve¢ ,,jednakos¢u znacenja formi* (Boozer 2008:

161).
Stem iznosi slededi stav po pitanju znacaja filmskog autorstva:

Studije autorstva ne vide reziserov rad kao izraz individualnog genija ve¢ kao mesto
susreta biografije, interteksta, institucionalnog konteksta i istorijskog trenutka. . .oni
(reziseri, a dodao bih 1 scenaristi) zapravo ‘orkestriraju’ postoje¢im glasovima,
ideologijama 1 diskursima, a da pri tom ne gube ulogu onoga koji
oblikuje...reziserovo delo moze istovremeno biti li¢no ali i vodeno spoljnim
elementima kao $to su Zanr, tehnologija, studiji ili lingvisticke procedure medija
(Boozer 2008: 24).

U filmskoj adaptaciji namece se pitanje autorstva — ko je zapravo taj koji je zasluzan za
adaptaciju: reziser, scenarista, producent? Kompleksnost filmskog medija nam pre svega govori
da je u pitanju kolektivni proces, od scenariste koji u scenariju stvara filmski zaplet, likove,
dijaloge i teme, do rezisera koji daje svoju licnu interpretaciju razli¢itih likova i scena, pa do svih
onih koji stvaraju muziku ili kostime; sve one elemente neophodne kako bi film dobio svoju
estetsku celinu. Cesto su glumci ti koji unose svojom mimikom i pokretima li¢nu interpretaciju

likova koje oZivljavaju na velikom platnu na nacin koji pisac mozda nije ni zamisljao. Stem smatra
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da glumci zapravo adaptiraju scenario: ,,glumci mogu dati likovima svoj vlastiti razum 1 osecaje,

drzanje 1 gestikulaciju koji proizilaze iz njihove sopstvene maste” (Hutcheon 2006: 82).

Medutim, smatra se da svi oni koji su ukljueni u sam proces nastanka filma poput
scenariste, dizajnera, kamermana, glumaca ili montazera, zapravo ne igraju primarnu ulogu u
procesu filmske adaptacije. Tu ulogu obi¢no pripisujemo reziseru, jer po re€ima Pitera Volena:
»reziser je autor a ne samo adapter. Reziser nece pokleknuti pred drugim autorom; njegov izvor je
samo izgovor koji predstavlja provodnik za one scene koje zbog njegove li¢ne preokupacije
zapravo stvaraju radikalno novo delo* (Hutcheon 2006: 82). Svakako on je i organizator drugih
umetnika na ¢ijem radu poc¢iva novo delo. Film je proizvod saradnje razli¢itih umetnika koji svojim
zajednic¢kim radom stvaraju novo umetnicko delo, pri tom svako od njih ¢ini sastavni deo procesa

adaptacije (Hutcheon 2006: 83).

Od samog pocetka adaptacije romana i pisanja scenarija, pa kroz ¢itav proces snimanja
filma 1 montaze, sam scenario prolazi kroz promene u interakciji sa reziserom, glumcima i
montazerom. Na samom kraju procesa film se moze u mnogome razlikovati od scenarija ili
adaptiranog teksta koji je u fokusu. Vilijam Goldman na film kao zavr$ni proizvod gleda kao na
,»studijsku adaptaciju montazerove adaptacije reziserove adaptacije glumacke adaptacije scenarija
kao adaptacije romana koji sam po sebi moZe biti adaptacija narativnih ili izvornih konvencija“

(Hutcheon 2006: 83).

Adaptirani tekst, stoga, nije neSto Sto se samo reprodukuje, ve¢ neSto Sto zahteva
interpretaciju i ponovno stvaranje u okvirima novog medija (Hutcheon 2006: 84). Onaj ko adaptira
pre svega je prevodilac, a zatim postaje stvaralac, jer njegov talenat i temperament daju krajnji

pecat intertekstu kroz koji filtrira adaptirani materijal (Hutcheon 2006: 84).

Cesto vidimo kako iz ugla filmskog studija tako i iz ugla filmske kritike, da onaj ko se
smatra odgovornim za adaptaciju je pre svega reziser, a pored njega jedan od glavnih zadataka u
tom procesu ima 1 scenarista. Svi ostali umetnici koji uzimaju ucesce su pre svega ve¢ inspirisani
adaptiranim tekstom 1 stoga imaju odgovornost prema scenariju i filmu kao autonomnom
umetnickom delu (Hutcheon 2006: 85). Mnogi umetnici koji se odlucuju za adaptaciju jednog
umetni¢kog dela zapravo zele da stvore vlastitu jedinstvenu kreaciju. Postavlja se pitanje zasto se
neko uopste odluCuje za adaptaciju kada zna da ¢e neminovno njegovo stvaralaStvo biti

uporedivano sa originalnim izvornim delom? Pored svakako materijalnog faktora i ostvarivanja
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profita koji se ne moZe zanemariti, postoje jo§ neki &inioci. Cesto filmske adaptacije nastaju na
osnovu romana koji su dobitnici prestiznih nagrada poput Pulicerove nagrade, sa nadom da ¢e im
to doneti popularnost kod publike. Na zZalost, ne uspevaju sve adaptacije da ostvare komercijalni

uspeh ili uspeh kod filmske kritike (Hutcheon 2006: 86).

Roland Bart u svom delu Smrt Autora iznosi stav da je pozicija autora ,,upraznjeno mesto
koje mogu ispuniti razli¢ite individue* (Hutcheon 2006: 106). Samim tim autor ne moze biti
garancija znacenja i vrednosti jednog umetnickog dela. Postavlja se pitanje da li je autorstvo na
filmu isto toliko vazno koliko u knjizevnosti i da li igra znacajnu ulogu u evaluaciji i interpretaciji
filma? Trifo 1 Saris svakako smatraju da bi se neko delo procenjivalo kao umetnicko mora se
sagledati dostignu¢e umetnika pa samim tim u reZiseru vide tvorca filmskog umetni¢kog dela
(Meskin 2009: 18). Kada govorimo o interpretaciji Dejvis kaze: ,,namere autora od klju¢ne su
vaznosti za identitet njegovog umetni¢kog dela i stoga su osnov za identifikaciju odredenog
objekta interpretacije” (Meskin 2009: 18). Robin Vud pisu¢i o reziserima kao $to su Ford i Hoks,
izuzetnu vaznost daje njihovoj ulozi na filmu, smatrajuci da su njihove namere i vrednosti od
klju¢nog znacaja prilikom interpretacije i razumevanja njihovih filmova (Meskin 2009: 19).
Pojedini reziseri poput Godara ili Hickoka odlikuju se specifi¢nim stilom na filmu te Saris smatra
da: ,,reziser mora pokazati odredene stilske karakteristike koje se iznova pojavljuju u njegovim
fimovima 1 koja su neka vrsta licnog pecata® (Meskin 2009: 19). Bazen tako pravi podelu na
filmske autore kao Sto je Hickok i na ,,metteur en scéne* (scene-setter) kao Sto je Hjuston kome

nedostaje ,,li¢ni stil*“ (Meskin 2009: 19).

Pitanje autorstva pored estetske kategorije ima 1 moralni i pravni znacaj jer se postavlja
pitanje da li je autor i vlasnik proizvedenog dela? Postavlja se pitanje da li je moguce govoriti o
individualnom autoru narocito kada su u pitanju visokobudzetni filmovi holivudske produkcije
koji zahtevaju angazovanje ogromnog broja ljudi tokom citavog procesa filmske produkcije.
Livingston smatra: ,,da neki delovi mogu biti plod kolektivne proizvodnje ali ne moraju
podrazumevati kolaborativno ili udruzeno autorstvo® (Meskin 2009: 22). Na koji nacin se
kolaborativna produkcija, koja je standard u procesu snimanja filma, moze dovesti u vezu sa
individualnim autorstvom? Perkins kaze: ,,reziser je taj ko je zaduzen za odnose, za sintezu, stoga
je on zaduzen za ono §to film ¢ini filmom. Reziserov autoritet nije suStina sveukupnog stvaranja

ali jeste stvar dovoljne kontrole* (Meskin 2009: 22). Livingston takode zastupa stanoviste da iako
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su filmovi proizvodi filmskih studija ipak reZiser je taj koji ima ,,visok stepen kontrole i autoritet
od velikog znacaja“ te stoga navodi da pojedini filmovi zato tako upecatljivo ispoljavaju reziserove
stavove i senzibilitet (Meskin 2009: 22). Iako reZiser ima zna¢ajnu ulogu u odredivanju umetnickih
1 drugih bitnih filmskih aspekata, ipak donekle je i njegova kontrola uvek podloZna odredenim
restrikcijama. Ogranicenja su razli¢ita od onih koje namece produkcija, pa do pitanja cenzure i

drugih drustveno istorijskih prilika (Meskin 2009: 22).

Potreba za adaptacijom nekog umetniC¢kog dela sa sobom nosi odredenu politicku
dimenziju. Odluke se donose iz kreativne potrebe za interpretacijom odredenog konteksta koji
moze biti ideoloski, socijalni, istorijski, kulturni, li¢ni 1 estetski, a opet u skladu sa umetnickim
konvencijama svoga doba (Hutcheon 2006: 108).

Umetnicko delo je nesto §to proizilazi iz licnog, individualnog, dinami¢nog carstva

promisljenosti tvoréevog uma i li¢nosti; na neki nacin... sastoji se od namera i

promisljenog materijala. Ali istovremeno, u trenutku postanka, ulazi u javno i na

neki nacin objektivno carstvo; trazi i dobija paznju publike; poziva na diskusiju i

prihvata je, u vezi sa svojim znacenjem i vrednoscu, u idiomu intersubjektivnosti i
konceptualizacije (Hutcheon 2006: 109).

Adaptacija ima kako kreativnu tako i interpretativnu dimenziju. Ona je neka vrsta
pripovedanja koje nam pruza moguénost ponovnog ¢itanja i prozivljavanja nekog umetni¢kog dela
(Hutcheon 2006: 111). Ono §to znamo o umetnikovim zeljama 1 motivima, pa ¢ak i o Zivotnim
situacijama u kojima je stvarao, moze uticati na interpretaciju nekog dela kao i na nacin kako tom
delu pristupamo. Publika kao 1 onaj ko adaptira ucestvuju u interpretaciji konteksta (Hutcheon

2006: 109).

2.7. Uloga publike, producenata i cenzure u procesu adaptacije

Prilikom procesa adaptacije mi ne moZzemo sa sigurno$¢u znati na kakav prijem ¢e ona
nai¢i kod publike. Cesto je poZeljno da adaptacija predstavlja kombinaciju materijala koji se
ponavlja i sa kojim je publika ve¢ upoznata, 1 neCeg $to se razlikuje i Sto predstavlja odredenu
novinu (Hutcheon 2006: 114). Ponavljanje ve¢ poznate price, publici pruza neku vrstu ,,utehe* jer

se susrece sa poznatim temama, ali istovremeno, publici treba pruziti i odredene varijacije kako bi
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se predstavili neki novi uglovi gledanja, novi na€ini interpretacije i pobudila masta. Samo takav

proces adaptacije se moze smatrati uspesnim (Hutcheon 2006: 114).

Razlog zasto Stajnbek kao pisac budi neprestano interesovanje Holivuda za adaptacijom
njegovih knjizevnih dela, jeste trajan istorijski znacaj njegovog knjizevnog opusa, kao i1 niz
ekonomskih, kulturnih 1 psiholoskih faktora (Hutcheon 2006: 116). Kada pisc¢ev tekst obiluje
intertekstualnim znacenjima on nikad ne gubi na svojoj aktuelnosti, samim tim ne povladuje

iskljucivo zakonima komercijalizacije.

Neka vrsta nevidljivog ali sveprisutnog koautorstva predstavlja i cenzura koja je igrala
oduvek znacajnu ulogu u filmskoj produkciji narocito u periodu od 1930. do 1966. kada je
holivudski Produkeijski kod imao snazan uticaj na adaptacije, kulturni kapital i na ono §to je smelo
da se prikaze masovnoj publici. Svaka vrsta seksualnog sadrzaja, zavodenja, eksplicitne ljubavi
bila je zabranjena, te filmovi holivudske produkcije nisu imali onu slobodu izrazavanja kakvi su
imali pisci tog vremena. Modernizam koji se javlja u knjiZzevnosti nije nailazio na odobravanje
holivudskih producenata jer se smatralo da bi prikazivanje takvih neprimerenih sadrzaja kvarilo
moral publike. To je uticalo 1 na izbor dela koja su bivala adaptirana za veliko platno (Hutcheon
2006: 92). Filmska industrija je oduvek na mnostvo razlicitih nac¢ina prilagodavala knjizevne
izvore kako zahtevima publike tako i zahtevima institucija, ili pak konvencijama, a sve u cilju
povecanja profita. Stoga se prilagodavanje 1 smatra osnovnim modelom adaptacije (Leitch 2007:

103).

Tokom dvadesetih i tridesetih godina 20. veka filmske adaptacije savremenih knjizevnih
dela dobijaju na popularnosti. Tome je doprinela i pojava zvucnog filma 1927. godine S§to je filmu
omogucilo da ozivi knjizevni ili pozori$ni dijalog, bolje prikaze psihologiju likova i kompleksnost
zapleta koja je do tada bila svojstvena samo romanima. Istovremeno nastaje i MPPDA Udruzenje
filmskih producenata i distributera Amerike, kao i Produkeijski kod pod vodstvom Vila Hejza, koji
za cilj imaju sprovodenje cenzure kako odredena opscena dela savremene knjizevnosti ne bi
dospela na filmsko platno (Corrigan 2007: 35). Uticaj cenzure u filmskoj industriji bio je ogroman
Sto se moze videti iz primera pokuSaja adaptacije dela Teodora Drajzera Americka tragedija 1z
1931. godine od strane ruskog rezisera Sergeja AjzenStajna i americkog reZisera austrijskog
porekla Jozefa von Sternberga. lako je Drajzeru bila bliza Ajzenstajnova adaptacija njegovog dela,

Hejz na ¢elu Produkcijskog koda koji nije blagonaklono gledao na studio Paramaunt, odbacio je
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Ajzenstajnovu verziju u korist Sternberga. Problem Ajzenstajnove verzije bio je u tome §to je on
dosledno oslikao politicku i1 drustvenu pozadinu pokusaja ubistva koje lezi u osnovi zapleta
romana, dok je Sternberg napravio pricu o moralnosti na temu opasnosti od seksualnih opsesija
(Corrigan 2007: 35). Zbog cenzure tog vremena AjzensStajnov scenario nije nikada dospeo na
filmsko platno. Stoga se filmski studiji okre¢u adaptacijama klasi¢ne knjizevnosti, poput
adaptacije Dikensovog Dejvida Koperfilda iz 1935. godine, jer obiluju kompleksnom psiholoskom

1 drustvenom tematikom a da pri tom nisu na udaru cenzure.

Filmske adaptacije su bile pod o$trim nadzorom ne samo producenata koji su finansirali
ovakve projekte vec 1 cenzora koji su vodili racuna o tome da filmovi ne smeju negativno uticati
na moral publike prikazuju¢i zlo, kriminal ili greh sa nekom vrstom saosecanja i bez osudivanja
istog. Medu takvim nepozeljnim piscima nasli su se Sinkler Luis, Ernest Hemingvej, Vilijam
Fokner, DZon Dos Pasos. Ono §to je preporucivano kao poZeljno bile su religiozne drame ili
patriotske price (Hutcheon 2006: 119). Na primer DZon Ford je optuzivan da nije ostao dosledan
politickom stanoviStu Dzona Stajnbeka i njegovim socijalistiCkim idejama prilikom adaptacije
romana Plodovi gneva 1940. godine (Hutcheon 2006: 153). Ali mora se uzeti u razmatranje pred
kakvim izazovom se autor nalazio u trenutku kada je trebalo pisani tekst pretociti u slike imajuéi

u vidu kako drustvene tabue tako i1 zabrane i cenzuru tog vremena.

Medutim, uprkos ovakvim stavovima i cenzuri, holivudske filmske adaptacije a kasnije 1
televizijske adaptacije poznatih americkih knjizevnika, nasle su svoj put do Sirokih narodnih masa
samim tim uklanjaju¢i barijere izmedu visih i nizih drustvenih klasa. Pred adaptacijama se nalazio
veliki izazov, jer su filmski studiji nametali ogromna ocekivanja, smatrajuci da one moraju biti

podjednako dobre ako ne 1 bolje od originalnih knjiZzevnih dela (Hutcheon 2006: 120).

Prilikom procesa adaptacije mora se imati u vidu da jedan deo publike nije upoznat sa
originalnim tekstom i samim tim adaptaciju doZivljava kao autonomno delo. Zato je vazno da se
adaptiranom delu pristupi kao celini, ne oslanjajuci se na to da ¢e publika moc¢i samostalno da
dopuni praznine koje nedostaju. Reziser samim tim ima vecu kontrolu i slobodu da svoje delo

prikaze kao li¢no videnje jednog novog filmskog ostvarenja (Hutcheon 2006: 121).

Medutim ako smo mi kao publika procitali originalno delo na kome se adaptacija zasniva
prirodno je da ¢emo imati drugacija oCekivanja i da ¢emo filmsko ostvarenje uporedivati sa

originalom. Samim tim nasa percepcija kao publike se menja (Hutcheon 2006: 121). Za razliku od
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toga, onaj deo publike koji prvo pogleda film, koji samim tim dozivljava kao izvorno originalno
delo, nakon cega se odluci da procita roman na kome se zasniva adaptacija, svakako ¢e biti
preokupiran vizuelnim svetom filma. Tu se namece pitanje do koje mere adaptacija mora ostati
verna originalu kako ne bi izneverila publiku, a u kojoj meri treba da ostvari vlastitu slobodu
interpretacije kao novo umetnicko delo? Pred njom je tezak zadatak jer treba ispuniti ocekivanja i

jedne 1 druge vrste publike.

Filmski teoreticari koji se bave 1 psihoanalizom zastupaju misljenje da se filmska publika,
kako svesno tako i nesvesno, mnogo viSe angazuje svojim culima a samim tim lakSe identifikuje
sa filmskim likovima, kao i da daleko emotivnije prozivljava filmske scene (Hutcheon 2006: 131).
Piter Bruk to objaSnjava snaznim uticajem slike na naSa ¢ula: ,kada je slika prisutna u svoj svojoj
mo¢i, u trenutku kada je usvajamo, mi nismo u stanju da mislimo, ose¢amo ili zamisljamo bilo §ta
drugo* (Hutcheon 2006: 131). Citanjem poniremo u svet maste, dok film putem vizuelnih slika
pobuduje kod publike psiholoSka i emotivna stanja. Neki kriti¢ari pripisuju knjizevnosti veci
znacaj po pitanju razvijanja slobode misljenja jer Citalac ne pristupa tekstu pasivno ve¢ ucestvuje
u estetskom procesu pokuSavajuéi da deSifruje znakove i simbole kako bi dao vlastito tumacenje

(Hutcheon 2006: 134).

2.8. Adaptacija kao trziSni proizvod

Komercijalni 1 istorijski kontekst oduvek je igrao znacajnu ulogu u procesu filmskih
adaptacija. Kulturni status, ekonomska moc¢ i zakonska prava su tri drustvena faktora koja uti¢u na
naSu perspektivu prilikom analize filmskih adaptacija i na njihovu kategorizaciju na: filmski tekst,
zanr i autorstvo (Corrigan 2007: 33). Prve filmske adaptacije nastale su pre vise od 100 godina kao
Sto je Pepeljuga iz 1900. 1 Guliverova putovanja iz 1902. godine. Do 1903. godine film postaje
deo industrije zabave sa naznakama da ¢e postepeno prerasti u vise forme umetnosti poput
knjizevnosti 1 pozoriSta. Vremenom se i filmska publika menjala od radnicke klase i imigranata s
pocetka 20. veka ka srednjoj klasi, cemu je doprinela upravo filmska adaptacija knjizevnih klasika.
Tako nastaju adaptacije Sekspira, Getea, Igoa, Dikensa i Vagnera. 1910. godine primeéuje se jasan
zaokret u filmskoj industriji ka narativnoj knjiZzevnosti u cilju stvaranja klasicnog filmskog

narativa. Grifit naglaSava znacaj narativne strukture preuzete iz romana 19. veka. Tako nastaje i
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njegovo filmsko ostvarenje Rodenje jedne nacije iz 1915. godine kao adaptacija romana Tomasa
Diksona Pripadnik klana iz 1905. godine. Filmovi koji su pretendovali da budu umetnicki zapravo
su postizali zna¢ajan ekonomski uspeh jer su privlacili publiku srednjeg i viSeg staleza, tako na
primer, za razliku od prvih filmova iz 1903. koji su trajali od 10 do 15 minuta i donosili zaradu od
pet centi, Grifitov film Rodenje jedne nacije trajao je preko tri sata a ulaznica je kostala dva dolara.
Snimanje dugometraznih filmova zahtevalo je pisanje scenarija kao klju¢nog elementa u procesu
produkcije. Stoga se Holivud okrec¢e knjizevnim izvorima ali to istovremeno uslovljava i

povecanje materijalnih troskova filmske produkcije (Corrigan 2007: 35).

Pocetkom dvadesetog veka nastao je sistem filmskih studija a film je veoma brzo prerastao
u industriju koja je donosila profit u milijardama dolara. Deo tog sistema Cinili su producenti,
reziseri, scenaristi, montazeri, kamermani, glumci. Filmski studiji su se zalagali za masovnu
proizvodnju 1 vremenom se izdvaja Sest najznacajnijih kao §to su: Paramount, MGM, 20th Century
Fox, United Artists, Warner Bros, Columbia Pictures. U okviru studija producenti su predstavljali
najvazniju kariku u sistemu jer su oni ,,oblikovali umetnic¢ke vrednosti i moralne propise datog
filma“, kontroliSu¢i svaki aspekt tokom snimanja (Snyder 2011: 171). U danasnje vreme filmski
studiji su postali delovi vec¢ih konglomerata na ¢ijem celu se nalaze poslovni ljudi koji polaze sa

stanoviSta da je uspeSan onaj film koji ostvari profit.

Filmske adaptacije Cesto su proizvod sistema filmskih studija koji se zasnivaju na
investicijama banaka i korporacijskoj produkciji, te stoga posluju na osnovu zakona trZi$ne
ekonomije kad su u pitanju i investitori i publika (Hutcheon 2006: 87). Cak i angaZovanje
glumackih zvezda ne pruza garanciju uspeha ni u umetni¢kom ni u finansijskom smislu. Takode
se poseze 1 za zvucnim rediteljskim imenima, dok scenaristi ostaju u senci imena nagradivanih
romanopisaca ¢ija dela adaptiraju, jer se smatra da pisanje originalnog scenarija ima daleko veci
umetnicki znac¢aj od same adaptacije (Hutcheon 2006: 88). Industrija zabave je pre svega industrija
koja je u funkciji profita, te stoga ekonomski motivi igraju znac¢ajnu ulogu u svakom stadijumu

procesa adaptacije.

Filmovi su izuzetno skupa umetnicka forma i samim tim su sastavni deo krupnog kapitala.
Proces filmske produkcije zahteva saradnju ¢itave grupe ljudi poc¢ev od producenata koji iznose
pocetnu ideju finansijerima, uzimajuci u obzir zahteve trzista; preko scenarista koji ukoliko rade

na filmskoj adaptaciji romana, moraju doneti odluku koji elementi originalnog teksta ¢e postati
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deo scenarija a koji ¢e biti odbaceni, samim tim dajuci sopstvenu interpretaciju knjizevnog izvora;
sve do rezisera koji predstavlja kreativhu snagu ¢itavog filmskog procesa, integriSu¢i razlicite

elemente u jednu celinu (Snyder 2011: 175).

Gledano iz ugla zakonskih propisa adaptacija je ,,derivativ nekog dela. Onog trenutka
kada studio otkupi od pisca prava na njegovu intelektualnu svojinu, zapravo dobija slobodu da od
nje napravi proizvod kakav Zeli. Pisac na to pristaje jer ¢esto filmska verzija doprinosi povecanju
prodaje romana (Hutcheon 2006: 90). Ali pored isticanja materijalnog faktora u prvi plan ne
mozemo zanemariti i kulturni kapital kao jedan od klju¢nih motiva za adaptaciju; kao §to su na

primer mnogobrojne adaptacije Sekspirovih dela ili romana britanske knjizevnosti iz 18.1 19. veka.

Rene Kler kaze: ,,Filmsku umetnost ¢e ubiti novac. Usmeravajuéi ovaj medij ka melodrami
1 rasko$nim spektaklima, navikavaju¢i publiku da gleda prizore u kojima su pompa i bogatstvo
osnovna vrednost, a sentimentalizam jedina karakteristika, novac gura film u bezdan propasti*
(Petri¢ 1970: 161). Ovaj citat datira iz vremena pred kraj nemog filma; a kasnije kada je presao u
Holivud, Kler potvrduje svoje misljenje isti¢uci da izmedu pet stotina filmova koliko se godiSnje
proizvede u Kaliforniji, jedva nekoliko nose pecat osobenog stila autora. Dzon Ford, takode,
priznaje da komercijalizam gospodari filmskom industrijom i da tom ¢iniocu on kao reditelj ¢esto
mora da se podredi: ,,Od svojih mnogobrojnih filmova izdvajam samo desetak u kojima sam
mogao da izrazim li¢ni ukus i sopstvene afinitete, dok su svi ostali radeni po volji producenata, $to
znaci da su podredeni zahtevima distributera, koji ograni¢avaju autorovu stvaralacku slobodu*
(Petri¢ 1970: 161). Iz tih razloga se i javljaju reakcije na takozvane ’producentske filmove’, u vidu
slobodnih filmskih grupa i pokreta koji iznad svega poStuju autorstvo reditelja. Narocito je
karakteristicna reakcija u Americi protiv kodeksa Holivuda koji u najve¢oj meri podrzava

proizvodnju sentimentalnih melodramati¢nih filmova ugladenog morala (Petri¢ 1970: 161).

Cesti su negativni stavovi prema adaptaciji kao procesu kome nedostaje originalnosti jer
se pre svega zasniva na ve¢ postoje¢im tekstovima a takode mnogi je posmatraju kao neku vrstu
industrije koja ima svoj komercijalni cilj. Postoji 1 miSljenje da se uspeh jednog adaptiranog dela
zasniva na radu ¢itavog tima ljudi, pocev od rezisera, scenariste, producenata, reklamnih agenata
pa sve do distributera i filmskih kriti¢ara. U procesu adaptacije ucestvuje ¢itav industrijski sistem
a s obzirom da u njegovom nastanku znacajnu ulogu igraju druStveni i ekonomski faktori, u

estetskoj evaluaciji namece se problem u kojoj meri komercijalni imperativi mogu ugroziti
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kreativne impulse. Medutim treba uzeti u razmatranje da iako adaptacija nastaje kao plod socio-
ekonomskog sistema ipak je ona ta koja doprinosi oblikovanju kontura savremene kulture (Murray

2012: 123).

Filmska adaptacija knjizevnog dela svakako se zasniva na jednom procesu koji obuhvata
Citav niz ucesnika od autora, agenata, izdavaca, udruZenja za dodelu knjizevnih nagrada pa do
producenata, scenarista, distributera 1 publike. Svakako da knjizevna dela koja su dobitnici
prestiznih knjizevnih nagrada postaju interesantna za filmsku adaptaciju bas kao $to 1 filmovi koji
bivaju nagradeni Oskarom americke akademije znacajno uticu na izdavastvo i Stampanje novih
tiraza adaptiranih romana. PoCev od ranih osamdesetih 20. veka sa tehnoloSkim napretkom i
proSirivanjem medunarodnog trziSta, doslo je do znacajnog ulaganja kapitala u sektor medija §to
je kao rezultat imalo stvaranje mo¢nih transnacionalnih multimedijskih konglomerata (Murray
2012: 125). U tom procesu upravo je industrija anglofonih adaptacija dobila na transnacionalnom

karakteru.

Ako uporedimo cifre broja bioskopskih gledalaca neke filmske adaptacije u odnosu na broj
Citalaca nekog uspesnog romana, uvide¢emo da se brojke drasticno razlikuju, ukoliko njima
merimo uspeSnost nekog filma na bioskopskim blagajnama (Murray 2012: 133). Svakako knjiga
koja ostvari dobru prodaju i ima dobre knjiZzevne kritike stvara preduslov za lakSu finansijsku
produkciju 1 uspesniju distribuciju. Engleski knjizevni agent Dzulijan Fridmen kaze: ,,ukoliko je
pisac ve¢ poznato ime... mnogo je lakSe producentu da prikupi novac. Finansijeri se osecaju
sigurnijim* (Murray 2012: 133). Lojalni ¢itaoci doti¢nog romana i njihova pozitivna reakcija na
filmsku adaptaciju tog dela moze posluziti kao odskocna daska za Siru distribuciju i reklamnu
kampanju. Cesto ugovori o prodaji autorskih prava zabranjuju autorima da se negativno
izjasnjavaju u pogledu filmskih adaptacija njihovih dela. Odobrenje od strane verne publike
osnova je za pisanje pohvalnih kritika, naroCito u okviru filmskih festivala ili u vreme dodele
znacajnih filmskih nagrada. Kona¢no same nominacije, a naro¢ito nagrade poput Oskara,
predstavljaju glavnu reklamnu kampanju i strategiju distribucije, koja za cilj ima masovnu

gledanost. Tako se postize akumulacija brojne publike na medunarodnoj skali.

Robert Stem smatra da ¢e knjizevnost uvek biti superiornija u odnosu na adaptaciju pre
svega jer je starija umetnicka forma (Hutcheon 2006: 4). Ali namece se pitanje: ako su adaptacije

inferiorne 1 drugorazredne tvorevine zasto su toliko zastupljene u savremenoj kulturi? Statisticki
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podaci iz 1992. godine pokazuju da su 85 posto filmova nagradenih Oskarom za najbolji film,
zapravo adaptacije (Hutcheon 2006: 4). Dzon Elis smatra da su razlozi finansijske prirode jer
adaptacije predstavljaju ,,ogromne investicije“ (Hutcheon 2006: 4). Holivudski filmovi iz
klasi¢nog perioda oslanjali su se na adaptacije popularnih romana kao necemu S§to je veé
,»isprobano i provereno* (Hutcheon 2006: 5). Dok knjiga ima u proseku milion Citalaca, brodvejska
predstava od jedan do osam miliona, filmske adaptacije imaju viSe milionsku publiku (Hutcheon

2006: 5).

Sto se ti¢e socio-ekonomskog pristupa adaptaciji, istaknuti filmski teoreti¢ar Dadli Endru
jos 1980. godine zauzima stav da je neophodno da se iz socioloSkog ugla pristupi studijama
adaptacije, dok dvadeset godina kasnije Dzejms Naremor izjavljuje: ,,ono §to nam je potrebno jeste
Sira definicija adaptacije i1 sociologije koja bi uzela u razmatranje komercijalni aparat, publiku i
industriju akademske kulture* (Murray 2012: 128). Uprkos ovakvim stavovima Linda Hacen u
svom poznatom delu Teorija adaptacije iz 2006. godine i dalje smatra tekstualnu analizu
dominantnim pristupom. Posmatrano u industrijskom, ekonomskom, pravnom kontekstu ili
kontekstu prijema publike, ¢injenice o datoj adaptaciji jesu deo akademske analize ali su visSe okvir
za glavni deo tekstualne analize i ne uzimaju se u razmatranje kao kljucan faktor u estetskoj
evaluaciji ili kao sastavni deo metodoloski alternativnog pristupa (Murray 2012: 128). Politicko
ekonomski pristup filmskim studijama cesto se izbegava jer se smatra da bi priznavanje uticaja
takvih faktora na filmsko stvaralastvo zapravo umanjilo vrednost filmskog dela kome se pristupa
kao umetnickoj formi vrednoj akademskog izu€avanja (Murray 2012: 129). Simon Marej smatra
da socio-ekonomski pristup u izu€avanju adaptacija ne moze i ne treba da zameni tekstualnu
analizu kao osnovni princip pristupa, ve¢ treba da predstavlja sastavni element u analizi adaptacije
jer svakako daje znacajan doprinos u proSirenju njenih okvira (Murray 2012: 129). Takav

kontekstualni pristup adaptaciji omogucava sagledavanje:

e Industrijskih uslova za nastanak ili izostanak neke adaptacije;

e Veza izmedu adaptacija na nivou izvan izvornog teksta, autora, rezisera ili
zanra;

e Uticaja kontekstualnih uslova na tekstualnu formu (kao $to su rezijski
rezovi, razliite verzije za odredena trzista, testiranje reakcije publike na
filmove, alternativni zavrSeci, nacrti scenarija, sadrzaj prilagoden
korisnicima);
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e Paratekstova adaptacija (filmskih reklama, postera, vebsajtova,
marketingSkog materijala, izlaganja na filmskim festivalima, onlajn
diskusija...);

e Razloga za tekstualni zivot odredenih narativa izvan kulturnog sazvucja
(demografska promena publike, promene regulative, industrijsko
restrukturiranje...) (Murray 2012: 129).

Kontekstualni pristup adaptacijama omogucava stvaranje medusobnih veza izmedu
razli¢itih oblasti novih humanistickih disciplina, istovremeno pristupaju¢i adaptaciji kao
sveobuhvatnom fenomenu savremene kulturne scene (Murray 2012: 129). Kulturna politika
svakako igra vaznu ulogu u stvaranju, distribuciji i raznim na¢inima konzumiranja, stoga kulturne
norme imaju izuzetan znacaj u ovim kontekstima tim pre S$to su zanemarivani u studijama

adaptacije (Murray 2012: 130).

Devalvacija konteksta i zanemarivanje socio-ekonomskih faktora u oceni jedne adaptacije
svakako doprinosi potcenjivanju znacaja koji legalni, ekonomski 1 industrijski faktori igraju u
samom ¢inu odabira teksta koji ¢e biti adaptiran, jer je upravo institucionalni aparat taj koji
omogucava stvaranje odredenih vrsta adaptacija (Murray 2012: 137). Prilikom kritickog pristupa
adaptaciji Cesto se zanemaruje uticaj konteksta na samu tekstualnu formu, medutim upravo taj
kontekst koji je predstavljao samo ,,formu‘ moze prerasti u samu sustinu kritickog sagledavanja.
Medutim ako bismo ove dve kategorije razmatrali istovremeno, uvideli bismo u kojoj meri
kontekst uti¢e na tekstualnu formu i obrnuto, kako originalan sadrzaj forme moze izazvati

dugoro¢ne promene u filmskoj industriji (Murray 2012: 137).

2.9. Originalnost autorskog umetnickog izraza

U kulturi gde autorstvo, originalnost 1 vlasni§tvo i dalje Cine sastavni deo znacenja,
upotrebe 1 uvazavanja umetnickih tekstova (nasuprot naSim postmodernistiCkim gledistima 1
poststrukturalistickim teorijama), adaptacija je ta koja predstavlja izazov ovakvim vrednostima

(Cobb 2012: 106). Adaptacija zahteva minimalno dva autora a ¢esto 1 visSe.

Dzon Paterson kulturu deli na ,,visoku” i ,,nisku”, prihvataju¢i kulturni kliSe formalizma i

njegovog elitizma, da ,,prava umetnost” moze postojati u samo jednom obliku, te da tekstovi
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visoke kulture kao $to su Rat i mir ili Braca Karamazovi nikad ne mogu da se pretoce u kvalitetne
filmove, dok popularni romani poput Prohujalo sa vihorom ili Kum mogu biti uspesno adaptirani
(Cobb 2012: 107). Dzejm Narimor i Timoti Korigan smatraju da autori u svojim adaptacijama
izbegavaju ogranienja koje namece teorija ,,vernosti” jer oni moraju pre svega ostati verni
vlastitom autorskom identitetu. Sli¢ne tvrdnje iznosili su Alfred Hi¢kok i Fransoa Trifo u intervjuu
iz 1967. godine. Film je kroz istoriju vodio dugogodiSnju borbu kako bi se izborio za status
umetnosti a glavnu ulogu u toj borbi imao je filmski autor koji se borio da zauzme ekvivalentan
polozaj kakav je pripadao knjizevnom autoru. Na taj nacin film se uzdigao iznad domena masovne
produkcije 1 masovne kulture (Cobb 2012: 107). Aleksandar Astrac tvrdio je da je ,.film nacin
pisanja i da filmski autor vodi zapis svojom kamerom na isti nacin kao §to pisac to ¢ini olovkom*

(Cobb 2012: 107).

Teorija ,,vernosti” koja je tradicionalno predstavljala sastavni deo kritike adaptacije,
svodila je adaptaciju na oblik umetnicke reprodukcije a ne umetnickog stvaralastva. Medutim
pojedini filmovi svojom originalno$¢u i autorstvom filmskih tvoraca, ne mogu se sagledati
iskljucivo kao adaptacije, ve¢ kao umetnicki proizvodi filmskih autora (Cobb 2012: 108). U prilog
transfera vlasniStva govori 1 intervju u kome se Fransoa Trifo obraca Hickoku slede¢im rec¢ima:
,»vasa dela ukljucuju mnogobrojne adaptacije, ve¢inom popularnih romana lakog Stiva, koji su sa
toliko slobode preoblikovana na va$ li¢ni nacin, da ona definitivno postaju Hickokova kreacija”
(Cobb 2012: 108). Trifoova fraza ,,slobodno preoblikovana” govori u prilog tome da se Hickok
nimalo nije obazirao na teoriju vernosti i da je svojim filmovima koji su nastajali na osnovu
romana, originalno$¢u i kreativno$¢u davao snazan umetnicki pecat. Istovremeno treba imati u
vidu da su romani na kojima je zasnivao radnju svojih filmova od strane knjizevne kritike tretirani
kao lako $tivo te su i njihovi autori ostajali u senci Hickokovog uspeha. Medutim autor filma moze
svojom vizijom, stilom 1 liénim pecatom da stvara umetnicko delo koje ¢e se temeljiti na
najznacajnijim delima svetske knjizevnosti, a koje ¢e svojom originalno$¢u zauzeti u kulturi i
umetnosti zasluzeno mesto koje mu pripada narofito u vremenu postmodernizma i
poststrukturalizma, kada ideja o smrti autora istice samo umetni¢ko delo u prvi plan. Korigan
smatra da ,,teorija vernosti predstavlja arhai¢no merilo estetske vrednosti a da autor pre svega treba
da ostane veran samom sebi, vlastitim zeljama, ukusu, masti i sklonostima...autor je onaj ko
uspeva da gledaocu povrati veru u umetnikovu doslednost vlastitoj viziji 1 sopstvenom

umetnickom izrazu® (Cobb 2012: 111).
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Autoritet 1 formiranje li¢nog identiteta filmskog autora temelji se, pre svega, na prijemu
kako kod publike tako i kod filmske kritike. Linda Hacen isti¢e da je evidentno iz objava koje
filmski studiji daju u medijima, kao i iz kritickih komentara, da se reziser filma smatra odgovornim
za celokupnu viziju a samim tim i samu adaptaciju (Cobb 2012: 118). Korigan u svom delu
Bioskop bez zidova: filmovi i kultura posle Vijetnama iz 1992. godine isti¢e da marketing i prijem
kod publike ¢ine srzZ mo¢i jednog autora. On smatra da se ¢esto zanemaruje kljucan faktor: ,,sam
autor predstavlja komercijalnu strategiju organizovanja prijema kod publike 1 kriticki koncept
vezan za distribuciju i marketing koji ciljano identifikuje i upravlja potencijalnim kultnim statusom
autora” (Cobb 2012: 118). Korigan zaklju¢uje da u doba kapitalizma autorstvo dobija svoju
komercijalnu vrednost. Dok se u sferi marketinga vodi duel izmedu autora adaptacije 1 autora

originalnog teksta u pokusaju da svako sacuva svoj identitet 1 autoritet.

2.10. Stajnbek i razliciti pristupi u studijama adaptacije

Sara Kardvel budu¢nost studija adaptacije vidi u istrazivanju vaznih oblasti estetike u
okviru kojih bi nove ideje, istrazivanja i perspektive znacajno doprinele izu¢avanju knjizevnosti,
filmske 1 televizijske umetnosti. Istice takode dva razli¢ita pristupa studijama adaptacije a to su
komparativni 1 nekomparativni pristup. Kardvel smatra da komparativni pristup poredenja knjige
1 filma neminovno dovodi do kritike vernosti, dok nekomparativni pristup pruza mogucénost da se
filmska adaptacija posmatra kao nezavisno umetnicko delo (Cardwell 2007: 52). Time ona
odbacuje metod uporedivanja sa knjigom kao izvornim tekstom. U svakom slucaju oba pristupa

doprinose razvoju estetike adaptacije.

U prilog nekomparativnom pristupu Kardvel navodi da nas odbacivanje metoda poredenja
sa romanom kao izvornim tekstom radi interpretacije i evaluacije filmske adaptacije, zapravo
oslobada odredenih o¢ekivanja koje film treba da ispuni u odnosu na standarde knjizevnog izvora.
Roman je taj koji nas zapravo ogranicava i oblikuje nas§ dozivljaj filmske adaptacije, isuvise nas
usmerava na pojedine aspekte a onemogucava nam da sagledamo vaZznije kontekstualne faktore.
Time se naruSava i na§ dozivljaj filma kao umetnickog ostvarenja koji je entitet sam po sebi
(Cardwell 2007: 52). Nekomparativni pristup nam dakle omogucava da potpunije uzivamo u

umetnickom i kulturoloskom kontekstu filmskog medija.
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Nasuprot tome, jedinstveni komparativni pristup nam omogucéava da boljim razumevanjem
knjizevnog dela zapravo doprinesemo filmskoj estetici. Poredenjem teksta kroz razlic¢ite medije
mozemo uporedivati i same medije medusobno, §to doprinosi boljem razumevanju njihovih
karakteristika i proucavanju jedinstvenosti razli¢itth umetnickih formi. Kardvel smatra da je
pitanje vremena klju¢no u procesu komparacije, jer esto vremenski okvir kada nastaje odredena
filmska adaptacija moZe nametati niz ograni¢enja. Stoga, komparativni pristup mozZe ukazati i na
izvesne nedostatke ili detalje koje sagledavamo na osnovu razli¢itog dozivljaja i pristupa romanu

1 filmu (Cardwell 2007: 60).

Studije adaptacije zahvaljujuci perspektivama kako knjizevnih, tako i filmskih kriti¢ara,
zapravo, dobijaju daleko bolji uvid u ove dve razlicite a opet povezane umetnicke forme. Prednost
ovakvog pristupa je §to neko ko se bavi knjizevnom kritikom i samim tim drugacije pristupa filmu
od filmskog kriticara, moze da doprinese boljem razumevanju filmske estetike. Sve ono Sto
karakteriSe knjizevnu kritiku poput detaljnih analiza, estetike, paZzljivo izlozene argumentacije i
sli¢nih postupaka, samo obogacuje filmske studije. Stoga studije adaptacije postaju deo estetike
koji unapreduje studije umetnickih formi kao Sto su film, knjizevnost, televizija, jer poseduju
jedinstvenu mogucénost za intermedijalnos¢u 1 interdisciplinarno$¢u (Cardwell 2007: 62).
Umetnost adaptacije izvor je inspiracije 1 novih perspektiva; ona podrazumeva konceptualnu i
komparativnu analizu kljuc¢nih tema kao §to su specificnosti medija, autorstvo, stil, evaluacija a

sve u cilju boljeg razumevanja umetnosti knjizevnosti i filma.

Kriticke perspektive kao deo filmske kritike su mnogobrojne: kritika autorstva, analiza
produkcije, semiotska analiza, formalizam 1 neo-formalizam, realizam, impresionizam,
nadrealizam, psihoanaliza, poststrukturalizam, dekonstrukcija, politicka, marksisticka ili ideoloska
kritika, feministicka kritika, homoseksualna kritika, istorijska i kulturoloska kritika itd. (Snyder
2011: 186).

Ricard Dajer kaze da se ,,filmu moze pristupiti kao i svakoj drugoj vrsti umetnosti, kao
ne¢emu dubokom, lepom i vaznom... pod uslovom da je nastao kao delo jedinstvenog umetnika*
(Snyder 2011: 186). Ukljucujuci analizu filmskih, intertekstualnih i kontekstualnih elemenata koji
su relevantni za tumacenje i ocenu adaptacije, u ovom radu pristupi¢emo komparativnoj analizi

Stajnbekovih romana i njihovih filmskih adaptacija, pre svega polazeci sa stanovista da filmsku
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adaptaciju posmatramo kao nezavisno umetnicko delo, ¢ime ne umanjujemo njenu umetnicku

vrednost 1 njen znacaj u svetu filmske umetnosti.
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IIT Filmske adaptacije Stajnbekovih dela u doba klasi¢nog Holivuda

Kompleksan i sloZzen odnos knjizevnosti i filma odrazava se u njihovoj medusobnoj
neraskidivoj povezanosti i snaznom medusobnom uticaju. Knjizevnost snazno uti¢e na razvoj
filma kao oblika zabave i1 sastavnog elementa popularne kulture, ali i kao nove vrste umetnosti.
Medutim, istovremeno i film ima sve snazniji uticaj na knjizevnost. Ovakvi medusobni uticaji ova
dva medija do skora nisu nailazila na odobravanje kriti¢ara. Filmski kriti¢ari su pre svega insistirali
da filmski medij poseduje jedinstveni kvalitet sebi svojstvenog umetni¢kog dela, dok su knjizevni
kriticari na film gledali kao na neku vrstu eskapisticke zabave namenjene Sirokim narodnim

masama.

DzZon Stajnbek jedan je od najpopularnijih americkih pisaca u holivudskoj kinematografiji
XX veka, §to se moze videti po mnogobrojnim filmskim adaptacijama njegovih romana od kojih
su mnoge postigle veoma znacajan uspeh. Filmovi nastali kao adaptacije Stajnbekovih dela dobili
su ¢ak 29 nominacija za nagradu filmske akademije i osvojile Cetiri Oskara kao najprestizniju
filmsku nagradu (Schultz 2005: 363). Dva najznacajnija filmska ostvarenja koja se ubrajaju u
klasike ameri¢ke kinematografije su filmovi: O misevima i ljudima u reziji Luisa Majlstouna iz
1939. 1 Plodovi gneva u reziji Dzona Forda iz 1940. godine. Koliko je Stajnbek kao pisac ostavio
znacajan trag u americkoj kinematografiji toliko je i filmska umetnost snazno uticala na njegov
knjizevni opus. Upravo ova dva pomenuta knjizevna dela nastala su pod snaznim uticajem
dokumentarnog realizma koji nastaje u periodu Velike depresije. Filmovi koji se isticu kao najbolje
adaptacije Stajnbekovih romana poseduju iste one kvalitete koje ga cine velikim piscem:
upecatljive likove, snazan narativni tok, teme od izuzetne vaznosti kao i realistiCan stil
pripovedanja, dok one filmske adaptacije koje se ubrajaju u manje uspesna ostvarenja isto tako
pokazuju i neke mane prisutne u njegovom knjizevnom stvaralastvu poput uvodenja tipskih likova,

kompleksnih zapleta, neoriginalnosti ideja i sentimentalnog stila (Millichap 1983: 1).

Izvesni filmski kriti¢ari postavljaju pitanje: zbog Cega su rane filmske adaptacije iz
tridesetih godina XX veka, poput filmova O miSevima i ljudima i Plodovi gneva, dozivele daleko
veci uspeh od onih koje su nastajale u kasnijem periodu? Taj pad kvaliteta kriticari pripisuju
upravo uticaju filma, smatrajuci da je film istovremeno doprineo uspehu Stajnbekovog knjizevnog

opusa, medutim, dok Stajnbekovo stvaralastvo tokom tridesetih godina XX veka, poput
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dokumentaraca ili fotografija, realno oslikava stanje u kome se americko drustvo naslo tokom
perioda Velike depresije, dela kasnijeg datuma kao da padaju pod uticaj holivudskog
sentimentalizma (Millichap 1983: 1).

Tokom cetrdesetih, narocito pedesetih godina prosloga veka, Stajnbek se nasao na udaru
kritike zbog svoje ideologije koja je bila bliska komunistickim idejama a koja je narocito bila
zastupljena u njegovim romanima Neizvesna bitka, O misevima i ljudima i Plodovi gneva koji su
za temu imali prava potlacenih radnika. lako su njegova dela stekla popularnost zahvaljuju¢i tome
Sto on otvoreno govori o druStvenoj nepravdi 1 brizi za obi¢nog ¢oveka u doba Velike depresije,
ipak tadaSnja kritika, kako konzervativna tako i radikalna, smatrala je da su njegova dela
propagandnog karaktera ispunjena komunistickim doktrinama (Loftis 2011: 142). Uprkos svim
kontroverzama koje ga okruzuju, Stajnbek ostaje jedan od klasika ameri¢ke knjiZzevnosti, a o
znacaju njegovih dela najpre svedoci ¢injenica da su teme kojima se Stajnbek bavio mozda bas u

sadasnjem trenutku aktuelnije nego ikad.

Njegovo stvaralastvo zapocinje romanom Zlatni pehar iz 1929. godine u trenutku kraha
ameriCke berze koji oznacava pocetak jednog od najtezih perioda u americkoj istoriji, pocetak
Velike depresije. Upravo ovakva istorijska deSavanja ostavi¢e snazan uticaj na Stajnbekov
knjizevni opus, koji ¢e tokom dekade tridesetih godina XX veka, iznedriti njegova najznacajnija
literarna dela. Uzbudljivim pri¢ama Stajnbek nam uspeSno prikazuje i1 oslikava zivote ljudi toga
vremena, dramatizujuéi ljudske konflikte na jedan univerzalan nacin, zbog ¢ega njegovi romani

ne gube na aktuelnosti ni danas, gotovo Citav vek kasnije.

Stajnbekov uspeh nije zapoceo odmah objavljivanjem prvog romana, te Zlatni pehar ostaje
u senci uspeha jednog drugog pisca Tomasa Vulfa 1 njegovog dela Pogledaj dom svoj andele
objavljenog iste godine. Nakon toga usledi¢e jo§ dva romana Rajski pasnjaci iz 1932. i
Nepoznatom bogu iz 1933. a istovremeno se posvetio 1 pisanju kratkih pri¢a koje su kasnije sabrane
u knjizi Duga dolina i objavljene 1938. godine. Popularnost i finansijska sigurnost dosle su tek sa
romanom Tortilja Flet objavljenom 1935. godine, koji predstavlja neku vrstu alegorijskih prica
proSarane humorom o monterejskim paisanosima. Roman je postao prvi Stajnbekov bestseler 1
prvi roman za koji je Holivud otkupio filmska prava, medutim, svoju filmsku adaptaciju dozivece

nesto kasnije tek 1942. godine (Millichap 1983: 2).
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Kalifornijska radnicka klasa u doba Velike depresije u fokusu je tri znacajna Stajnbekova
romana: Neizvesna bitka iz 1936. godine koji se bavi temom Strajka poljoprivrednika u
Kalifornijskoj dolini, gde Stajnbek pristupa temi na jedan objektivan i realisti¢an nacin. Godine
1937. Stajnbek je objavio roman O miSevima i ljudima u kome pisac gotovo naturalisticki opisuje
tragi¢nu sudbinu dva nadnicara, ¢iji je Zivotni san da poseduju vlastitu farmu, ali u sukobu sa
realnosScu drustva i okoline koja ih okruzuje, ubrzo njihovi snovi i nadanja dobijaju tragian epilog.
Konac¢no 1939. godine objavljen je roman Plodovi gneva jedno od Stajnbekovih najznacajnijih
dela koje mu je donelo Pulicerovu nagradu, kao 1 ¢lanstvo u Nacionalnoj Akademiji za umetnost i
knjizevnost. U najuspesnije filmske adaptacije ubrajaju se filmovi Luisa Majlstona iz 1939. godine
O misevima i ljudima 1 Dzona Forda Plodovi gneva iz 1940. godine, koji su nastali na vrhuncu
americkog filmskog realizma, u periodu neposredno pred pocetak Drugog svetskog rata. Uspeh

ovih filmova zasniva se na verno prenesenoj viziji samog autora, kao 1 na oslanjanju na realisticku

tradiciju dokumentarne fotografije i filma (Millichap 1983: 5).

Stajnbekova dela ispunjena su opravdanim gnevom zbog sveprisutne nepravde u drustvu,
netrpeljivoS¢u prema laznoj poboznosti, prezirom prema lukavstvu i licemerju ekonomskog
sistema koji podstice eksploataciju, pohlepu i brutalnost (Gray 1971: 9). Svojom masStom i
talentom Stajnbek je umeo da pronikne u raspolozenje koje je vladalo u americkom narodu
tridesetih godina XX veka u periodu Velike depresije koja je dovela do preispitivanja vrednosti
ameriCke kulture kao i samog ameri¢kog sna. Surova realnost krajnje bede i nemastine u kome se
odjednom zateklo ameri¢ko drustvo, iznedrilo je pitanje ljudskog dostojanstva koje se namece
kako u knjizevnosti, tako i u drugim vidovima umetnosti, koje pocinju da se bave socijalnim,
ekonomskim i politickim temama koje dobijaju na svojoj aktuelnosti, nasuprot nekadaSnjim
tradicionalnim americkim idealima. Te surove slike stvarnosti namecu se umetnicima i
knjizevnicima i postaju sastavni deo njihovih dela u pokusSaju da se vrati ona ljudska dimenzija
koja bi omoguc¢ila neki novi humaniji po€etak za ¢ovecanstvo. 1z takvih pokuSaja iznedrili su se
proleterski romani, dokumentarna fotografija, ozbiljni narativni filmovi (Millichap 1983: 3). Dok
su romani akcenat stavljali na nehumane uslove Zivota raseljenih, filmovi su viSe potencirali

budenje nade u neko bolje sutra.

Medutim, Cetrdesete godine XX veka dovele su do zaokreta u kulturi i umetnosti. Pod

pretnjom rata i uvodenja totalitarnog rezima dolazi ponovo do zaokreta ka tradicionalnim
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vrednostima. Realizam 1 objektivno sagledavanje realnosti zamenjene su sentimentalnom
propagandom. Takav zaokret najocigledniji je u filmskom stvaralastvu ali se svakako pojavljuje 1
u americkoj knjizevnosti. Upravo pocetak Drugog svetskog rata ostavice posledice i na delo autora

kakav je bio Stajnbek.

Stajnbek je 1 autor scenarija za dokumentarni film Zaboravijeno selo koji je nastao u reziji
Herberta Klajna 1 Aleksandra Hamida 1941. godine, neposredno pre napada na Perl Harbor. Film
Tortilja Flet u reziji Viktora Fleminga nasao se u bioskopima neposredno posle tog dogadaja 1942.
godine, kao adaptacija istoimenog Stajnbekovog romana objavljenog 1935. Nakon toga usledila
je slabija filmska adaptacija Mesec je zasao u reziji Irvinga PiCela 1943. godine. Godinu dana
kasnije, u reziji Alfreda Hitkoka, snimljen je film ratne tematike pod naslovom Camac za
spasavanje za koji je Stajnbek napisao originalni scenario. To je alegorija svetskog sukoba u kojoj
se grupa ljudi, koja predstavlja Sirok spektar razlicitih kultura i politika, nade zajedno na ¢amcu za
spasavanje, posle napada nacisticke podmornice. Film je snimljen u studiju 20th Century Fox-a i
sastoji se uglavnom od krupnih planova. Godine 1945. ponovo u reziji Irvinga Picela nastaje film
Medalja za Benija, slabija adaptacija jedne od Stajnbekovih neobjavljenih pripovedaka o
stanovnicima Tortilja Fleta. Iste godine objavljen je joS jedan Stajnbekov roman Guzva u fabrici
(Cannery row), koji najbolje ilustruje u kojoj meri je pisac stvarao pod uticajem filmskih verzija
svojih prethodnih dela. Ovaj roman ¢e svoju filmsku adaptaciju doziveti tek 1982. godine u reziji

Dejvida Vorda (Millichap 1983: 4).

U posleratnom periodu Stajnbek je napisao scenario za filmsku adaptaciju njegovog
istoimenog romana pod nazivom Biser koji nastaje 1947. godine u meksickoj produkciji u reziji
Emilija Fernandeza. Stajnbek je takode, autor adaptiranog scenarija istoimenog kra¢eg romana
Crveni poni koji je snimljen 1949. godine u reziji Luisa Majlstouna. Ova adaptacija nije postigla
uspeh kakav je imao roman, jer su obojica donekle izneverila svoje realisti¢ne vizije pod uticajem
posleratne propagande. U posleratnom periodu najveéi uspeh postigao je film Viva Zapata! iz

1952. godine u reziji Elije Kazana za koji je Stajnbek napisao originalni scenario.

Najznacajniji Stajnbekov roman u posleratnom periodu Istocno od raja objavljen je 1952.
godine. Izvesni kritiCari ovom delu zameraju da je univerzalna generalizacija pri¢e o Kainu i
Avelju te da roman prerasta u alegoriju sa neuverljivim i nedovoljno motivisanim likovima,

povrsnih ideja 1 nekonzistentnog zapleta, zbog cega pocinju Stajnbeka da smatraju
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komercijalizovanim piscem. Knjizevni kriti¢ari koji zauzimaju ovakav stav smatraju da je 1939.
godina prekretnica u stvarala$tvu ovog pisca, dok nakon toga, mnogobrojni faktori poput rata,
razvoda, transformacije knjiZzevne scene, pocetka americkog hladnog rata i njegovog izmenjenog
odnosa ka filmu, po njithovom misljenju, dosta negativno uti¢u na Stajnbekov dalji rad (Millichap
1983: 5). U saradnji sa Kazanom snimljen je 1955. godine film Istocno od raja, kao jos jedna
holivudska adaptacija. Nakon dve godine 1957. usledila je filmska adaptacija Stajnbekovog

romana Zalutali autobus u reziji Viktora Vikasa.

Stav kriti¢ara je da su kako filmske adaptacije, tako i Stajnbekova knjiZzevna dela, nastala
u posleratnom periodu, daleko slabijeg kvaliteta; kao 1 da je do osetnog pada doslo usled piscevog
napustanja realistickog nacina pripovedanja i preusmeravanja na neku vrstu sentimentalizma i
popularizma. Ovakva promena po njima nastaje usled toga Sto Stajnbek nije vise bio pod uticajem
dokumentarnog filma, ve¢ pod uticajem holivudske industrije zabave i eskapizma. Izuzetak je
svakako jedan od danas poznatih filmskih klasika Viva Zapata! gde je Stajnbek uspesan u pisanju
scenarija u duhu realizma. Stoga je vazno uo€iti koliko je znacajnu ulogu film imao u

Stajnbekovom stvaralastvu, kao i u razvoju moderne americke knjizevnosti (Millichap 1983: 7).

I posle Stajnbekove smrti nastalo je vise televizijskih adaptacija njegovih dela kao $to su:
Crveni poni (1973.), O misevima i ljudima (1981.), Istocno od raja (1981.). Zatim visokobudZetni
filmovi Kaneri Rou iz 1982. u reziji Dejvida Vorda i O misevima i ljudima 1z 1992. u reziji Garija
Siniza. Bez sumnje Stajnbekova dela ostaju neiscrpan izvor inspiracije buduc¢im filmskim
stvaraocima o ¢emu svedoc€i i film Neizvesna bitka iz 2016. godine u reziji DZejmsa Franka. Razlog
tome su teme kojima se Stajnbek bavio u svojim delima a koje su veoma bliske savremenoj publici
21. veka kao §to su: teSki Zivotni uslovi siromasnih, beskuénika i migranata — ljudi sa druStvenih
margina; potreba ¢oveka da negde pripada i da poseduje vlastiti dom; potreba za ljudskom

bliskoS¢u 1 komunikacijom (Ferrell 1986: 149).

3.1. O miSevima i ljudima i Plodovi gneva: prete¢a neorealizma

Stajnbek pripoveda na realisti¢an, gotovo dokumentaran nacin, i on u jednom svom pismu
kaze: ,,zeleo sam da jednostavno zabelezim svest, bez osudivanja, jednostavno piSuci o stvarima*

(Millichap 1983: 12). Upravo takav objektivan, dokumentaran, kinematografski realizam
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obelezi¢e Stajnbekov najznacajniji period stvaralastva. Iz tog perioda potekla su dva znacajna dela
O misevima i ljudima 1 Plodovi gneva, koji ¢e vrlo brzo doziveti izuzetno uspesne filmske
adaptacije, Ciji reziseri su uspeli da na filmskom platnu ovekovece Stajnbekov realisticki stil.
Stoga, zanrovski posmatrano, ova dva filma po svojim karakteristikama mozZemo smatrati

pretecom italijanskog neorealizma.

Posle Drugog svetskog rata, italijanski reditelji poceli su da snimaju filmove na teme iz
svakodnevnog zivota, sa obi¢nim ljudima kakve sre¢emo svakog dana. Dogadaji i prizori odvijali
su se na ulicama ili autenti¢nim sredinama iz kojih se izvlacila ,,socijalna nota i humanisticka
tendencija“ (Petri¢ 1970: 243). Bitne karakteristika neorealistickih filmova jeste insistiranje na
neposrednosti glumackog izraza gde glumci igraju krajnje jednostavno, potpuno se identifikujuci
sa karakterima, deluju¢i kao da nastupaju ’natursCici’. ,,Osnovna obelezja neorealistickog
postupka su ljudi sa ulice, autenti¢ni ambijenti, obicna prica, humanisticka ideja (Petri¢ 1970:

243).

Marsel Karne je jos$ tridesetih godina 20. veka smatrao da je neophodno da film izade na
ulicu govore¢i da ,,film ne treba da se zatvara u sobe, ve¢ treba da pobegne iz artificijelnog dekora,
kako bi fiksirao obi¢an svet ulice, zivot gradana koji rade, atmosferu u kojoj obitavaju, umesto $to
rekonstruiSe blistave ambijenta balova™ (Petri¢ 1970: 244). Upravo takav primer neorealizma
nalazimo u Americi u Majlstounovoj filmskoj adaptaciji O misevima i ljudima iz 1939. i Fordovoj
ekranizaciji Stajnbekovih Plodova gneva iz 1940. godine, filmovima koji ne samo da otkrivaju
nali¢je Amerike, ve¢ se istovremeno suprotstavljaju laznom sjaju Holivuda (Petri¢ 1970: 244).
Kada je re¢ o ameri¢kom filmu uvek treba imati na umu da se tu realizam ogleda u tematici 1
nacinu snimanja igranog filma, dok se u pogledu dramaturgije sva paznja poklanja ¢vrstom zapletu
koji treba da privuce interesovanje gledalaca. Bozli Krauder smatra da se tog elementa nikada nece
odre¢i americka komercijalna kinematografija (Petri¢ 1970: 246). Ipak moramo imati u vidu da je

ovakav filmski Zanr omogucio da se i film pozabavi goru¢im druStvenim problemima tog vremena.

Uticaj neorealizma ocigledan je u svim kinematografijama i on ne znaci oponasanje, ve¢
prihvatanje metoda koji najviSe doprinosi ostvarenju osnovne karakteristike filmskog medija a to
je Zivotna autenti¢nost. Za istoriju svetske kinematografije neorealizam je znacajan po tome $to je
podstakao razvitak filma u pravcu koji je najbliZi pravoj prirodi ovog medija, pa je razumljivo §to

su iz te Skole nastali neki od najznacajnijih pravaca moderne kinematografije (Petri¢ 1970: 247).
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Cavatini koji je dosta pisao o neorealizmu u svojoj uvenoj Proklamaciji izjavljuje:

Moja osnovna teznja je da analiziram modernog ¢oveka u savremenom drustvu, da
prikazem Sta on €ini, kako zivi, da li se raduje, zbog ¢ega mu je lose ili dobro, zasto
pati, da uocim sve $to se zbiva oko nas, Cesto i najbanalnije stvari koje vidamo na
ulici, a koje mogu da imaju odredeno znacenje, ljudski smisao, drustvenu i dramsku
funkciju, 1 koje pokrecu probleme. To su problemi svih nas, jer nista Sto se zbiva
oko nas nije nam strano, buduci da smo svi ljudi koji sa¢injavamo covecanstvo. Eto
to su opcinjavaju¢i, nepresusni izvori moga nadahnu¢a, mojih razmisljanja,
stvaralackih poduhvata i tako bi trebalo da osecaju svi oni koji stvaraju u filmu.
Zbog toga nikad necu prestati da podvlacim vaZznost Zivota, stvarnosti i coveka...
(Petri¢ 1970: 248).

Ove ideje potpuno se slazu sa izjavom Vitorija de Sike koji je rekao: ,,Film treba da se
razvija putem koji mu nalaze ljudska i druStvena stvarnost savremenog Zivota. Jedino ta stvarnost
moze da bude razlog njegovog postojanja, da mu obezbedi nacionalno obelezje i univerzalno
znacenje* (Petri¢ 1970: 248). Roberto Roselini, koga mnogi smatraju za najdoslednijeg realistu u
modernom filmu, potvrduje da se vaspitavao na klasi¢noj realistickoj knjizevnosti poput Balzaka,
¢ime se jo$ jednom potvrduje snazna veza knjizevnosti i filmske umetnosti. Felini kaze da ono $to
ga najvise privlaci to je ,,mogucnost filma da opisuje Ziva ljudska bi¢a koja egzistiraju usred stvari.
Besmisleno je prikazivati samo stvari. Moglo bi se re¢i da mene interesuje antropomorfni film.
Zbog toga se u radu najvise oslanjam na ljudske osobenosti glumaca, sa kojima gradim nove
likove, koji opet obrazuju novu realnost u kojoj zive — umetnicku realnost* (Petri¢ 1970: 249).
Pored dramaturgije, nac¢in glume predstavlja jedan od znaajnih elemenata neorealistickog
postupka. Ako u filmu uloge tumace profesionalni glumci, onda je neophodno njihovu igru uklopiti

u zivotnu ubedljivost prizora na velikom platnu.

Realisticku osnovu neorealizma ne treba poistovecivati sa politicki angazovanim
filmovima sa socijalnom tematikom, koji insistiraju na propagandi odredenih ideja, ali bez pravog
umetni¢kog delovanja. ,,Najbolji neorealisticki filmovi ’angazuju’ se na taj nacin §to direktno
fiksiraju ¢injenice u stvarnosti 1 ukazuju na probleme bez laznog optimizma, ali 1 bez nasilnog
pesimizma* (Petri¢ 1970: 249). Film ne treba da namece reSenje, ve¢ da gledaocima ukazuje na
odgovornost i potrebu za pronalazenjem reSenja, koje ¢e svako doneti u skladu sa svojom savescu.
Neorealizam je svesno ili nesvesno, postao preteca savremenog autorskog filma XX veka. ,,Ideje
autora neorealistickih filmova izbijaju posredno iz same sadrzine i javljaju se naknadno u svesti

gledalaca kao sloZene asocijacije, a to je slucaj sa svim pravim umetni¢kim ostvarenjima“ (Petri¢
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1970: 250). Staro Fejadovo geslo ,,zivot kakav jeste* ovde je dobilo pun znacaj ali tome je
pridodata i poetska nota koja bi se mogla definisati kao ,,ljubav prema Zivotu, ma kako tezak i
okrutan on bio* (Petri¢ 1970: 250). Iz ovoga proizlazi progresivnost, kriti€nost i humanizam
neorealistickog metoda koji se kloni nametnutih i tendencioznih poruka. Esteticar Amede Ejfr
isti¢e da ,,ono $to razlikuje neorealisticki postupak od dokumentarizma jeste uvek ukljucena svest
1 subjektivnost autora, uvek prisutna socijalna polemika, ali ne i politiCka propaganda* (Petri¢
1970: 250). On dalje objasnjava u ¢emu se ogleda umetnicka komponenta neorealistickih filmova:
,Esteti¢ka iluzija ujedinjena i1 dopunjena realnos¢u proizilazi iz Skrtosti, reklo bi se asketizma, u
koris¢enju izrazajnih sredstava, u ¢emu ima viSe umetnosti nego u ¢itavom ekspresionizmu ili

konstruktivizmu* (Petri¢ 1970: 250).

Andre Bazen smatra da je: ,,humanizam savremenih italijanskih filmova, u sustini, njihova
najveca vrednost, Sto znaci da je italijanski film mnogo manje politi¢ki nego socioloski, da je, ako
niSta drugo, bar predrevolucionaran, jer kroz humor, satiru i poeziju (¢ak i onda kada zauzima
najjasniji stav prema druStvenoj stvarnosti) osuduje stvarnost, §to ne znaci da je zlonameran*
(Petri¢ 1970: 250). Rajmon Bord zakljucuje da je ovaj pravac, u celini, imao pomirljiv stav prema
stvarnosti 1 tabuima gradanskog drustva, pa je, zbog toga, najprihvatljivija Sartrova definicija
prema kojoj ,,neorealizam predstavlja kompromis izmedu kriti¢kog realizma 1 zvani¢ne cenzure
(Petri¢ 1970: 250). Aristarko smatra da je suStina neorealizma bila ,,ne samo sloboda nego i pravda,
pravna i stvarna demokratija“ i da su neorealisti nastojali ,,da proniknu u svoje savremenike, u
njihove navike i predrasude, dobre i1 loSe osobine, poniru¢i u svakodnevni svet da bi ga lakSe mogli
izmeniti* (Petri¢ 1970: 251). Fransoa Debreceni istice da je glavna odlika neorealista bila u tome
Sto su: ,,smelo pogledali stvarnosti u oci, registrujuci oStrim okom objektivno stanje stvari, da bi,

tek posle takve otkrivalacke analize, pokusali da nadu izlaz* (Petri¢ 1970: 251).

Neorealizam je uspeo da oslobodi film izveStacenosti, koja je do tada dominirala ne samo
u holivudskoj, ve¢ i u evropskoj proizvodnji filmova. Neorealizam je pokazao da ovakav pristup
stvarnosti moze da zainteresuje i Siroku publiku, ako joj na krajnje neposredan nacin otkrije istinu
o stvarnosti u kojoj Zive i sami gledaoci. On ostaje veran svojoj prirodi ,,kada odnose medu ljudima
prikazuje u njithovom autenti¢nom vidu, kada humanost ne trazi izvan Zivota, a sliku sveta na
ekranu priblizava ne samo pojavnom vidu Zivota, nego i njegovoj prikrivenoj sustini* (Petri¢ 1970:

251).
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3.2. Filmska adaptacija O miSevima i ljudima (1939)

Zaplet ove novele smesten je u period Velike depresije 1 uvodi nas u zivote dva prijatelja,
Dzordza Miltona i1 Lenija Smola, dva nadni¢ara u potrazi za poslom u dolini Salinas. Oni su
neobican par: Dzordz je nizak rastom, hitar, crnomanjast, a Leni je krupan ¢ovek koji poseduje um
malog deteta. Ipak oni ¢ine neku vrstu porodice drze¢i se jedan drugog kako bi pobedili
usamljenost 1 otudenost. Kao radnici u kalifornijskim praSnjavim poljima koji jedva sastavljaju
kraj sa krajem, oni prihvataju svaki posao na koji naidu, mastaju¢i da ¢e jednog dana postati
vlasnici komada zemlje i barake koju mogu nazvati domom. Kada pronadu posao na ran¢u u dolini
Salinas, Cini im se da je ostvarenje njihovih snova na dohvat ruke. Ali DZzordz ne uspeva da zastiti
Lenija od provokacija koketne zene, Sto ¢e imati kobne posledice. Nasavsi se sam u Stali sa zenom
gazdinog sina Kerlija, zbunjen njenom reakcijom i pokuSavajuéi da prigusi njene povike upomod,
on joj nehotice polomi vrat i Zena ostaje na mestu mrtva. Kerli i njegovi ljudi kre¢u u potragu za
Lenijem u Zelji za osvetom, medutim DZordZ ne zele¢i da njegov prijatelj] dospe u nemilost
razjarene gomile, puca Leniju u potiljak u znak milosrda, dok mu pripoveda omiljenu pri¢u o tome
kako ¢e njih dvojica jednog dana Ziveti sre¢no u vlastiom domu na svom ranc¢u (Tibbetts 2005:

323).

Novela O misevima i ljudima dozivela je ¢ak dve filmske adaptacije za veliko platno. Prva
datira iz 1939. godine u reziji Luisa Majlstouna. Autor scenarija je Judzin Solou a film nastaje u
produkciji filmskog studija United Artists. Druga filmska adaptacija nastala je pola veka kasnije,
1992. godine, u reziji Garija Siniza. Autor adaptiranog scenarija je Horton Fut a film je snimljen
u produkciji filmskog studija MGM (Tibbetts 2005: 323). U adaptaciji iz 1992. Geri Siniz
istovremeno tumaci i glavnu ulogu DZordZza Miltona, dok je uloga Lenija Smola poverena DZonu
Malkovicu. Za razliku od Majlstounove adaptacije u kojoj on jasno uspostavlja vezu izmedu likova
1 prirode koja ih okruzuje, Siniz pak akcenat stavlja na temu prijateljstva. Takode fotografija ovog
filma radenog u boji ne uspeva da docara svu turobnost zZivota u doba Velike depresije, pogotovo
Sto su pojedine scene viSe za cilj imale da docaraju mladost 1 krepkost glavnog junaka Dzordza,
nego da prikazu tragi¢nu ljudsku sudbinu njenih likova koje su na vrlo upecatljiv nacin oslikani

kako u Stajnbekovom romanu tako i u Majlstounovoj adaptaciji (Tibbetts 2005: 324).
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Iste godine 1937. kada je nastala ova novela, Stajnbek je u saradnji sa Dzordzom
Kofmanom napisao i njenu pozori$nu adaptaciju $to je dovelo do znacajnog komercijalnog uspeha.
Predstava O misevima i ljudima izvedena je na Brodveju, a glavne uloge tumacili su Volas Ford i
Broderik Kroford. Dobitnik je nagrade pozori$nih kriticara, koji su je proglasili najboljom
predstavom godine (Tibbetts 2005: 323). Istoimeni pozori$ni komad sadrzao je ¢ak 80 posto
originalnog Stajnbekovog teksta i uSao je u uzi izbor za Pulicerovu nagradu koju je te 1937. godine
dobila predstava Nas grad Tortona Vajldera (Bloom 2006:14). Majlstounova filmska adaptacija,
kao primer intertekstualnog dijalogizma, zasniva se kako na noveli tako i na dramskoj predstavi,
Sto se moze videti u filmu na primeru stvaranja lika Kerlijeve supruge, koja je nalik liku u
predstavi, predstavljena kao zrtva zivotnih okolnosti, sa ciljem da kod gledalaca izazove
saosecanje a ne prezir. Majlstoun odlucuje da glavne uloge poveri relativno nepoznatim glumcima
BurdZisu Mereditu i Lonu Cejniju mladem, $to je mozda jedan od razloga zasto ovaj film nije
ostvario znacajan profit na bioskopskim blagajnama ali je po svom umetni¢kom znacaju prepoznat

od strane Filmske akademije, koja ga je nominovala za najbolji film godine.

Holivudski kritiari smatrali su da ¢e film teSko moci da zadovolji pravila koje je studijima
nametao Produkcijski kod a da pri tom ostane veran Stajnbekovom oStrom realistickom
pripovedanju. Medutim, Majlstounov film pokazao se kao izuzetno uspesna adaptacija, koja je u
potpunosti publici uspela da doc¢ara osecaj izolovanosti i otudenosti, tako svojstven svim likovima
ovog Stajnbekovog dela. Film, kinematografskim sredstvima, uspeSno docarava glavne
karakteristike ovog romana 1 zahvaljuju¢i izvrsnoj glumackoj postavci prenosi nam svu ranjivost,
bol i stradanje likova kao Sto su Leni, Kendi ili Kruks. Dozivljaj publike svakako upotpunjuje
filmska muzika Arona Koplanda, a upravo crno bela fotografija do¢arava nam svu ogoljenost i
ispraznost njihovih zivota, kao 1 uverljiv prikaz zivota na farmi 1 lepote prirode koja ih okruzuje.
Kriticari isti¢u uverljivu interpretaciju Romana Bounena u ulozi Kendija koji se pridruzuje
Dzordzu i Leniju u njihovom zajedni¢kom snu o boljem Zivotu; kao i Lona Cejnija i Beti Fild u
sceni kada Mej Leniju poverava svoje snove o tome kako Zeli da postane glumica u Holivudu. Iako
su snovi svih likova nedostiZni, ipak, oni ukazuju na to da svaki ¢ovek ima pravo da sanja o boljoj

buduénosti (Tibbetts 2005: 324).

Majlstounova adaptacija mogla bi se klasifikovati kao transpozicija jer prema definiciji

Dzefrija Vagnera predstavlja ,,direktno prenoSenje romana na ekran sa minimalno primetnom
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interferencijom® (Minier 2014: 25), dok je pojedini kriti¢ari poput Linde Kahir 1 Mili¢epa smatraju
doslovnim prevodom, jer je reprodukcija zapleta i svih prate¢ih detalja verna originalnom delu.
Stoga, oni kriticari koji polaze od teorije vernosti smatraju Majlstounovu adaptaciju jednom od
najuspesnijih adaptacija Stajnbekovih dela. Medutim, tokom analize ovog ostvarenja u ovom radu
pokazac¢emo da Majlstounova adaptacija zasluZzuje visoke ocene i pohvale kritike ne samo zbog
svog doslovnog nacina prevodenja na veliki ekran, ve¢ pre svega kao originalno umetnicko
ostvarenje koje svojim filmskim narativom pred publikom oZivljava izuzetno upecatljive likove;
svojom fotografijom i mizanscenom oslikava svu turobnost zivota najamnih radnika u doba Velike
depresije; vesto iznosi zaplet, teme 1 znacenja svojstvena Stajnbekovoj noveli, ali 1 dramskoj
predstavi. Ona je pravi primer intertekstualnog dijaloga, koji je iznedrio jo§ jedno znacajno
umetnicko ostvarenje, koje nimalo ne gubi na svojoj snazi, ¢ak i danas u XXI veku kada dolazi do

revolucionarnih promena u svetu filmske kinematografije.

Filmski kriticari neminovno uporeduju Majlstounovu adaptaciju O misevima i ljudima sa
filmom Plodovi gneva u reziji DZzona Forda, smatraju¢i Fordov film vrhunskim ostvarenjem koji
zauzima znacajnije mesto u istoriji filma od Majlstounovog ostvarenja. Oni smatraju da je DZon
Ford, za razliku od Luisa Majlstouna, ne samo reziser, ve¢ istinski autor (auteur) koji je izvorni
materijal, to jest roman DZona Stajnbeka, podredio svojoj umetnickoj viziji, pa otuda u njegovoj
adaptaciji ima daleko vise odstupanja u odnosu na originalno delo. Medutim, postoje razni opre¢ni
stavovi koji zauzimaju stanoviste da ovaj film, uprkos svome uspehu, nije uspeo da prenese mo¢nu
poruku Stajnbekovog romana. Pri tom se uzima u obzir i da su Plodovi gneva daleko obimnije
knjizevno delo 1 po svojoj narativnoj strukturi daleko zahtevniji za proces adaptacije. Novela O
misevima i ljudima laks$a je za prevodenje u filmski narativ i zbog toga su odstupanja u odnosu na

originalan tekst daleko manja (Millichap 1983:13).

Luis Majlstoun kod filmskih kriticara ne zauzima tako visoku poziciju kao Dzon Ford,
koga su pre svega smatrali istinskim autorom. Majlstoun je li¢no smatrao da je njegova uloga kao
rezisera da $to vernije prikaze neko knjizevno delo na velikom platnu. On kaze: ,,Tokom moje
karijere, nisam toliko pokusSavao da iznesem neku li¢nu filozofiju, koliko da prikazem filmskom
terminologijom moje slaganje sa onim §to govori autor price, koja mi se dopada* (Millichap
1983:13). Majlstoun je rezirao viSe filmskih adaptacija od kojih se medu uspesSnije ubrajaju: Na

zapadu nista novo iz 1930. po romanu Eriha Marije Remarka; Naslovna strana iz 1931. po drami
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Bena Hehta i Carlsa Mekartura; Kisa iz 1932. po pripovetki Somerseta Moma; Setnja po suncu iz
1945. po romanu Herija Brauna; Crveni poni iz 1949. godine, film za koji je Stajnbek li¢no pisao

adaptirani scenario na osnovu svoga romana.

Majlstoun je bio uspeSan u svojim adaptacijama knjizevnih dela, jer je umeo da ozivi pricu,
da prenese njen duh na filmsko platno i da filmskim sredstvima docara stil pripovedanja
originalnog dela. Tokom ere zvucnog filma, Majlstoun je prepoznatljiv po svom
kinematografskom realizmu. On kaze: ,,moj pristup je takav da mojim stilom rukovodi pric¢a a ne
obratno* (Millichap 1983:14). Ono §to je na Majlstouna ostavilo najjaci utisak kada je u pitanju
Stajnbekova novela O misevima i ljudima, je zapravo ono od ¢ega su mnogi filmski producenti
zazirali: surova realnost. U vrlo kompleksnim okolnostima svoga vremena, pod strogim nadzorima
Produkcijskog koda, Majlstoun uspeva da stvori znacajno umetni¢ko delo, koje dostize slavu

njegovog prethodnog filmskog ostvarenja Na zapadu nista novo.

Naravno, namece se pitanje kako je jedno ovakvo delo sa izrazito socijalnom tematikom o
ljudskom stradanju i tragicnim zavrSetkom ljudskih sudbina, naslo put do holivudskog studija
United Artists, ¢ime je dobijena dozvola za njegovu filmsku produkciju, uprkos veoma strogoj
cenzuri 1 moralnim kodeksima Produkcijskog koda. Zapravo, glavnu ulogu u nastanku ovog
filmskog ostvarenja imao je Luis Majlstoun li¢no, koji je uspeo da obezbedi materijalna sredstva
neophodna za snimanje filma. Tokom 1937. godine Majlstoun je zapoceo snimanje filma za Hala
Rouca, koji je predstavljao adaptaciju romana Erika Haca pod nazivom Putujuca predstava. Nakon
deset nedelja snimanja, Rouc je prekinuo saradnju sa Majlstounom nezadovoljan njegovim radom,
smatrajuci da je reziser od komedije napravio, zapravo, ozbiljnu dramu. Medutim, 1938. godine
Majlstoun je protiv Rouca podneo tuzbu sudu za odstetu u visini od 90.000 dolara i postigao
nagodbu da mu se na racun odStete isplate sredstva kojima c¢e biti finansirana produkcija
Majlstounovog sledeceg filma O misevima i ljudima (Millichap 1983: 14). Na taj nacin ovaj film
postao je njegov licni projekat. Majlstoun je na osnovu Stajnbekove novele i dramske predstave
zaklju¢io da bi mogao snimiti odli¢an film, stoga je pisanje scenarija poverio Judzinu Solou a
zatim je od Stajnbeka trazio odobrenje. Nakon nekoliko manjih izmena Stajnbek je odobrio Citav
ovaj projekat. Pred Majlstounom se nalazio jo§ jedan veliki izazov. Bilo je potrebno pribaviti
odobrenje Hejzovog Produkcijskog koda i pro¢i rigoroznu cenzuru holivudskog studija. Uz

nekoliko manjih dodatnih izmena, snimanje je moglo da zapocne.
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Majlstoun je za svoj film odabrao relativno nepoznatu glumacku postavu a razlozi za to su
viSestruki. Jedan od njih svakako je i ograni¢en budZzet kojim je raspolagao, ali je Majlstoun pre
svega na umu imao umetnicki dojam, smatraju¢i da ¢e film delovati daleko realnije ako glavne
uloge ne budu poverene velikim holivudskim zvezdama. Nalik filmskom neorealizmu, koji je
naginjao angazovanju naturS¢ika u filmu, kako bi film prikazao Zivotne prilike i odnose medu
nisu bili poznati §iroj filmskoj publici. Najpoznatiji glumac medu njima bio je Burdzis Meredit u
ulozi DZordza Miltona, poznat po svojim ulogama na Brodveju, koji je uspeo da u svoj lik unese
jednu lirsku i emotivnu crtu. Zatim, u ulozi Lenija Smola nasao se Lon Cejni mladi koji je tu istu
ulogu igrao u pozori$noj verziji drame u Los Andelesu. Bob Stil, koji je glumio u vestern
filmovima, dobio je ulogu Kerlija, a njegovu suprugu je glumila Beti Fild, kojoj je to i prva
znadajnija uloga na filmu. I ostale uloge dodeljene su pozori$nim glumcima, tako se Carls Bikford

naSao u ulozi Slima, Roman Bonen u ulozi Kendija, a Li Viper u ulozi Kruksa (Millichap 1983:15).

Pored veoma uspesne glumacke postavke, Majlstoun je u svojoj filmskoj produkciji imao
izuzetnu ekipu snimatelja na Celu sa iskusnim kamermanom Norbertom Brodinom i montaZzerom
Bertom DZordanom. Kod upotrebe vizuelnih sredstava saradivao je sa umetnickim direktorom
Nikolajem Remizovim i Stajnbekom li¢no. Majlstoun je bio svestan znacaja filmske muzike u
postizanju emotivnog naboja, pa je angazovao kompozitora Arona Koplanda koji je stvorio vrlo
upecatljive muzicke numere (Millichap 1983:15). Kompleksnost filmskog medija govori u prilog
¢injenici da on nastaje kao rezultat kolektivnog procesa, pa ipak reziser je taj koji daje delu zavrSni
pecat. Film je prikazan 1939. godine 1 naiSao je na odlican prijem Filmske akademije koja ga je
nominovala za nagradu Oskar u kategoriji najbolji film godine. Medutim, dobitnik Oskara te
godine bio je veliki filmski hit Prohujalo sa vihorom Viktora Fleminga. Film je doziveo neuspeh
na blagajnama bioskopa, pa je studio United Artists pribegao marketinSkim trikovima praveci
plakate sa likom Beti Fild u zavodljivim pozama, isticu¢i njenu sporednu ulogu u prvi plan.
Medutim ova filmska adaptacija dozivece svoj pravi uspeh nesto kasnije, a zahvaljujuéi svom
umetnickom znacaju i danas se ubraja u klasike holivudske industrije. Sam Stajnbek bio je veoma
zadovoljan Majlstounovom adaptacijom i rekao je: ,,...divno uraden posao. Ovde je Majlstoun
ucinio jednu neobi¢nu lirsku stvar. Svaka stvar dolazi na svoje mesto a gluma je neprimetna®

(Millichap 1983:15).
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Svakako je od velikog znacaja za ameri¢ku kinematografiju da je film O misevima i ljudima
ugledao svetlost dana s obzirom da na pomalo surovo realisti¢an nacin prikazuje stvarnost u kojoj
je ziveo americki narod tokom tridesetih godina XX veka, pogoden velikom ekonomskom krizom,
obespravljen i dezorjentisan u novim uslovima u kojima ga je zatekao kapitalizam modernog doba.
Ono $to doprinosi umetnickoj vrednosti ovog ostvarenja svakako je nacin na koji film uspesno
docarava Stajnbekove ideje o kraju ameri¢kog sna, ali i1 snazi ljudske prirode koja crpi snagu u
prijateljstvu 1 ljudskom saose¢anju. Osnovna nit pric¢e ovog dela o tragi¢noj sudbini zemljoradnika
u Kaliforniji tokom perioda Velike depresije, predstavlja uvod u novi Stajnbekov roman Plodovi
gneva, gde je na slican nacin prikazana sudbina ljudi ¢ija egzistencija je dovedena u pitanje pod
uticajem surovih uslova nametnutih od strane kapitalistickog druStva. Tema druStvene moralnosti

zajednicka je u oba Stajbekova romana.

Stajnbeka kao pisca karakteriSe realisticka tehnika pripovedanja, tacka gledista smestena
je u trece lice, dok je ton neutralan, liSen bilo kakvih emocija. Svojom deskriptivnom i
dokumentaristickom prozom, Stajnbek poput filmske kamere, detaljno daje prikaz okruZenja u
kome ¢e zapoceti svoju pricu:

Predvece jednog toplog dana zasusta povetarac medu liS¢em. Senka se pela uzbrdo

prema vrhu. Na peskovitim obalama sedeli su zecevi tako mirno kao da su izvajani

od sivog kamena. I onda se u pravcu drzavnog druma zacuse koraci po suvom lis¢u

divlje smokve. ZeCevi beSumno pozuriSe u zaklone. Nadmeni zdral se tesko i

polako izdize uvis i tromo odlete niz reku. Za trenutak mesto osta bez zivota, a sa

staze se pojavise dva Coveka i stupise na Cistinu pored zelenog jaza (Stajnbek 2015:
8).

Zatim sledi krupan plan u kome se pred nama pojavljuju dva glavna lika: Dzordz ,,mali,
hitar i crnomanjast® i Leni ,,njegova susta suprotnost, glomazan covek bezobli¢nog lica* (Stajnbek
2015: 8). Stajnbek zapoc€inje njihov dijalog bez prethodnih komentara kojima bi uveo ¢itaoca u

dalji sled dogadaja.

Majlstounova filmska adaptacija razvija svoj narativ na nacin koji je gotovo paralelan
Stajnbekovom pripovedanju. Kompozicija filmskog narativa prepuna je detalja i stoga je vrlo
kompleksna. Majlstoun paralelno stvara dva razli¢ita konteksta, kontekst prirode nasuprot
druStvenom kontekstu. Stoga scene snimane na otvorenom prikazuju harmonican, gotovo idili¢an

odnos prirode, Zivotinja i coveka, za razliku od scena snimanih u unutrasnjosti baraka, skuc¢enih
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mracnih i zagus$ljivih prostorija sa krevetima na sprat ili Stale sa konjskim amovima u kojima zive
glavni junaci. Film uspeva da docara svu simboliku znacenja Stajnbekovog dela, gde je priroda
prikazana kao simbol slobode ljudskog bivstvovanja u harmoni¢nom odnosu ljudi i1 Zivotinja,
nasuprot njihovom stanju ropske potcinjenosti u novom kapitalistickom poretku drustva kome

pripadaju.

Majlstounov film zapocinje prologom pre uvodne Spice, $to je do tada bio neuobicajen
filmski postupak. Ovakav pocetak imao je za cilj da nas odmah uvede u svet realnog Zivota, a ne
u detalje holivudske produkcije. Znacaj prologa u filmu je Sto reziser uspesno docarava atmosferu
1 ton filmskog narativa, postepeno upoznajuci publiku sa temama i motivima price. Za razliku od
Stajnbeka koji dramsko jedinstvo svog romana ostvaruje tako $to pri¢a po€inje i zavrSava se pored
jezera, Majlstoun pak od samog pocetka stvara dramsko uzbudenje, tako §to Dzordzovu opasku o
tome kako su u Vidu upali u nevolju, prikazuje scenom potere grupe naoruzanih ljudi od kojih
Leni i Dzordz uspevaju da pobegnu skrivajuci se u jednom Sancu. Potom njih dvojica, zajedno sa
drugim beskuénicima, ukrcavaju se u teretni voz, ¢ime je na filmu doc¢arana atmosfera Kalifornije

1 ¢itave Amerike tog vremena, pogodene Velikom depresijom.

Sama uvodna scena filma ima za cilj da uspostavi ravnotezu u odnosu prirode 1 Coveka, $to
je jedna od glavnih tema Stajnbekovog dela. Tamni oblaci pokrivaju nebeski svod, nakon cega se
objektiv kamere usmerava na ze€eve 1 prepelice koji se mirno hrane, sve dok noga ¢oveka ne kroci
na njihov teren. U krupnom planu prikazani su Leni 1 DZordz kako beze pred grupom naoruzanih
ljudi, dok se u pozadini ¢uju zvuci grmljavine, koji zajedno sa muzikom, najavljuju nevolju koja
je na pomolu. Zarobljeni poput Zivotinja, u panici, njih dvojica na DZordZov znak, uspevaju da se
sakriju u jednom vodenom jarku i tako umaknu poteri'. Majlstoun je ovom uvodnom scenom uspeo
da uspostavi emotivan naboj, prikazujuéi strah glavnih junaka i mrZnju njihovih tragaca.
Uspostavio je 1 medusobni odnos izmedu ova dva lika, gde se Dzordz pojavljuje u ulozi vode a

Leni je onaj koji ga slepo prati u svemu.

U narednoj sceni, dva glavna junaka jure da se ukrcaju na teretni voz. Mrak je ve¢ pao i
nakon S$to su uspeli da se popnu u vagon, Dzordz zatvara vrata, nakon ¢ega se na njima ispisuje

najavna Spica sa detaljima holivudske produkcije. U sledecoj sceni koju reziser uvodi u pricu kako
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bi razvio kontekst dalje radnje, Leni i Dzordz su u autobusu, gde razgovaraju o svom novom poslu
na farmi ka kojoj su se uputili. Autobus je pun najamnih radnika poput njih dvojice i kada Sofer
primeti da su mu poznati, jer ih je nedavno vozio u Vid, Dzordz se naljuti zbog njegove preterane
radoznalosti, nakon ¢ega ih Sofer ostavlja nasred praSnjavog puta, na desetak milja od ranca ka
kome su se uputili. Hodaju¢i po najvecoj vruéini, Dzordz nervozno Sutira grumen zemlje u pravcu
bilborda, koji prikazuje ¢oveka udobno zavaljenog u sediStu klimatizovanog voza, ¢ime se
naglaSavaju jasno izrazene klasne razlike ameri¢kog kapitalistitkog drustva.> Scena u kojoj
Dzordz i Leni koraCaju prasnjavim putem i prolaze pored bilborda, zapravo je preuzeta sa
dokumentarne fotografije Dorotee Lang, ¢ime se potvrduje da se Majlstounova adaptacija O
misevima i ljudima kao 1 adaptacija Dzona Forda Plodovi gneva, zapravo, temelje na tradiciji

dokumentarnog filma i fotografija nastalih tridesetih godina XX veka (Millichap 1983:19).

Sledeca scena u kojoj DzordzZ i Leni nailaze na jezerce kraj reke Salinas, gde se zaustavljaju
da provedu poslednju no¢ pre nego Sto ¢e sutra potraziti posao na farmi, predstavlja adaptaciju
prvog poglavlja Stajnbekovog romana. Majlstoun ostaje veran dijalogu originalnog dela sa
minimalnim izmenama, ¢ime oslikava intiman odnos dvoje prijatelja, dok kamera naizmeni¢no
prati oba glumca sa gotovo neprimetnim rezovima filmske montaze. Dzordzove reci opisuju
njegov i Lenijev odnos:

Momci kao mi, $to rade po rancevima, najusamljeniji su momeci na svetu. Nemaju

porodice. Nemaju zavicaja. Dodu na ran¢, rade za nadnicu, pa onda odu u grad i

profuckaju sve $to su zaradili, i posle ih vidis kako se klate na nekom drugom rancu.

Nemaju pred sobom nikakvu buduénost. Sa nama nije tako. Mi imamo izgleda. Mi

imamo nekoga s kim moZemo prijatno da razgovaramo. Drugi sede po kafanama i

troSe novac jer nemaju kuda da idu, a mi ne. Ako ti momci dopadnu tamnice, mogu

da pocrkaju tamo — niko za njih ne brine. Ali mi ne. ...Leni upade: Ali mi ne! I

za$to? Jer... ja imam tebe, a ti ima$ mene, da pazimo jedan na drugoga, eto zaSto
(Stajnbek 2015: 19-20).

Kada Leni u ruci drzi mrtvu pti¢icu (u knjizi je mrtav mi$), kamera ne stavlja Zivotinjicu u
krupan plan jer ona je samo simboli¢no naznaka konteksta u kome ¢e se dalje razvijati medusobni

odnosi ova dva lika. Majlstoun dodaje ovoj sceni jednu recenicu dijaloga koje nema u knjizi a koju
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Dzordz izgovara pred odlazak na pocinak: ,,Covek se zaista oseca slobodno kada nema posao...i

kada nije gladan* (Milestone 1939: 15).

Sutradan Leni i Dzordz stizu na ran¢ i odlaze kod gazde na razgovor, koji je ljut zbog
njihovog poludnevnog kaSnjenja na posao. Nakon toga, Kendi ih odvodi u spavaonicu i ve¢ na
samom pocetku ove scene vidimo da Majlstoun menja redosled scena u odnosu na Stajnbekovu
novelu. On ne izostavlja nijednu kljunu scenu iz originalnog teksta, ali promenom redosleda
dogadaja, Majlstoun stvara narativ u kome zeli da gradacijski prikaze meduljudske odnose glavnih
likova sa svom svojom kompleksno$¢u, zbog ¢ega vodi raCuna o svakom detalju svoje filmske
kompozicije. Stoga scena zapoc€inje tako Sto Kendi, ostareli ¢istac 1 invalid bez ruke, odvodi Lenija
1 DzordZa u gazdinu kancelariju, gde se nalazi radni sto sa gomilom papira kako bi se docarala
atmosfera slozenog procesa rukovodenja poslovima na jednoj farmi. Tokom razgovora Majlstoun
stvara dramsku napetost, tako S$to sva cCetiri lika stavlja pred objektiv kamere, prikazujuéi gazdu
kako naglo ustaje iz svoje stolice u trenutku kada se naljuti, jer uvida da DZordZ ne dozvoljava
Leniju da govori i da time neSto pokusava da prikrije, za to vreme, Kendi stoji u pozadini, Leni je
ustuknuo i zgurio se od straha, dok DZordz zauzima odbrambeni stav. Tokom razgovora Majlstoun
samo u jednom trenutku pravi rez i stavlja gazdu u krupan plan sa namerom da naglasi njegovu

pretnju: ,,ne pokuSavaj nesto da podvaljujes Miltone. Pazi¢u na vas!* (Milestone 1939: 18).

Mizanscena spavaonice prikazana je na isti nacin kako je Stajnbek opisao u svom delu.
Majlstoun dodaje kao detalj par Zenskih fotografija okacenih kraj uzglavlja kreveta na sprat, pri
tom u potpunosti doCaravaju¢i atmosferu teSkih uslova Zivota radnika na farmi kroz raspravu
DZordza i Kendija o stenicama i vaskama u trenutku kada DZordZ nalazi kutijicu sa praskom protiv
gamadi u svom krevetu. Za razliku od Stajnbekove novele u kojoj svi glavni likovi, ukljucujuéi i
gazdu, vode razgovor u spavaonici, Majlstoun ih uvodi na razli¢ite nacine i u razli¢itim scenama
uglavnom na otvorenom prostoru, kako bi $to realisti¢nije prikazao zivot i rad na farmi. Stoga je
za potrebe snimanja filma iznajmljen Agura ran¢ Vilijama Randolfa Hersta po ceni od 25 dolara
na dan, dok su ostale scene snimljene u studiju, a ¢itav proces zavrsen je u roku od 42 dana (Davis
1975: 56). U filmu, lik gazde pojavljuje se u kancelariji; Kruks, ostareli crnac konjuSar na farmi,
jos jedan je invalid koji pogrbljen hrama pokraj ograde; Kerli, gazdin sin, pojavljuje se na konju,
poput kauboja, uvek spreman da zapo¢ne svadu; Mej, Kerlijeva supruga, igra se u §tali sa Stencem;

Slim, skiner na farmi, prikazan je dok upravlja teretnim kolima na konjsku vucu.
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Vilijam Everson smatra da je Majlstoun veoma vesto kombinovao ugao snimanja kamere
1 proces montaze, kako bi stvorio fluidnost filmskog narativa (Everson 1978: 66). Reziser
postepeno podize napetost u filmu, tako $to dodaje scenu tuce u Stali izmedu Kerlijai Vita, mladog
pomoc¢nika na farmi, sa ciljem da prikaze Kerlija kao kavgadziju uvek spremnog da zapocne tucu
1 pri tom bolesno ljubomornog muza koji neprestano motri na svoju suprugu. Dok je kod Stajnbeka
u samo jednoj recenici spomenut njihov sukob, u filmu je ova scena prikazana u dugom kadru,
¢ime joj se daje veci znacaj, jer je njena uloga znacajna u formiranju Kerlijevog lika. Nakon toga,
usledi¢e ljubomorna svada supruznika u kojoj se ogleda njihov gotovo neprijateljski odnos
ispunjen besom, mrznjom i razocarenjem. Kerli je ljubomorno posesivan muz koji smatra da je
zeni isklju¢ivo mesto u ku¢i a jedina osoba sa kojom bi smela da razgovara je on li¢no. Mej se
odupire njegovoj posesivnosti i prikazana je drugacije u odnosu na to kako je Stajnbek izgradio
njen lik. Od samog pocetka Stajnbek prikazuje Kerlijevu suprugu kao ,laku Zenu koja svima
namiguje® 1 ,,propalicu koja bi ostavila muza za 20 dolara® (Stajnbek 2015: 38). U filmskoj
adaptaciji Mej ima ulogu Zzrtve, i prikazana je kao osoba koja se ose¢a do te mere usamljeno da
gotovo vapi za bilo kakvim drustvom. Svoje nezadovoljstvo Cesto izrazava kroz podsmeh i
cinizam, ali reziser kasnije kroz jos nekoliko dodatih scena, zapravo, zeli da prikaZe njeno ocajanje
1 usamljenost, na osnovu ¢ega vidimo da se ona nimalo ne razlikuje od ostalih likova i njihovih

nesre¢nih sudbina.

Majlstoun vesSto uvodi dalje scene, koriste¢i se sredstvima kao $to su kompozicija i
montaza. Vizuelni prikaz planina, polja i maSina, zapravo je u funkciji daljeg oslikavanja likova,
te se Kerli pojavljuje kraj pokretnih traka jedne od masina, dok Mej kriSom proviruje pored
zapreznih kola sa senom. Kerli zahteva od Slima da uzme Stene koje je poklonio Mej, jer ne
dozvoljava da njegova zena prima poklone od bilo koga. Kada mu zapreti da ukoliko ga ne poslusa
uskoro nec¢e imati ni jedno Stene za davanje, Slim prezrivo udara bi¢em, zbog Cega se Kerlijev
konj propinje umalo ga zbacivsi iz sedla. Videvsi da je predmet podsmeha, Kerli odlazi sa
osecanjem ponizenja a njegov bes kulminira, zbog ¢ega umalo svojim konjem nije pregazio
DZordza i Lenija. Majlstoun, na taj nacin vesto oslikava karaktere glavnih likova, istovremeno,
gradacijski podize napetost, kao uvod u scene sukoba i nasilja izmedu Kerlija i Lenija, koje ¢e tek

uslediti. Majlstoun Zeli da jasno demonstrira Lenijevu natprirodnu snagu i zbog toga uvodi scenu
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u kojoj Leni na svojim ledima podize ¢itava kola natovarena dzakovima dok DZordZ visi na tocku.
Na taj nacin simboli¢no oslikava dubinu njihovog prijateljstva, jer su njih dvojica u svakom
trenutku spremni da jedan drugom povere svoj Zivot. Tako je Majlstoun vesto prikazao kontekst
prirode, zivota i rada na farmi, u kome bi likovi poput Slima i DZordza mogli da nadu svoje mesto,
osecajuci se da negde pripadaju, ali nasuprot njima, Leni sa svojom sirovom snagom, Mej u svojoj
usamljenosti 1 Kerli u svojoj brutalnosti, predstavljaju nagovestaj daljeg tragicnog toka price, koja

ni jednom od njih nec¢e doneti ostvarenje sna.

Majlstoun kroz dijaloge glavnih likova prati Stajnbekovu nit pripovedanja ali se radnja ne
odvija isklju¢ivo u spavaonici. Dok Slim i DzorZ vode razgovor, istovremeno su prikazani kako
jasu, umivaju se i veCeraju u trpezariji.* Te scene omogucavaju reZiseru da pored prikaza polja i
docarao atmosferu Zivota na farmi. Majlstoun zele¢i da prikaZze kontrast uslova Zivota radnika
nasuprot njihovim gazdama, dodaje jo$ jednu scenu koje nema u Stajnbekovoj noveli. U toj sceni
prikazani su za vecerom gazda, njegov sin i snaja dok ih posluzuje kineski kuvar. Mej sa prezirom
gleda na njih dvojicu kako halapljivo jedu i sréu iz prepunih tanjira.> Potom, ona pokuSava da
zamoli Kerlija da je odvede u bioskop ali je on odbija reCima da je film ve¢ ,,odgledao sa
momcima* (Milestone 1939: 43). Kerli odlazi i ponovo je ostavlja samu sa svekrom, koji se
isklju¢ivo bavi papirima. Ovom scenom reziser jo$ jednom naglasSava njenu usamljenost, o¢ajanje

i razoCaranost zbog bra¢nog Zivota kakvog je izabrala.®

Ljudska otudenost, koja je tako jasno prikazana u prethodno pomenutoj sceni, daleko je
viSe izrazena u gazdinoj kuéi nego u radnickoj spavaonici. Razgovor medu radnicima u trpezariji
za veCerom daleko je srdacniji 1 iskreniji, nakon ¢ega oni nastavljaju igru sa potkovicama ili
kartanje. Time je film uspe$no docarao atmosferu bliskosti medu siromasnim radnicima, koji
svojom neposrednoscu i solidarno$¢u formiraju daleko prisnije porodicne veze nego Sto ih imaju

Mej, Kerli i njegov otac, koji bi zapravo trebali da predstavljaju pravu porodicu na farmi.

Nakon toga prica se ponovo nastavlja u spavaonici, gde ¢e uslediti scena sa ubijanjem

Kendijevog psa, koja ¢ini sastavni deo treceg poglavlja Stajnbekove novele. Ova scena, kako u
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romanu tako 1 u filmu, klju¢na je za podizanje napetosti same radnje, pre svega zbog svog
simboli¢nog znacenja, kao i vizuelnog predskazanja kulminacije i kona¢ne zavr$nice samog
romana. Karlson, jedan od sezonskih radnika, ubeduje Kendija da ubije svog ostarelog i oslepelog
ovcarskog psa i da ga zameni Stenetom. Kendi, o¢ajan, pokusava da sacuva psa i pogledom trazi
podrsku od ostalih radnika, narocito od Slima, koji na farmi uziva najvece postovanje. Oni, svi do
jednog saosecaju sa starcem ali mu niko ne drzi stranu, te mu i Slim savetuje da se resi ostarelog
psa. Karlson odlazi po pistolj a Kendi je pomiren sa neumoljivos¢u surove realnosti u kojoj nema
mesta za starce i nemoc¢ne, koji ne mogu vise da se izdrzavaju fizickim radom. Kendi je nem od
bola ali se miri sa smréu psa svestan da i njega samog uskoro ¢eka sli¢na sudbina. Majlstoun vesto
izbegava melodramati¢nost ovakve scene, koja sama po sebi nosi dosta sentimentalizma, pa ipak
vestim vodenjem kamere, na potpuno realistican nacin prikazuje grupu radnika koja raspravlja o
sudbini Kendijevog psa. Kamera je postavljena tako da se mi kao publika ose¢amo kao da sedimo
na jednom od kreveta u spavaonici i posmatramo $ta se deSava u datom trenutku. Na taj nacin
reziser ovakvom dramskom zapletu zapravo daje $iri ljudski kontekst. Kamera, nas gledaoce, vesto
vodi od jednog do drugog aktera i mi postajemo ucesnici u njihovom dijalogu sve do momenta
kada se zacuje hitac Karlsonovog pistolja. U tom trenutku, kamera se usmerava na Kendija dok
lezi usamljen na svom krevetu.” Citavu katarzu Kendijevog bola upotpunjuje zvuk Koplandove
muzicke pratnje i tog momenta Kendi se u o¢ajanju okrece licem prema zidu, Sto Cini zaista efektan
zavrSetak scene ovakvog emotivnog naboja. Ova scena zahtevala je da se u potpunosti prenese
orignalni Stajnbekov dijalog u filmski narativ, jer je ona predskazanje Lenijeve smrti na samom

kraju filma, kao i nesre¢ne sudbine ostarelog Kendija.

Tokom ove scene Leni nije prisutan u spavaonici. On je u Stali gde se igra sa Stencem.
Majlstoun ponovo ukrsta scene i dodaje nove u Zelji da viSe paznje usmeri na Mej, kako bi Sto
vernije prikazao njen lik u neSto drugacijem svetlu od onoga kako je to ucinio Stajnbek. Mej se
dosaduje u ku¢i dok pokusava da ukljuci radio, §to izaziva svekrovu ljutnju, jer ga ometa u poslu.
Kada zacuje lavez Stenca, odlazi u Stalu gde zatiCe Slima, Kruksa i Lenija. Ubrzo ostaje nasamo
sa Slimom ¢iju paznju Zeli da pridobije i o¢ajnicki ga moli da je saslusa:

Mej: Moram sa tobom da razgovaram.
Slim: Nemas ti $ta meni da se obracas.
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Mej: Molim te Slim, moram da razgovaram sa nekim inace ¢u poludeti. Molim te
dozvoli mi. Nije mi sudeno ovako da zivim. Napustila bih ovo mesto ali nemam
para. Majka ne¢e da me primi nazad. Udala sam se za Kerlija samo zato §to sam
zelela da pobegnem od nje. Mozda ne bi trebalo ovo da kazem ali ja ne volim
Kerlija.

Slim: I ne treba. Ne treba da bude$ ovde i1 ne treba da razgovara$ ni sa mnom niti
sa bilo kojim momkom na farmi. Vrati se kuc¢i gde ti je mesto! Necu da sluSam o
tvojim problemima. Nemas ti nikakvih problema osim onih koje si sama napravila
(Milestone 1939: 53).

Nakon ovog razgovora kamera je usmerena na Mej koja po€inje da place. Slim ¢uje njen
plac i sa Zaljenjem kaze: ,,Jadnica. Trebalo je da je pustim da govori® (Milestone 1939: 53). Za
razliku od Stajnbeka kod koga je Mej prikazana kao Zena lakog morala, dostojna prezira, spremna
sa svima da flertuje, Majlstoun, medutim, dodaje ovu scenu kako bi prikazao Mej kao usamljenu
osobu Ciji su snovi o nekom sre¢nijem zivotu propali i koja zavreduje isto ono saosecanje koje

publika gaji prema ostalim likovima.

Majlstoun, zatim, prikazuje Kerlija kako ulazi u spavaonicu po ko zna koji put u potrazi za
Mej, nakon ¢ega posumnja da je ona sa Slimom u §tali. U jos jednom od svojih napada ljubomore
odjurice iz spavaonice a za njim i ostali radnici misle¢i da ¢e svakako do¢i do tuce. Ugledavsi Mej
kako odlazi ku¢i, Dzordz se vrac¢a u spavaonicu i tu zapocinje razgovor izmedu njega i Lenija.
Misle¢i da su ostali sami u spavaonici, Dzordz, na Lenijevo insistiranje, pocinje iznova da
pripoveda pricu o tome kako ¢e kupiti vlastitu farmu gde ¢e obradivati zemlju i gajiti Zivotinje.
Ovaj monolog potrajace u filmu gotovo Citavih pet minuta, a za to vreme kamera se fokusira na
njih dvojicu. Tako se u fokus paznje publike stavlja motiv americkog sna, koji ¢e na zalost ostati
nedostiZan, kako za glavne junake Stajnbekovog dela, tako 1 za ve¢inu Amerikanaca u vremenu
Velike depresije. Kada ¢uje za njihove planove, u pozadini se pojavljuje Kendi koji ustaje iz
kreveta i na koga su Dzordz i Leni potpuno zaboravili. Oklevajuci, on ih moli da i njega ukljuce u
svoje planove, jer onoga trenutka kada viSe ne bude mogao da radi za njega viSe nece biti mesta
na farmi. U tom trenutku Kendijev o¢ajan izraz lica prikazan je u krupnom planu u trenutku kada
saopStava DZordZzu da on ima uStedevinu od 340 dolara koju bi im dao za kupovinu imanja. DZordz
se penje na krevet kako bi razmislio o Kendijevom predlogu i u tom trenutku ugao kamere se

menja i ona je odozgo preko DzordZovog ramena usmerena na Lenija i Kendija, koji sa nadom i
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strepnjom i$¢ekuju Dzordzovu reakciju.® Majlstoun ostaje dosledan dijalogu preuzetom iz
Stajnbekovog romana i u fokus stavlja Kendija koji se obraca Dzordzu:
Uskoro ¢e me izjuriti. Cim ne budem viSe mogao da Cistim barake, isterace me na
drum. Ako vam dam novac, mozda c¢ete vi momci da me zadrzite, da vam
okopavam bastu, ¢ak 1 ako ne budem za to sposoban. I pra¢u vam posude i necistocu
od Zivine. Ali bi¢u na svome i radi¢u na svome. Zalosno, jeste li videli $ta su uradili
mom psu nocas? Rekli su da nije dobar ni sebi ni ljudima. Kada me odavde oteraju,

voleo bih da me ubiju. Ali oni to ne¢e. Necu imati ni kud da idem. A posao vise ne
mogu dobiti (Stajnbek 2015: 67).

U tom trenutku Dzordz skace sa kreveta uzvikujuéi: ,,Uradi¢emo to* (Milestone 1939: 61).
Sva trojica su ushicena, jer po prvi put shvataju da im je san na dohvat ruke. Medutim, u samoj
zavrs$nici scene u trenutku kada njihova sre¢a kulminira, Kendi se prise¢a svog psa i izgovara reci:
,Nije trebalo da dozvolim da stranac ubije mog psa. Trebalo je da svog psa ubijem sam, DZordze*
(Milestone 1939: 63). Kamera se okrece ka Kendijevom licu 1 snima ga u krupnom planu kako bi
se stavio akcenat na njegove reci koje predskazuju gledaocima u kom pravcu ¢e se odvijati dalja
radnja pri¢e. Mracna senka zloslutnog predskazanja jasno stavlja do znanja da su njihovi snovi

nedostizni 1 da sledi tragican zaokret.

U sledecoj sceni, svi radnici se vra¢aju u baraku, a medu njima su Kerli i Slim. Slim je ljut
na Kerlija koji ga neprestano propituje da li je video Mej 1 u besu mu kaze da ga ostavi na miru 1
da sam pazi na svoju zenu. Karlson mu se pridruzuje i nastavlja da kritikuje Kerlija koji uzaludno
pokuSava da mu preti. Osecajuci se nemocno u svojim pretnjama, Kerli sav svoj bes usmerava na
Lenija koji se u trenutku naivno nasmejao. Svestan da je predmet podsmeha medu ostalim
radnicima, Kerli u besu nemilosrdno pesnicom udara Lenija. Majlstoun u ovoj sceni koristi filmske
rezove 1 vrlo dramaticne efekte montaze kako bi u sceni docarao silinu fizickog sukoba.
Naizmeni¢no se smenjuju kadrovi u kojima su u krupnom planu Kerli i Leni, koji prima njegove
udarce, ili pak razlic¢iti radnici koji podsticu Lenija da uzvrati udarce i da se odbrani. Ali Leni
reaguje tek na DZordZove reci kada mu kaze da uzvrati udarac. U besu on svojom ogromnom
Sakom hvata Kerlijevu pesnicu i steze je svom snagom, dok kamera prikazuje njihove pesnice u

krupnom planu kako bi docarala publici Lenijevu gotovo natprirodnu snagu.’ DzordZ uspeva da
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uspostavi kontrolu nad Lenijem koji je gotovo izbezumljen, i da ga ubedi da pusti Kerlijevu
slomljenu Saku. Slim pomaze Kerliju da povrati svest i ubeduje ga da, kako se ne bi osramotio,

kaZe da mu je masSina uhvatila ruku. Na taj nacin Leni uspeva da zadrZi posao na farmi.

Majlstoun $iri kontekst glavnog narativnog toka i slede¢u scenu prikazuje u gradskom baru
tokom subotnje veceri. On uvodi ovu scenu kao neku vrstu kontrasta sceni u kojoj su Leni 1 Kruks
Vita i Karlsona odlazi u bar gde se upoznaje sa tri devojke i zajedno sa njima ispija pice. lako je u
iskuSenju da ostane u veselom drustvu devojaka, on ipak ne zaboravlja na obecanje dato Kendiju
1 Leniju i1 odlazi do poste da posalje novac kao kaparu za imanje. Takode, Majlstoun koristi ovu
scenu kako bi prikazao jo$ jedan motiv a to je lazni sjaj Holivuda, o kome sve tri devojke mastaju,
predstavljajuci se kao Marlena Ditrih, Hedi Lamar i Greta Garbo, izgovaraju¢i jednu od njenih
replika i imitirajuéi njen glas: ,,Zelim da ostanem sama“ (Milestone 1939: 71). Na ovaj nagin
reziser vrlo uspesno isti¢e da svaki od aktera u filmu zapravo masta o ostvarenju neke svoje vizije
ameri¢kog sna. Ali za sve njih san je nedostiZzan i oni se mire sa onim $to nosi surova realnost

njihovog bitisanja, gde se njihovi mali zivoti svode na borbu za goli opstanak.

Nasuprot prepunom baru uz zvuke muzike i smeha, Majlstoun slede¢om scenom koja se
odigrava u maloj Supi pokraj Stale u kojoj zivi konjusar Kruks, izolovan od svih ostalih radnika jer
je jedini crnac na imanju, zapravo publici do¢arava pravu sliku ljudske usamljenosti 1 otudenosti
karakteristicne za sve Stajnbekove likove. U pocetku Kruks je nepoverljiv prema Leniju koji ulazi
u njegovu sobu da ga pozdravi i kaze mu da ako je njemu kao crncu zabranjen ulaz u spavaonicu
onda ni oni ne bi trebalo da ga uznemiravaju u njegovoj sobi. Ali uo¢ivsi Lenijevu nevinost i
naivnost on mu ipak dozvoljava da sedne pored njega i zapocCinju razgovor. Vrlo brzo Leni otkriva
Kruksu njihov plan da jednog dana kupe malo imanje na kome ¢e gajiti zeCeve. Kruks zavidi
Leniju i DZordzu $to svuda putuju zajedno i imaju jedan drugog za razgovor, stoga pocinje da
provocira i izaziva Lenija pricom da se Dzordz mozda nece vratiti i da ¢e ga napustiti a da ¢e njega
zatvoriti u neku ludnicu gde ¢e ga vezati kao psa u Stenari 1 gde ¢e ziveti iza reSetaka, sam poput
njega. Majlstoun u klju¢nim scenama kao §to je ova, ostaje veran originalnom tekstu kako bi
oc¢uvao simboliku Stajnbekovog romana u kome su ljudi prikazani kako Zive pse¢im Zivotima u
teskim uslovima i bez mnogo empatije prema starima, bolesnima ili invalidima. Lenijeva sudbina

zapravo se nimalo ne razlikuje od sudbine Kendijevog psa.
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Medutim, Kruks svjom pri¢om izaziva ljutnju kod Lenija ali ubrzo shvata da je preterao sa

svojom provokacijom i da bi se to moglo loSe zavrsiti po njega, te stoga umiruje Lenija re¢ima:'°

Sad mozda shvata$. Ti ima§ DZordZa. Ti zna$ da ¢e se vratiti. Zamisli da nemas
nikoga. Zamisli da ne sme$ da ide$ u baraku da igra$ remi jer si crn. Zamisli da
mora$ da sedi$ ovde i da ¢ita§ knjige. Nije dobro ¢itati knjige. Coveku treba neko
za razgovor. Covek poludi ako nema nikog (Milestone 1939: 72).

Upravo kontakt koji je ostvario sa Lenijem, zapravo Kruksa ¢ini otvorenijim i on ubrzo
dopusta i Kendiju da ude u njegovu sobu. Kendi razgleda Kruksov sobi¢ak komentarisu¢i da je
sigurno lepo imati kutak samo za sebe, na $ta on ironicno odgovara: ,,Svakako. Narocito sa
dubriStem ispod prozora* (Milestone 1939: 73). Kruks je star, usamljen i ogorcen i otuda je svaki
njegov komentar ispunjen ironijom. Slusajuci Kendijeve i Lenijeve planove o farmi zeceva on je
poput glasa razuma koji im govori da su na stotine njih imali sli¢ne snove da poseduju vlastiti
komadi¢ zemlje koji bi smatrali svojim domom ali da se snovi nikome nisu ostvarili. Obi¢no bi
sve §to zarade potroSili na zene ili kocku. U tom trenutku Majlstoun pravi rez i prikazuje DZordza
u baru u veselom druStvu devojaka, medutim, u trenutku kada se masi dzepa da izvadi novac
priseca se da su nadomak ostvarenja svojih planova. DZordzZ odoleva iskuSenju 1 odlazi da posalje
novac poStom kada susre¢e Slima koji mu priznaje da je takode smatrao da od njegove price o
kupovini zemlje nece biti nista, ali Dzordz je samouveren i odgovara: ,,Sada nas niSta ne moze
zaustaviti“ (Milestone 1939: 75). Kada Kruks ¢uje od Kendija da njih trojica zapravo ve¢ imaju
veci deo novca koji im je neophodan za kupovinu farme, on takode na trenutak pocinje da masta
zajedno sa njima Zele¢i da im se pridruzi. Dzordz se ubrzo vraca iz grada i zatiCe njih trojicu u
veselju kako pevaju, piju i puSe. Ljutito prekoreva Lenija i Kendija §to su Kruksu ispricali njihove
planove iako su se dogovorili da nikome niSta ne govore. Kruks je svestan da je suviSan, zna gde

mu je mesto i ne zeli viSe da se namece.

Majlstoun ve¢im delom ostaje veran Stajnbekovom originalnom tekstu u narednoj sceni u
kojoj se na vratima Kruksove sobe pojavljuje i Mej u zelji da razgovara sa njima. Medutim, on
ipak pravi odredene izmene jer je u filmu u ovoj sceni prisutan 1 DZordz za razliku od romana. U
romanu je Kendi taj koji se suprotstavlja Mej 1 traZi od nje da ih ostavi na miru. Ona pak insistira

da razgovara sa njima jer se svi pa i Kerli provode subotom uvece dok je ona prepusStena sama
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sebi. Kendi, Zele¢i na neki nacin da joj se osveti za sve njene uvrede, 1 njoj saopstava njihove
planove o kupovini farme, govore¢i joj da cak i oni imaju prijatelje za razliku od nje. U filmu je
takode izostavljen deo u kome Mej napada Kruksa da joj kaZze istinu o povredi Kerlijeve ruke pri
tom mu prete¢i da je dovoljna jedna njena re¢ pa da bude obesen na drvo, zbog cega se Kruks u
strahu povlaci (Stajnbek 2015: 87). Mej u filmu nije prikazana u tako negativnom svetlu kao neko
ko bi drugome pretio smréu. Za razliku od romana, glavnu ulogu u sceni preuzima DZordz. U
trenutku kada Mej ugleda modricu na Lenijevom licu ona shvata ko je zapravo povredio Kerlija.
U zelji da Cestita Leniju kao jedinom pravom muskarcu koji se nije uplasio njenog muza, ona ga
potapSe po ramenu $to ¢e razljutiti DZordZa. PokuSavajuéi ocajnicki da Lenija spase bilo kakvih
nevolja, Dzordz ljutito preti Mej da ga ostavi na miru i ¢ak u besu zamahuje rukom kao da ¢e je
oSamariti, medutim, u tom trenutku se na vratima pojavljuje gazda i time se njihova dalja rasprava

zavrsava.

Majlstoun takode dodaje jo$ jednu scenu koje nema u romanu a koja ¢e odmah potom
uslediti u gazdinom domu. Mej saznavsi istinu o Kerlijevoj povredi po€inje da ga ismeva i izaziva,
zbog Cega Kerli odlazi da joj spakuje stvari kako bi je izbacio iz kuce. Mej je prikazana u krupnom
planu dok ga ismeva ali je njen smeh prepun o¢aja i suza.'! Ona je svesna da se nalazi u bezizlaznoj
situaciji 1 da ¢e nakon §to je Kerli izbaci, ostati na ulici bez sredstava za zivot. Majlstoun je zapravo
zeleo ovom kratkom scenom da motivise njene dalje postupke u sceni kada se Mej susrece sa

Lenijem u Stali.

Mej sa koferom u ruci, odlazi u $talu kako bi pronasla svoje Stene i tamo zati¢e oCajnog
Lenija dok oplakuje Stenca koji je preminuo na isti nacin kao i ptice i miSevi koje bi zgnjecio
svojim snaznim rukama u pokuSaju da ih miluje. U Zelji da uspostavi bilo kakav ljudski kontakt,
Mej pocinje da razgovara i flertuje sa Lenijem. Majlstoun na realisti¢an nacin prikazuje $talu u
kojoj se nalaze obori sa konjima i bale sena, dok kamera kroz drvenu ogradu snima u krupnom
planu naizmeni¢no Lenija i Mej. U ovoj sceni reziser je najvise pribegavao krupnim planovima
kako bi paznju publike usmerio na ova dva lika i njithovo sanjarenje. Naizmeni¢no se smenjuju u
kadru: Leni dok masta o buduc¢oj farmi i Mej dok govori o Holivudu i zamislja sebe kao buducu
filmsku zvezdu. Ovde Majlstoun u Mejinom monologu dodaje odredene replike koje ne postoje u

Stajnbekovom tekstu a odnose se na Mejino detinjstvo. Mej se poverava Leniju, kako su joj se
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roditelji stalno svadali dok je bila dete, jer joj je otac bio pijanac. Njena najlepSa uspomena iz
detinjstva je topla oCeva re¢ kada joj je govorio kako ¢e njih dvoje Ziveti zajedno, medutim, zbog
pijanstva on zavrSava u zatvoru gde i umire (Milestone 1939: 88). Na ovaj nac¢in Majlstoun uspeva
kod publike da izazove sazaljenje prema Mej, prikazujuci je kao osobu koja je takode Zrtva teskih
zivotnih uslova, ¢iji su snovi drugaciji od Lenijevih ali koja isto tako masta o nekoj boljoj
buduénosti u kojoj bi bila sretnija i gde se ne bi osecala tako usamljenom i pre svega nevoljenom.
Ona naziva Lenija ,,budalom* i ,,velikim detetom* (Milestone 1939: 89), gotovo u Sali, nesvesna
bilo kakve opasnosti, pomalo flertuje i poigrava se sa njim, nude¢i mu da je pomiluje po kosi. I to
dovodi do tragi¢nog epiloga. Kada je Leni uhvati za kosu ona pocinje da vristi, zbog ¢ega on, u

pani¢nom strahu, u pokusaju da je ucutka, zapravo joj lomi vrat.

Scena ubistva na filmu, u skladu sa tadasnjim pravilima cenzure, nije smela biti prikazana
na nacin koji bi izazvao oponasanje u stvarnom zivotu. Detalji brutalnih ubistava nisu smeli da se
prikazuju na filmu, stoga je Majlstoun vrlo vesto pristupio ovoj sceni, u kojoj prvo stvara fizicku
tenziju izmedu dva lika u trenutku kada joj Leni rukom zatvara usta dok Mej pokuSava da se
oslobodi.!? Zatim kamera u krupnom planu prikazuje samo njene cipele, koje su na pola metra u
vazduhu, dok publika mozZe da zamisli Lenija kako je rukom steZe oko vrata.!® Prilikom poslednjih
trzaja, njena leva cipela pada na zemlju, da bi odmah nakon toga ugledali Lenija kako iz ruku
ispusta njeno bezivotno telo. Za razliku od Stajnbeka koji ovu scenu zavrSava recima: ,,I sva zloba
1 svi planovi 1 sve nezadovoljstvo i sva zelja za paznjom behu i§¢ezli sa njenoga lica. Bila je vrlo
lepa i jednostavna, a lice joj je bilo slatko 1 mlado* (Stajnbek 2015: 99); Majlstoun upravo
pomenutim umetnutim replikama ne Zeli da njen lik predstavi kao ,,zloban‘ i Mej u filmu postaje

poput Lenija zrtva zivotnih okolnosti.

Nasuprot tragi¢noj sceni ubistva, zivot na farmi te¢e normalnim tokom. Kendi ulazi u $talu
da nahrani Stence ali niSta ne primecuje jer iza drvene ograde Mejino bezivotno telo sakriveno je i
od o¢iju publike. Naravno, stroga pravila cenzure svakako nisu dozvoljavala da mrtvo ljudsko telo
bude prikazano na velikom platnu, jer se smatralo da bi takve scene bile krajnje uznemiravajuce.
Stoga, Dzordz i Kendi saznaju istinu tek kada im pas donese Mejinu cipelu. Majlstoun u sledecoj

sceni ostaje dosledan Stajnbekovom tekstu i1 prikazuje Dzordza i Kendija kako posmatraju Mejino
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bezivotno telo. Obojica su ocajni, jer u trenutku shvataju Sta se dogodilo, svesni da je njihovim
snovima doSao kraj. Dzordz shvata da ¢e Lenija linCovati ako ga uhvate, mada je svestan da ¢e za
njega podjednako tragi¢no biti 1 ako zavrsi u zatvoru. Zbog toga, on u trenutku donosi odluku da
je najhumanije da ga on licno ubije i prekrati mu muke. Scena se zavrsava Kendijevim monologom

nad Mejinim telom, gde se on sa suzama u o¢ima, skrhan bolom, oprasta od svog sna.

Dzordz uzima Karlsonov pistolj, svestan §ta mora uciniti. Kerli nakon §to sazna za Mejino
ubistvo, zeljan osvete, okuplja sve radnike i naoruzava ih kako bi se dali u poteru za Lenijem.
Majlstoun prikazuje razgovor izmedu DZordzZa i Slima, koji mu daje moralnu podrsku za ono $to
mora da uradi, pripremajuci publiku za tragi¢nu zavr$nicu. Nakon toga, Majlstoun vesto smenjuje
kadrove prirode i Zivotinja, kao $to su prikazani u prologu filma, sa kadrovima naoruzanih ljudi na
celu sa Serifom, koji su krenuli u poteru za Lenijem. Na taj nacin, reziser vesto prenosi na film
simboliku kontrasta nevinosti i lepote prirode, nasuprot surove stvarnosti ljudskog drustva. Za
razliku od romana, u filmu Dzordz ne odlazi sam do Sikare gde je rekao Leniju da se sakrije u
slucaju opasnosti, ve¢ je uz njega i Slim. Majlstoun uvodi Slima u ovu scenu, kako bi na neki nac¢in
ublazio i opravdao Dzordzovu odluku da izvrsi ubistvo iz milosrda. Nijedno ubistvo ne moze biti
opravdano, pa ni ubistvo iz milosrda, zbog ¢ega je Majlstoun bio pred teskim izazovom da u

filmskom narativu stvori atmosferu koja bi na neki nacin opravdala ovaj tragi¢an ¢in.

Majlstoun podize napetost radnje u poslednjoj sceni, tako Sto kadrove u kojima se
pojavljuju Dzordz i Leni ukrsta sa kadrovima potere dve grupe naoruzanih ljudi. DZzordz je svestan
da se obruc oko njih steze i da viSe nema odlaganja. On zapoc€inje svoj monolog o njihovoj buducoj
farmi, govore¢i Leniju da sedne i da se zagleda preko reke, kako bi mogao da zamisli njihovo
imanje. Leni je poslednji put prikazan u kadru kada ushi¢eno saopStava Dzordzu da on zaista moze
da vidi pred sobom njihov dom, a za to vreme Dzordz vadi pistolj i prekriva ga maramom pre nego
Sto ¢e ga naciljati ka Leniju i opaliti hitac.'* U tom trenutku DZordz skre¢e pogled u stranu, uzasnut
sopstvenim ¢inom. ReZiser je svakako u cilju sprecavanja cenzure pokuSao maramom da sakrije
oruzje u DZordZovoj ruci. Nakon pucnja, Majlstoun u krupnom planu prikazuje Dzordzovo lice

kako bi do¢arao njegovu tugu i o€ajanje zbog pocinjenog ubistva.
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Reziser, takode, dodaje i epilog u kome Slim prilazi Dzordzu, u znak podrske, i ohrabruje
ga da pistolj preda Serifu.'® Na taj na¢in je u filmu naznac¢eno da i DZordZ mora da se preda vlastima
i da se pomiri sa kaznom koja mu sleduje, jer ni jedno ubistvo ne moze pro¢i nekaznjeno. Nakon
Sto oni nestaju iz kadra, Koplandova muzic¢ka tema dolazi do izrazaja u samoj zavrsnici, kada
reziser prikazuje snimak prirode i smenu godisnjih doba. Na mestu gde je nekad sedeo Leni opada
lis¢e, dok veverica sakuplja plodove. Povratak prizorima prirode, zapravo, ima svoju poetsku i
simboli¢nu predstavu, kojom nam sugeriSe da se Leni vratio prirodi koju je toliko voleo,
ostavljaju¢i Dzordza da se bori sa kompleksno$¢u drustva i svim onim zakonitostima njegovog

poretka, koje su Leniju oduvek bile neshvatljive.

Leni umire jer predstavlja pretnju drustvu u kome ne moze da se uklopi; nekontrolisanom
1 snaznom potrebom za ostvarivanjem kontakta, zapravo, donosi destrukciju svakom zivom bicu
sa kojim pokusa da ostvari vezu, ¢ime sebe dovodi u bezizlaznu situaciju (Owens 2011: 148).
Zahvaljujuci Lenijevoj veri u ostvarenje sna o njthovom zajedni¢kom zivotu na farmi i sam DZordz
veruje da je san mogu¢. Medutim, u trenutku Lenijeve smrti, Dzordzov lik dozivljava
transformaciju, te sanjar postaje realista, svestan da u svetu u kome zivi pravda ¢esto ne pobeduje.
U takvom nepravednom drustvu, u kome nema mesta za stare i bolesne, svaki san osuden je na

propast (Burkhead 2002: 56).

Odli¢na glumacka postava, kreativna tehnicka podrska, 1 promisljen reziserski postupak u
kombinovanju i dodavanju pojedinih scena, Majlstounovu filmsku adaptaciju ¢ini podjednako
uspesnom, koliko je to 1 Stajnbekovo originalno delo. Zahvaljuju¢i Majlstounovoj reziji,
kinematografski stil filmskog narativa uspeo je da u sebi ujedini lirske i realisticke elemente
Stajnbekovog dela. Naravno, uspeh ovog filmskog ostvarenja temelji se pre svega na izuzetnoj
fabuli originalnog dela, koja je nastala na temeljima dokumentarnih filmova i fotografija, nastalih
u Americi u periodu Velike depresije. Ova Cinjenica govori nam koliki je zapravo znacaj filmske
umetnosti koja poc¢inje da proZima knjizevna dela, jer sve viSe je evidentno da knjiZzevni autori
stvaraju pod sve ve¢im i znacajnijim uticajem nove umetnosti pokretnih slika. Otuda se jo$ jednim
primerom, poput filma O misevima i ljudima, potvrduje teorija intertekstualnosti, koja pokazuje
uzajamno prozimanje razli¢itih umetnosti 1 prosto nemogucénost razgrani¢avanja ta¢nog porekla 1

originalnosti nekog teksta. Umetnicki znacaj, dakle, ne mozemo pripisivati isklju¢ivo originalnom
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tekstu, jer se isto tako moze nametnuti pitanje u kojoj meri je on originalan. Sud o umetnickoj
vrednosti i znacaju nekog dela donosimo na osnovu toga u kojoj meri je to delo ostvarilo poetiku

svog narativa 1 doprinelo umetni¢kom doZivljaju nas kao publike.

Pojedini kriticari, poput Vilijama Eversona, zauzimaju stanoviste da je film O misevima i
ljudima Luisa Majlstouna, ujedno 1 prvo Stajnbekovo delo adaptirano za veliki ekran, Cak
prevazislo vrednost originalnog romana jer je preraslo ,,u jo§ ve¢e umetni¢ko delo u svom novom
mediju’ (Everson 1978: 64), mada, on smatra da je sustina uspeha ove filmske adaptacije svakako
zasnovana na temeljima originalnog Stajnbekovog teksta. Everson naglasava i znacaj
Majlstounove kinematografske tehnike, koja uspeva da potencijalno stati¢nu pricu Stajnbekove
novele prevede u fluidan filmski narativ, koji nas vesto i postepeno uvodi u fabulu, dok smenom

kratkih i1 dugih kadrova razvija toplu lirsku pricu.

Film O misevima i ljudima dobio je veoma pozitivne kritike u nekim od najistaknutijih
Casopisa, kao Sto je Njujork Tajms, za koji je Frenk NjudZent napisao, da poredeci film sa knjigom
1 predstavom, zapravo, ,,nije bilo potrebe da film traga za novim znacenjima i novim dubinama,
sve dok je podjednako dobar i uspesan koliko i oni* (Davis 1975: 56). Casopis Tajm poredeéi
Stajnbekovo delo sa Majlstounovom filmskom adaptacijom, smatra da je Stajnbekov glavni
nacin a da pri tom ne ucini svoje delo previse sumornim; dok je Majlstoun svojom ekranizacijom
,,kroz niz brzih, jezgrovitih i nekoliko dodatnih scena, uspeo, da za razliku od Stajnbeka, likove
prikaze kao ljude, a ne kao bica nizeg reda* (Davis 1975: 57). Sam Geri Dejvis ovde napominje
da se ne mozemo sloziti sa ovakvom konstatacijom da su Stajnbekovi likovi ,,bi¢a nizeg reda®, ve¢
da su to obi¢ni ljudi iz nase svakodnevnice, koji Zive u strahu da se suoce sa vlastitom realno$¢u u

jednom takvom materijalistickom drustvu koje rusi sve njihove snove (Davis 1975: 57).

Interesantan je motiv holivudskih studija za snimanje filmova kao §to su O misevima i
ljudima ili Plodovi gneva, koji ¢e u reziji Dzona Forda ve¢ naredne godine dozZiveti svoju filmsku
adaptaciju, jer su to filmovi koji u osnovi imaju socijalnu tematiku: drustvenu nejednakost i kritiku
kapitalistickog sistema potlacenosti. Filmska adaptacija O misevima i ljudima nastala je 1939.
godine, u trenutku kada je holivudska industrija ve¢ bila prezasi¢ena snimanjem eskapistickih
filmova, koji su velicali porodi¢ne vrednosti, a sve zbog snaznog uticaja cenzure, koju je od 1934.

godine nametao Hejzov Produkcijski kod. Producentima je bilo jasno da je rat u Evropi neizbezan
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1 da Amerika ne moze ostati po strani, te da se stoga i publici moraju ponuditi filmski sadrzaji koji
su po tematici bliski realnosti koja ih okruzuje. Opet u skladu sa zakonima Produkcijskog koda,
odredena reSenja 1 izmene u samoj zavrSnici filma nisu mogla biti izbegnuta, jer bez obzira na
motiv ubistva, pa makar bilo iz milosrda, pocinilac takvog dela morao je biti kaznjen, $to je moralo
biti jasno naznaceno u filmu pojavom Serifa kome Dzordz predaje oruzje. Ali ono S$to film ¢ini
izuzetno uspesnim je to $to je uspeo da prenese iste one emocije koje, zapravo, ¢ine samu srz
romana, poput patnje, empatije, line nesrece, otudenosti. Analizirajuéi istorijski kontekst u kome
ovaj film nastaje, mozemo zakljuciti da je snimljen u pravom trenutku, kada su stroge norme
Produkcijskog koda donekle popustile svoje stege u holivudskoj filmskoj industriji, neposredno

pred pocetak Drugog svetskog rata (Everson 1978: 65).

Svakako, moramo spomenuti i znacajnu ulogu Majlstounovog umetni¢kog direktora
Nikolaja Remisofa u pogledu scenografije. Jedan deo filma snimljen je na Agura rancu, dok je
radnicka spavaonica posebno izgradena za potrebe snimanja filma. Interesantno je da scene
prirode, Sumarka i potoka, koje su prikazane na samom pocetku filma, kao i u samoj zavrsnici,
zapravo, nisu snimane na nekoj lokaciji ve¢ u samom studiju. Tek u zavr$nim scenama filma koje
se deSavaju u prirodi, mozemo zakljuciti da su radene u studiju, zbog nacina osvetljenja. Majlstoun
je, medutim, zaista vesSto integrisao u koherentnu celinu sekvence snimane na lokaciji sa onima
koje su nastale u studiju. U poredenju sa filmom Plodovi gneva, vidimo da je Dzon Ford pravio
veoma uocljive rezove prilikom prikaza scena pravih eksterijera, nasuprot stilizovanih scena u
studiju, $to je Majlstoun veoma vesto izbegao (Everson 1978: 65). Za razliku od filma Tortilja
Flet, Majlstoun je uspeo da prikaze pri¢u originalnog dela na potpuno realistican nacin i da tu
brutalnu realnost Stajnbekovog romana, verno docara na velikom platnu. On je rezijski izuzetno
vesto kombinovao scene snimane na otvorenom, u prirodnom okruzenju jednog ranca, sa scenama
koje su nastale u studiju, tako §to je kamerom u stopu pratio kretanje svojih junaka (Davis 1975:

59).

Film O misevima i ljudima ima i interesantnu glumacku podelu. Ono §to je glavna
karakteristika sistema holivudskih studija jeste sistem zvezda. U zelji da zvu¢na glumacka imena
holivudskih filmskih zvezda privuku §to veci broj gledalaca u bioskope, studiji su reziserima ¢esto
nametali odredenu glumacku podelu. Medutim, Majlstoun je imao daleko vec¢u slobodu u izboru

glumaca, najverovatnije iz dva razloga: prvi §to je samostalno producirao svoj filmski projekat, a
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drugi §to je film radio za United Artists, koji je u to vreme vaZzio za jedan od manjih holivudskih
studija. Nijedna od glavnih uloga nije dodeljena glumcima koji su imali status holivudskih zvezdi
ili pak bili poznati §iroj publici. Za razliku od toga, Majlstoun pak u sporednim ulogama bira
glumce koji su publici poznatiji po nekim svojim tipskim ulogama na filmu. Takav je slu¢aj glumca
Boba Stila u ulozi Kerlija, koji je holivudskoj publici poznat po tradicionalnim ulogama dobrog
momka u kaubojskim filmovima. Majlstoun je pak zeleo da kod publike proizvede jo§ vecu
odbojnost prema liku Kerlija, tako §to Bobu Stilu dodeljuje ulogu negativca, a njegove kaubojske
vestine, Majlstoun zapravo koristi kako bi proizveo suprotan efekat kod publike, prikazujuéi ga

kao uobrazenog i arogantnog ¢oveka (Everson 1978: 67).

Imajuci u vidu cenzuru, koja je nametala stroga pravila filmskoj industriji, izvesne izmene
u odnosu na originalno delo morale su nastati, ali one su zaista neznatne 1 ne umanjuju vrednost
ovog filmskog ostvarenja. Pojedine Stajnbekove replike poput ,,kuckin sin“ ili ,,do davola* koje
su u to vreme smatrane psovkama i vulgarnostima, morale su biti izostavljene (Everson 1978: 68).
Film je ipak uspeo da u potpunosti sacuva dramsku dinamiku i da prenese na veliko platno sve
najznacajnije scene dramskog zapleta Stajnbekovog dela. Najveca izmena uneta je u samoj
zavrs$nici filma, kada se Dzordz nalazi u bezizlaznom polozaju, prinuden da ubije Lenija kako bi
ga spasao od linca razjarene gomile. Stajnbek se u svom delu nije bavio problemom DZordzove
kazne, koja bi usledila zbog ¢ina ubistva, smatraju¢i da je DZordZ ve¢ dovoljno kaZnjen time $to
mora da ubije svog prijatelja 1 da to ubistvo nosi na savesti, istovremeno, svestan da su njihovi
snovi o sre¢nom zajednickom Zzivotu zauvek uniSteni. Medutim, Produkcijski kod zahtevao je ne
samo moralnu, ve¢ 1 zakonsku odmazdu, zbog ¢ega se na filmu pojavljuje Serif kao predstavnik
zakona, kome DzZordZ predaje pistolj 1 odlazi u njegovoj pratnji, mireci se sa kaznom koja mu
sleduje. Majlstoun time pokazuje izuzetnu hrabrost, jer ovakvim rezijskim postupkom, zapravo,
pronalazi nac¢in da izbegne zabranu cenzure, stvaraju¢i dvosmislenu filmsku zavrs$nicu. DZordz je
prepusten mukama vlastitog oCajanja, dok publika moze samo da zaklju¢i da ¢e pravda biti
izvrSena, mada reziser to nigde eksplicitno ne pokazuje. Tako je napravljen uspeSan kompromis,

koji nije ugrozio osnovnu nit Stajnbekove fabule.

Takode je vazno obratiti paznju na koji nacin se u filmu pristupilo temi rasne netolerancije,
koja je od izuzetnog znac€aja uzevsi u obzir socijalni kontekst americkog drustva s kraja tridesetih

godina XX veka. Stajnbek jasno naglasava ovaj problem uvode¢i lik Kruksa, crnca koji radi kao
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konjuSar na farmi i zivi potpuno izolovan od drugih radnika, samo zbog boje svoje koze. Stajnbek
vesto kritikuje zakon rasne segregacije, koji ¢e jos nekoliko decenija ostati na snazi u SAD, i time
aktuelizuje temu rasne jednakosti, bliske 1 danasnjoj savremenoj publici. Ulogu Kruksa na filmu
tumaci Li Viper, koji svojim monologom ostvaruje izuzetnu interpretaciju lika, koji zbog svoje
usamljenosti i otudenosti, zavidi ljudima poput Lenija i DzordZza na njihovom prijateljstvu. Li
Viper je u potpunosti oziveo ovaj Stajnbekov lik na velikom platnu, uspesnom glumackom
transformacijom cini¢nog i zavidnog Kruksa, u osobu koja pokazuje drugu stranu svoje licnosti,
dok kroz vapaj usamljenog Coveka, zapravo, trazi samo malo ljudske topline i bliskosti.
Interesantno je zapaziti da sa pojavom televizije u Americi, ovakve scene bi prve bile na udaru
cenzure, Sto nam takode govori u prilog znac¢aja Majlstounove filmske adaptacije, koja sadrzi sve
vazne moralne teme Stajnbekovog dela. Mali je broj tako uspesnih filmskih adaptacija koje su u
potpunosti uspele da na veliko platno prenesu sve one emocije originalnog dela kao §to su bol,
saosecanje 1 li¢na patnja. Otuda Everson smatra da je film O misevima i ljudima jedinstveno

umetnic¢ko ostvarenje u istoriji filmske adaptacije (Everson 1978: 69).

Lik koji je svakako doziveo najvecu transformaciju u Majlstounovoj adaptaciji je lik Me;.
Zarazliku od Stajnbeka, koji je ovaj jedini Zenski lik u romanu prikazao u dosta negativnom svetlu,
kao zenu lakog morala, koja bi bila spremna da proda muza za dvadeset dolara, Majlstoun je njenoj
karakterizaciji pristupio na potpuno drugaciji nac¢in. Moguce je da je jedan od glavnih razloga i taj
Sto je po pravilima Produkcijskog koda, zapravo, bilo zabranjeno na filmu prikazivati zene lakog
morala. Drugi razlog bi mogao biti da je Majlstoun Zeleo da lik Mej prikaZze na isti nacin kao i
ostale likove u filmu, kao jo$ jednu Zrtvu druStvenog sistema, koji nemilosrdno rusi sve njihove
snove o nekom boljem i sre¢nijem Zivotu. Takode, vazno je napomenuti da Majlstoun namerno
izostavlja 1 Mejinu repliku u kojoj ona preti Kruksu da je dovoljna jedna njena re¢ da zavr$i na
veSalima, ukoliko joj se zameri i1 ne odgovori joj na pitanje. Na filmu, Mej nije prikazana kao
obesna i osvetoljubiva Zena, ve¢ kao usamljena Zena, razocarana i cini¢na, ali Zeljna ljubavi i
paznje. Ona je naivna i lakoverna poput Lenija, zbog ¢ega se i njena sudbina zavrSava na isti

tragican nacin.
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3.3. Filmska adaptacija O miSevima i ljudima (1992): prikaz

transformacije lika Kerlijeve supruge u kontekstu holivudske produkcije

Stajnbekova novela O misevima i l[judima dozivela je Cetiri filmske produkcije, od kojih su
dve holivudske produkcije radene za veliko platno, kao $to smo ve¢ spomenuli film iz 1939. u
reziji Luisa Majlstouna 1 film iz 1992. godine u reziji Gerija Siniza, zatim, dve televizijske
produkcije iz 1968. i 1981. godine. Pored toga 1958. godine nastaje 1 mjuzikl, kao 1 opera
istoimenog naslova iz 1976. (Gladstein 2009: 203).

DZudit Krist smatra da gledajuci filmove holivudske produkcije, Cesto viSe moZemo saznati
o Holivudu te epohe kada je film nastao, nego o samom vremenskom periodu koji filmska prica
obraduje (Gladstein 2009: 204). Takav slu¢aj mozemo videti na primeru lika Kerlijeve supruge,
narocito ako uporedimo nacin kako je ovaj lik prikazan u filmovima Luisa Majlstouna i Gerija
Siniza, imajuci u vidu da su ova dva filma nastala u razmaku od pola veka. Nacin na koji su ova
dva rezisera prikazala lik Kerlijeve supruge u svojim filmskim adaptacijama, analiziraCemo
uporedivanjem scena kojima se lik uvodi u filmski narativ, potom, nac¢ina na koji se predstavlja

samo njeno ponasanje u datoj filmskoj prici, kao 1 zavr$nu scenu njenog ubistva.

U filmu Luisa Majlstouna iz 1939. godine, reziser uvodi ovaj zenski lik u filmski narativ
Kendijevom redenicom: ,,Cekaj samo dok vidi§ Kerlijevu Zenu* (Milestone 1939: 24), nakon &ega
je Mej prikazana kako lezi na senu u §tali dok nogama podize 1 spusta Stene, poigravajuci se sa
njim.'® Na ovaj nadin, reZiser je istakao u prvi plan njenu seksualnost, prikazujuéi ve¢ u prvom
kadru njene noge u crnim svilenim ¢arapama i Stiklama. Vesto od samog pocetka, reziser gradi
dvostruki odnos prema datom liku, koji treba istovremeno da izazove kod publike i odbojnost i
sazaljenje. S jedne strane, ona je obucena u stilu Zene zavodnice iz tridesetih godina proslog veka,
a sa druge, prikazana je u pozitivnom svetlu kako se radosno igra sa Stenetom, sa namerom da njen
lik postane Sto prijemciviji publici, jer osoba koja voli pse ne moze biti oli¢enje zla. Na taj nain
Majlstoun odstupa od originalne Stajnbekove verzije u kojoj se ona pojavljuje na vratima radnicke
spavaonice, ali njenu raskala$nu prirodu prikazuje na drugaciji nacin, dok lezi na slami, §to je

tridesetih godina u Holivudu gotovo i1 nezamislivo, jer su u to vreme bile zabranjene scene
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prikazivanja muza i Zene u bratnom krevetu. Pored toga, kako smo ranije napomenuli, sa ciljem
da temu njene usamljenosti istakne u prvi plan, Majlstoun dodaje i1 dijalog izmedu Kerlija i
njegovog oca dok stoje na vratima Stale, u kome svekar pokazuje razumevanje za njenu
usamljenost, govore¢i da bi za nju bilo dobro da ima u blizini jo§ neku Zenu sa kojom bi mogla da
razgovara. Takode, vazno je navesti ¢injenicu, da za razliku od Stajnbeka koji ovaj Zenski lik u
svom delu oslovljava iskljucivo kao Kerlijevu suprugu, Majlstoun joj daje ime Mej, te je na taj
nacin ona dobila istu onu crtu ljudskosti kakvu poseduju i drugi likovi u filmu (Gladstein 2009:
206). Njen identitet kao osobe vise nije sveden iskljuc¢ivo na njen supruznicki odnos sa Kerlijem.
Dodajuc¢i scenu u stali, Majlstoun prikazuje Mej kako se igra sa Stenetom, ¢cime donekle opravdava
njenu nevinost pred neopravdanim sumnjama i ljubomornim ispadima njenog muza. Sa druge
strane, njen izgled i stavljanje akcenta na njene noge, zapravo omogucava reziseru da opravda taj

dvostruki stav odbojnosti i sazaljenja, koji Mej izaziva kod svih likova u filmu.

U filmskoj adaptaciji Gerija Siniza iz 1992. godine, mozZemo primetiti da izostaju sve one
scene koje je Majlstoun dodavao u svojoj filmskoj verziji zarad upecatljivije karakterizacije
Mejinog lika. Siniz je pokuSao da ostane veran Stajnbekovom originalnom delu, u ¢emu je samo
donekle uspeo. Siniz je glumio u ulozi Toma DzZouda u pozorisnoj predstavi Plodovi gneva, a
potom sa DZonom Malkovi¢em u predstavi O misevima i ljudima u Cikagu 1980. godine
(Railsback 2006: 258). Kao veliki postovalac Stajnbekovog dela, Siniz je dobio priliku da rezira
istoimeni film u kome on 1 Dzon Malkovi¢ tumace uloge Lenija 1 Dzordza. Horton Fut, koji je
radio adaptaciju filmskog scenarija, takode ne imenuje Kerlijevu suprugu, koju u filmu glumi
Serilin Fen. Nalik romanu, ona se u filmu po prvi put pojavljuje na vratima radni¢ke spavaonice.
Medutim, njen izgled je u skladu sa filmskom produkcijom devedesetih godina. Ona nije obucena
u pamucnu kuénu haljinu sa crvenim papu¢ama ukraSenim nojevim perjem, sa jakom $minkom i
uvojcima, kao Sto ju je Stajnbek predstavio. Njena seksualnost nije naglasena kostimom ili
Sminkom, ve¢ njenom pojavom i drzanjem. Ona se pojavljuje na vratima, zadihana, poigravajuci
se krajem svoje haljine poput devoj¢ice.!” Mekocom svoga glasa pomalo podseca publiku na

Merlin Monro, ¢ime se naznacava njena seksualnost (Gladstein 2009: 207).

Zarazliku od romana, u kome se tek na kraju ¢etvrte glave nalazi scena u kojoj se Kerlijeva

supruga sukobljava sa Lenijem, Kendijem i Kruksom i koja nam otkriva da je usamljenost pravi
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motiv njenog napadnog ponasanja, jer ona zapravo vapi za paznjom i ljudskim kontaktom; filmski
scenario je zahtevao da se motivacija njenih postupaka naglasi od samog pocetka, kako bi se njen
lik priblizio publici. Stoga je u filmu morao biti naglaSen motiv otudenosti u odnosu Kerlija i

njegove supruge, o kome u romanu mozemo samo da nagadamo.

Majlstoun je u cilju karakterizacije Mejinog lika, dodao scenu vecere u gazdinoj kuci u
kojoj su Kerli 1 njegov otac prikazani kako halapljivo jedu ogromne komade pite koje prelivaju
pavlakom, dok srcu i mljackaju. Mej ih posmatra sa prezirom i gadenjem, pa Cak stavlja ruke na
usi kako ne bi sluSala njihovo srkanje. Nakon vecere, Kerli odlazi da se vidi sa drustvom,
ostavljajuci je samu kod kuce, iako ga ona moli da je povede u bioskop. On ne pokazuje nimalo
saosecanja za svoju suprugu i na taj nac¢in Majlstoun zeli da kod publike izazove sazaljenje prema

Mej, koja se oseca podjednako usamljenom i izolovanom kao 1 drugi likovi prikazani na filmu.

U scenariju Hortona Futa iz 1992, nema scena koje je Majlstoun dodao radi karakterizacije
ovoga lika. Zapravo u Sinizovom filmu nema ni jedne scene u gazdinoj ku¢i, jer je scenario u
ovom pogledu ostao dosledan Stajnbekovom originalnom delu. Medutim, kako je filmski narativ
zahtevao karakterizaciju Kerlijevog lika i lika njegove supruge, Siniz Kerlijevu brutalnost
prikazuje na neSto drugaciji na¢in. Kako bi naglasio njegovu nasilnu prirodu i sklonost ka
borbama, u ovom filmu Kerli je prikazan kako pesnicama udara u boksersku vrecu. Za to vreme,
njegova supruga sedi sama na tremu kuce, odevena neupadljivo i ne progovara. Na ovaj nacin
reziser je takode uveo motiv otudenosti u svoj filmski narativ, ali je usamljenost Kerlijeve supruge
ovde naglasena njihovom razdvojenos¢u i nedostatkom bilo kakve interakcije ili komunikacije
(Gladstein 2009: 210). Kerlijev otac je taj koji negoduje zbog buke koju Kerli stvara dok udara u
vrecu, te se scena zavrSava njegovim poslednjim udarcem. Ova scena ne doprinosi samom zapletu
filma, ona je dodata kako bi Kerli bio prikazan kao bokser i kako bi predstavljala uvod u klju¢nu
scenu Kerlijevog 1 Lenijevog sukoba. Takode, na taj naCin publici je predoCena brutalnost
Kerlijeve prirode, kao i izolacija njegove supruge, koja je prisutna samo u pozadini ove scene, ali

ne i kao njen sastavni deo.

Holivudska produkcija devedesetih godina, uvodi jo§ jedan bitan socioloski kontekst u
nacinu predstavljanja lika Kerlijeve supruge. Futov scenario uvodi savremenu temu zlostavljanja
Zena u bracnoj zajednici. Fut tom prilikom odstupa od Stajnbekovog originalnog teksta i dodaje

novu scenu u kojoj je Zena prikazana u ulozi zrtve. U zelji da eliminiSe odbojnost koju bi publika
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svakako osetila prema ovom liku, ukoliko bi scenario ostao dosledan originalnom tekstu, Fut
potpuno eliminise iz scenarija jednu od klju¢nih scena u Stajnbekovom romanu, kada se Kerlijeva
supruga sukobljava sa Lenijem, Kendijem i Kruksom, podsmevaju¢i se njihovim ispraznim
snovima o posedovanju farme, i prete¢i Kruksu vesalima ukoliko joj ne kaze istinu o Kerlijevoj
povredenoj ruci. Na taj na¢in, Fut oslobada ovaj lik svih negativnih konotacija i ose¢aja odbojnosti,
kako bi joj zapravo dao ulogu zrtve. Stoga, scena pocinje tako $to Leni i DZordz napustaju
Kruksovu sobu i izlaze u dvoriste, gde zaticu uplakanu Kerlijevu suprugu koja im se obraca re¢ima:

Da li si video Kerlija u gradu? OtiSao je u grad i njegov stari je otiSao u grad. Ne

mogu ¢ak ni moje plo€e da sluSam veceras. Nemam vise ni jednu. Imala sam cetiri:

,Da li sam tuzna”, ,,Malo po malo”, ,,Zakopcaj kaput”, ,,Deset centi za ples”. Kerli
se naljutio na mene i polomio mi je sve ploce (Sinise 1992: 77).

Savremena publika veoma je osetljiva na temu zlostavljanja Zena, a u ovoj sceni ona ne
samo da je potpuno zanemarena od strane svog supruga, ve¢ je on spreman da unisti njene ploce,
koje su joj predstavljale jedini nacin zabave, ¢ime njegova nasilna priroda dolazi jo§ vise do
izrazaja. Njoj niSta drugo ne preostaje nego da ocajnicki potrazi neko drustvo, ali svesna je da je
odbacena, ¢ak i od strane njih druStvenih izgnanika. Ona nigde ne pripada, i zbog toga poniZena,
odlazi u suzama. Dodavanjem ovakve scene, kao i scene gde su Kerlijeva supruga i DZordz na
trenutak sami u $tali i gde ona pokuSava da flertuje sa njim, zapravo su nacin da se kod publike

1zazove saosecanje sa jedinim zenskim likom u filmu.

Dvosmislen nacin karakterizacije lika Kerlijeve supruge prikazan je na razli¢ite nacine u
ove dve filmske adaptacije, naravno, u zavisnosti od vremena u kome nastaju. Izbor kostima kao 1
Sminka, zapravo, otkrivaju puno toga karakteristicnog za odgovarajuc¢i kulturoloski kontekst.
Filmska verzija iz 1939. godine prikazuje Mej odevenu na nacin koji bi se u tom periodu pripisivao
izgledu ,,lake* Zene. Njena odeca je u potpunoj suprotnosti od prostora u kome je zaticemo. Ona
se nalazi usred Stale, u senu, odevena u crne svilene Carape, sa sandalama sa visokom S§tiklom.
Ovakvo odevanje pokazuje da je ona potpuno otudena od svog okruzenja. U sceni gde je prikazana
porodi¢na vecera, ona je jako nasminkana, u haljini sa dekolteom i ogromnim prstenom na ruci, a
sve u pokusaju da izgleda Sto privlacnije. Dok u sceni u kojoj je prikazana njena svada sa Kerlijem,
ona je u neglizeu otvorenog dekoltea sa nakitom, §to jo§ jednom aludira na njeno neprimereno

oblacenje. Cak i u zavrS$noj sceni njenog ubistva, ona je odevena na provokativan nacin u providnoj
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bluzi, uskoj suknji i visokim $tiklama.'® U krupnom planu istiu se iscrtane obrve, lakirani nokti i
puno jeftinog nakita. Ovakav nacin odevanja u kulturoloSkom kontekstu tridesetih godina,
zapravo, je znacio da ,,Zena trazi nevolju® (Gladstein 2009: 212). Drustvo toga vremena imalo je
daleko rigidnije stavove po pitanju odevanja i bilo je dosta sklono predrasudama. Mejina odeca i

Sminka, svakako se nisu smatrale primerene udatoj Zeni, koja Zivi na farmi.

U filmskoj adaptaciji iz 1992. godine, kada je u pitanju kostim i Sminka, nailazimo na
odredene kontradiktornosti. Izuzev u prvoj sceni, u kojoj se Kerlijeva supruga pojavljuje u uskoj
haljini, u svakoj narednoj sceni njeno oblacenje je dosta neupadljivo. Ona ulazi u Stalu sa knjigom
u ruci, ¢ime je verovatno reziser Zeleo da naglasi da kod njenog lika postoji i nesto vise od samog
fizickog izgleda. Njeno drZzanje je opuSteno. Ona nije plavusa, ve¢ brineta, duge crne kose,
prirodnog izgleda. Ona nije jako nasminkana, niti nosi crveni lak na noktima. Njen glas nije
nazalan, zavodnicki, ve¢ mek i devojacki. Ona ne nosi crne svilene Carape, ve¢ je bosonoga. U
zavrs$noj sceni, pojavljuje se u Stali u beloj haljini, koja je zapravo simbol njene nevinosti. Ona
nosi cipele bez §tikle, 1 ¢itav njen nevin devojacki izgled uskladen je sa predstavljanjem njenog

lika u ulozi zrtve, a ne zavodnice (Gladstein 2009: 214).

Svakako najznacajnija razlika izmedu ove dve filmske adaptacije moZze se uocCiti
uporedivanjem scena u kojoj Leni ubija Kerlijevu suprugu. Osetljivost publike na scene nasilja 1
ubistava koje se prikazuju na filmu, znacajno se izmenila u periodu od pola veka. Scene nasilja
koje su bile vise sugestivno prikazane na velikom platnu i strogo cenzurisane tokom tridesetih
godina, savremenoj publici su prikazivane na eksplicitan nacin jer je doSlo do promene
senzibiliteta. U filmu iz 1939, Leni jedva da je jednom pomilovao Mej po kosi pre nego §to se ona
pozali da ¢e joj pokvariti frizuru i kaze mu da prestane. Oko kamere ne prikazuje sam ¢in ubistva,
niti njeno opiranje u pokusSaju da se oslobodi Lenijevog stiska. Publika vidi samo njegovu ruku u
njenoj kosi, a potom njena stopala u vazduhu. Kada jedna od njenih visokih potpetica padne na
pod, to je znak njene smrti. U trenutku kada Leni ispusti njeno bezivotno telo u slamu, kamera se
udaljava, i mi vidimo samo obris njenog boka kako viri iz sena. Film ovde odstupa od romana, u
kome je u fokusu njeno mrtvo lice, koje Stajnbek opisuje na sledeci nacin: ,,I sva zloba i svi planovi
1 sve nezadovoljstvo 1 sva Zelja za paznjom behu iS¢ezli sa njenog lica. Bila je vrlo lepa i

jednostavna, a lice joj je bilo slatko i mlado* (Stajnbek 2015: 99). Cenzura toga vremena nije

18 Pogledati fotografiju 18 u Prilogu 1
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dozvoljavala prikaz mrtvog lica u krupnom planu, pa je Majlstoun morao vesto pronalaziti rezijska

reSenja, kako bi uspeo $to upecatljivije da docara ovu scenu.

Savremena publika je sve manje osetljiva na scene nasilja i brutalnosti, koje su viemenom
postale veoma zastupljene na filmu. Scene nasilja ili seksa, koje su tokom tridesetih godina
prikazivane viSe na simboli€an nacin ili u naznakama, u savremenom filmu postaju vrlo
eksplicitne. Stoga vidimo da u Sinizovoj filmskoj adaptaciji iz 1992, u zavr$noj sceni ubistva pored
samog Cina nasilja, pojacana je i1 seksualna tenzija u odnosima Lenija 1 Kerlijeve supruge
(Gladstein 2009: 215). Ona i Leni prikazanu su u daleko prisnijoj komunikaciji, jer za razliku od
Majlstounove scene gde oni sede jedan pored drugog, ovde su okrenuti licem u lice.!” Scena se
odvija u jednom sporom ritmu i na trenutak ona pozitivno reaguje na Lenijevo milovanje kose
reCima: ,,I meni se svida. Fin je osecaj* (Sinise 1992: 88). Kada scena odjednom prerasta u nasilje,
kamera nije okrenuta na drugu stranu, ve¢ se pred nama odvija ¢itava scena ubistva. Ona se opire,
pokusavajuci da se oslobodi Lenijevog snaznog stiska, nogama mlatara u vazduhu, i u trenutku
kada se zaCuje vrisak, Leni joj lomi vrat.2 On ispusta njeno bezivotno telo i kamera nam prikazuje
u krupnom planu njeno telo okrenuto ledima, zadignute haljine. Na taj nacin, Siniz Kerlijevu
suprugu stavlja u ulogu Zrtve, §to je i glavni razlog zbog kog u zavrs$noj sceni izostavlja Kendijev
govor nad njenim mrtvim telom, u kome je on osuduje da je sva krivica na njoj, zbog ¢ega on, Leni

1 DZordZ nikad nece ostvariti svoj san o zivotu na sopstvenoj farmi.

Dzek Garner smatra da su Siniz i Fut napravili promenu u karakterizaciji lika Kerlijeve
supruge dodelivsi joj ulogu Zrtve: ,,ona je kompleksniji lik koji izaziva vecu simpatiju, usamljena,
dobrodusna Zena koja pre za cilj ima prijateljstvo, nego zavodenje™ (Gladstein 2009: 215). Ona
mozda izaziva vise simpatija, ali na zalost, njena uloga u filmskom narativu je od daleko manjeg
znacaja, imajuci u vidu temu usamljenosti. Ona ne postaje ravnopravni akter u prici, koji je takode
liSen ostvarenja svoga sna, kako je to prikazano u Majlstounovoj filmskoj adaptaciji. Za razliku od
Majlstounovog filma, u kome Mej napusta muza i farmu i pojavljuje se u Stali sa koferom u ruci,
kod Siniza ona nosi flasicu koka kole, i samim tim ne uspeva da dostigne isti tragi¢ni status kakav
imaju ostali likovi u filmu. Majlstounova junakinja je tragican lik, jer se ona suprotstavlja Kerliju,

spremna da napusti sve za sobom, kako bi pokusala da ostvari svoje snove i postane filmska

19 Pogledati fotografiju 19 u Prilogu 1
20 Pogledati fotografiju 20 u Prilogu 1
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zvezda. Sinizova junakinja viSe igra ulogu nevine devojcice, koja besciljno luta i ne pokazuje

nikakvu resenost da se bori za svoje snove.

Ako posmatramo iz ugla kulturoloskog konteksta, mozemo zakljuciti da je kostim i Sminka
imala daleko manji znacaj u stvaranju ovog lika u filmu iz 1992. godine, iz razloga Sto savremena
publika nije sklona predrasudama da Zena svojim izgledom i ponaSanjem izaziva nevolju. Takvi
stavovi mogu se smatrati zastarelim u odnosu na shvatanja publike u periodu pre pola veka. Serilin
Fen nije potrebna zavodljiva haljina ili jaka Sminka kako bi prenela seksualnu naboj na veliko
platno. Ona u sebi ima vise karakteristika jedne Lolite, dok prenosi seksualnu poruku ove filmske

price, i na taj na¢in svom liku daje dvostruku ulogu zavodnice 1 zrtve (Gladstein 2009: 216).

Znacajne kulturoloSke razlike mogu se sagledati u nacinu prijema publike, jer za razliku
od tridesetih godina, kada se moglo ocekivati da su i Zene 1 muskarci na isti nacin prihvatali
odredene norme ponasanja karakteristicne za tu epohu, kod savremene publike svakako ne bismo
mogli govoriti o jednakom pristupu. Filmska adaptacija iz 1992. godine, nalik Stajnbekovom
romanu, viSe pruza musku perspektivu u stvaranju ovog Zenskog lika, koji ostaje bez imena,
odredena po svom statusu iskljucivo kao Kerlijeva supruga, a predstavljena ,,kao opasnost za
muskarce* (Gladstein 2009: 216); na taj nacin ona ostaje samo objekat muske paznje. Interesantno
je zapaziti da je na kraju XX veka, kada su Zzene ostvarile svoju nezavisnost, kako na licnom tako
1 na profesionalnom planu, lik Kerlijeve supruge prikazan na jedan nadasve ogranicen nacin. U
vremenu kada kulturoloska kritika savremenog druStva ide u pravcu Zenske nezavisnosti, lik
Kerlijeve supruge ima daleko manju snagu li¢nosti nego §to je imala Mej u Majlstounovoj filmskoj
adaptaciji, jer ona ima hrabrosti da se suprotstavi muzevljevom autoritetu i da se suoci sa ostalim
likovima, ¢ime dobija znacajnije mesto u filmskoj pri¢i. Zarobljena stegama patrijarhalnog
drustva, ona se ne predaje, ve¢ pokusava da se oslobodi, ne bi li ostvarila svoje snove. Kerlijeva
supruga u Sinizovoj filmskoj adaptaciji svedena je na ulogu zrtve, bez imena, bez cilja, bez sna

(Gladstein 2009: 216).

S obzirom da Stajnbekovo delo O misevima i ljudima kao klasik zauzima znac¢ajno mesto
u americkoj knjizevnosti, ono sadrzi likove koje predstavljaju neiscrpni izvor inspiracije za nov
nacin njihovog predstavljanja, kao i izazov novim generacijama glumaca kako ¢e pristupiti
njihovoj karakterizaciji. Stajnbek je shvatao ograni¢enja jedinog zenskog lika u druStvu u kome

dominiraju muskarci, zbog ¢ega kao protiv teZu njenoj zlobi i nezadovoljstvu, navodi njenu
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mladost 1 jednostavnost, koje se ogledaju na njenom mrtvom licu. Na taj nacin pisac ostavlja
otvorenu mogucénost za razlicite interpretacije ovog lika, koji ¢e ostati izazov svakoj narednoj

adaptaciji.

Mihail Bahtin kaze: ,,Knjizevnost je nerazdvojiv deo kulture i ne moze se razumeti van
ukupnog konteksta ¢itave kulture date epohe* (Bhaskar 1999: 387). Ako bismo posli od ovakvog
stanovisSta mogli bismo zakljuciti da se Bahtinova ideja moze primeniti 1 na filmsku umetnost.
Dejvid Bordvel, takode, smatra da se studije filma moraju zasnivati na istorijskoj kontekstualizaciji
(Bhaskar 1999: 387). Stoga, u ovom radu, u interpretaciji Majlstounove filmske adaptacije O
misevima i ljudima, jasno je naznacen 1 odredeni istorijski kontekst, koji je uticao na njegov
autorski postupak. Reziser, kao autor, donekle se morao povinovati odredenim propisima koje je
nalagala cenzura Produkcijskog koda, medutim, on uprkos svemu stvara uspesnu adaptaciju

istoimenog Stajnbekovog dela.

Bordvel istice jasnu razliku izmedu razumevanja filmskog narativa i interpretacije
njegovog znacenja, polazeci sa stanovista da postoji razdor izmedu narativa i ideologije, forme 1
sadrzaja, istorije 1 kulture. U pokuSaju da se fabula ili ,,prica” konstruiSe na osnovu sizea ili
»zapleta®, neophodno je da ona sadrzi sva vazna znacenja koja proizilaze iz narativa i predstavljaju
moralne pouke. Stoga, on smatra da kriticka interpretacija nekog dela, ne treba da se zasniva na
apstraktnim teorijskim idejama, ve¢ na konstruktivnim principima 1 njihovim efektima (Bhaskar
1999: 388). Bordvel istice da prilikom interpretacije nekog filmskog ostvarenja, moramo biti
upoznati sa konstruktivnim principima sa kojima je reziser bio suocen, kako bismo sagledali
odredeni uticaj datih istorijskih postulata i uvideli na koji nac¢in su autorove odluke izvrSile uticaj
na publiku tog vremena. Stoga, interpretacija filmske adaptacije mora se sagledati kroz prizmu
socio-kulturoloskih prilika koje su Bahtin i Medvedev nazivali ,,ideoloSkim horizontom jedne
epohe (Bhaskar 1999: 389). Implicitne i eksplicitne poruke filmskog teksta ¢ine sadrzaj, koji po
Bahtinu predstavlja ,,celinu ideoloSkog horizonta* i samu srz knjiZevnosti i filma (Bhaskar 1999:
390). Sadrzaj je plod ideoloskog okruzenja svoga vremena, zbog ¢ega Bahtin zakljuCuje da su
,forma i struktura podjednako ideoloski oblikovane, koliko i teme i sadrzaj (Bhaskar 1999: 390).
S obzirom da reci nose u sebi razli¢ita socioloSka znafenja, Bahtin objaSnjava znacaj i uticaj

konteksta na sam tekst: ,,Svaka re¢ deo je konteksta, a kontekst u kome ona zivi je druStveno
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ispunjen: sve reci i forme su ispunjene namerama. Kontekstualni tonovi su neizbezni u recima‘“

(Hayashi 1993: 65).

U ovom radu, u interpretaciji filmskih adaptacija Stajnbekovih dela, filmski narativ se
analizira u svetlu kulturoloskih 1 istorijskih prilika perioda u kome nastaju. Ovaj rad polazi sa
stanovista da filmska adaptacija predstavlja otelotvorenje kulturnih prilika, ideologija, Zivotnih
procesa i vrednosti svoga vremena. Stoga, mozemo zakljuciti da je kulturoloski i istorijski kontekst
neophodan element u analizi narativnog diskursa. Razumevanje narativa podrazumeva
razumevanje nacina na koji neko umetnicko delo oslikava odredena miSljenja 1 stavove
karakteristicne za kulturu u kojoj nastaje. Bordvel smatra da implicitna i eksplicitna znacenja
nekog teksta zapravo ,,daju glas moénim dubokim strujama neke kulture* (Bhaskar 1999: 391).
Bahtin zastupa miSljenje da vremenom neka dela mogu dobijati nova tumacenja i razlicita
znacenja, ali on kaze da je: ,,svaka reC istorijski i druStveni ¢in, stoga je organska, istorijska i prava
veza ustanovljena izmedu znacenja i reci, izmedu delovanja i konkretne socio-istorijske situacije®
(Bhaskar 1999: 391). Sa promenom drustveno istorijskih prilika, pojavljuju se razlicite
interpretacije koje su moguce u nekim novim kontekstima, koji se razlikuju od onih u kojima je
neko delo nastalo. One su uslovljene pojavom i razvojem novih diskursa i teorijskih formulacija
(Bhaskar 1999: 391). Bahtinova ideja o dijalogizmu, zasniva se na druStvenom, kulturoloSkom i
istorijskom kontekstu, bez ¢ega interpretacija filmskog narativa ne bi bila moguéa (Bhaskar 1999:

393).

Tomas Sac isti¢e vaznost filmskog Zanra, koji smo takode uzeli u razmatranje, jer on govori
o nacinu na koji se ,,sagledavaju i interpretiraju odredeni zivotni aspekti* (Bhaskar 1999: 395). U
ovom radu, analiza filmskih adaptacija Stajnbekovih dela, polazi od razumevanja teksta filmskog

narativa, koji proizilazi iz sagledavanja kulturoloskog i socioloskog konteksta ¢iji je film proizvod.
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3.4. Filmska adaptacija Plodova gneva (1940)

Kada govorimo o znacaju filmskih adaptacija Stajnbekovih dela, film O misevima i ljudima
Luisa Majlstouna smatra se jednom od najuspesnijih filmskih adaptacija po svom kvalitetu 1
umetnickom ostvarenju, dok se film Plodovi gneva u reziji DZzona Forda ubraja medu najvaznija i

najpopularnija filmska ostvarenja.

Filmska adaptacija Plodova gneva predstavlja jednim delom blisku transpoziciju
Stajnbekovog romana ako imamo u vidu da su klju¢ne scene prenete na veliko platno, da su
pojedini dijalozi u potpunosti preuzeti iz originalnog teksta i da je Ford ostao veran duhu samog
dela. Medutim, postoje i znacajna odstupanja, kako u pogledu sazimanja odredenih dogadaja u
romanu, tako 1 u pogledu izostavljanja deskriptivnih poglavlja, a mozda najznacajnija razlika
ogleda se u samoj zavr$noj sceni filmskog narativa. Uprkos sazimanju, izmenama u sledu
dogadanja i u samoj zavrsnici filma, koja se u potpunosti razlikuje od romana, Ford je uspeo da
ovim filmom prenese osnovnu poruku Stajnbekovog dela, ostvari znac¢ajan drustveni uticaj, kao 1
da doprinese njegovom umetni¢kom znacaju. Poput romana, film na upecatljiv 1 potresan nacin
docarava realnost Zivota u Americi tih tridesetih godina XX veka. Ono $to je zajedni¢ko Stajnbeku
kao piscu 1 DZonu Fordu kao reziseru, jeste ¢injenica da su obojica svoja dela zasnivali na tradiciji
dokumentarnog nasleda, a ono po ¢emu se razlikuju jeste drugaciji pristup toj tradiciji, Sto se

ogleda na primeru ovog filmskog ostvarenja.

Stajnbekov knjizevni opus zasnivao se na dokumentarnom realizmu i njegov drustveni i
umetnicki uticaj naro€ito je izrazen u njegovim delima nastalim tokom tridesetih godina proslog
veka, kao $to su Neizvesna bitka (1936.), O misevima i ljudima (1937.) 1 Duga dolina (1938.).
Stajnbek se narocito posvetio pisanju o teskoj situaciji u kojoj se americ¢ko drustvo naslo u periodu
Velike depresije. U to vreme on je radio i kao novinar pisSuci ¢lanke koji su se pre svega bavili
socijalnom tematikom, poput nesre¢e koja je zadesila poljoprivredne radnike koji su kao
beskuénici lutali po poljima Kalifornije u potrazi za poslom. Kao rezultat njegovog novinarskog
istrazivackog rada nastaje delo Njihova krv je jaka 1938. godine kao neka vrsta kompilacije
¢lanaka koje je pisao za Vesti San Franciska, a koja je takode sadrzala i fotografije Dorotee Lang

na zahtev Uprave za bezbednost farmi (Millichap 1983: 27).
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Stajnbek je svojim novinarskim dokumentaristickim radom s jedne strane, 1 knjizevnim
delima s druge strane, u potpunosti uspeo da doc¢ara americku kulturu i drustvo tridesetih godina
XX veka, u trenutku kada su se socijalne i ekonomske institucije nasle pred potpunim krahom,
ostavljaju¢i narod na rubu gladi 1 o€ajanja. Istovremeno treba imati u vidu da je to period
tehnoloskog procvata jer se prvi zvucni film pojavio 1927. te je njegov dalji razvoj iSao u dva
pravca: kao sredstva umetniCkog izrazavanja i kao propagandnog sredstva koje se bavilo
socijalnim pitanjima. Americki predsednik Frenklin Ruzvelt smatrao je da nove tehnologije, poput
fotografije, filma ili radija, treba staviti na raspolaganje potrebama drusStva, kako bi se
dokumentovali svi oni problemi koji su se pojavili u periodu Velike depresije i kako bi se ponudila

odredenja reSenja za takvu kriznu situaciju (Millichap 1983: 27).

Uticaj takvih znacajnih deSavanja u drustvu i pomenute tehnoloSke inovacije uticale su i
na ostale kulturne institucije, koje su naroc¢ito u domenu drustvenih nauka i umetnosti, zapocele
da se bave dokumentovanjem nacina Zivota ljudi tog vremena. Tradicionalna umetnost zasnivala
se na fotografskoj realnosti, dok je DZejms Adzi isticao vaznost filmskog izraza u domenu kulture:
»Kamera moze ono §to niko drugi na svetu ne moze...da zapaza, snima i komunicira, punom
neizmenjenom moci, odredenom vrstom poetske vitalnosti koja isijava iz svake prave stvari i koja

je u velikoj meri izgubljena u svakoj drugoj vrsti umetnosti* (Millichap 1983:28).

Godine 1938. Stajnbek zajedno sa fotografom Lajf magazina odlazi u Kaliforniju kako bi
izvestavao o teSkim uslovima zivota u kampovima u kojima su obitavali tada$nji migranti. Po
uzoru na knjigu Videli ste njihova lica koju su 1937. godine objavili Erskin Koldvel i Margaret
Burk Vajt, Stajnbek je Plodove gneva zamislio kao knjigu dokumentarne proze, da bi vrlo brzo
njegova zamisao prerasla u roman (Millichap 1983:29). Okiji, kako su pogrdno nazivani migranti,
su zapravo predstavljali farmere iz Oklahome i susednih drzava, koji su nakon katastrofalnih
pes€anih oluja i susa koje su unistile useve, proterani sa zemlje i pusteni da lutaju drumovima u
potrazi za poslom. Medutim, pridosSlicama u Kaliforniji jednako je tesko jer posla nema, a i kada
ga ima nadnice su bedne a dosljaci su sve samo ne dobrodosli. Tako je Stajnbek sudbinu ovih ljudi
preto¢io u neku vrstu americkog epa, prikazavsi je kroz tragi¢nu pri¢u porodice DZoud, koja se
poput svih ostalih zaputila u plodne doline Kalifornije, pokuSavaju¢i da nade svoje mesto pod
suncem. Stajnbek je svoju viziju razvijao krecuéi se duz migrantske rute, posec¢ujuci kampove u

kojima su boravili, proucavajuci fotografije u dokumentaciji Uprave za bezbednost farmi. lako je
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Stajnbek voleo dokumentarne filmove, smatrao je da se oni obi¢no bave problemima vece grupe
ljudi, a da se publika mnogo bolje identifikuje sa pojedincima. Stoga je u svom romanu Plodovi
gneva Zeleo da u centar paznje postavi sudbinu jedne porodice, koja ¢e, zapravo, oslikavati opste
uslove Zivota na stotine hiljada ljudi. Takode je u svom romanu uneo takozvana umetnuta poglavlja
u kojima se bavio opStim temama i problemima ovih ljudi a ne samo porodice Dzoud. Ova
poglavlja obiluju ironijom i satirom kao i Stajnbekovim politickim stavovima i shvatanjima

tadasnjih drustvenih prilika.

Plodovi gneva je roman u osnovi kritiCkog socijalnog realizma, vrlo blizak
dokumentarnom filmu, zbog nacina na koji prikazuje surovu realnost u doba Velike depresije.
Zacetnici ovog knjizevnog pravca, ¢ija je realisticka proza ispunjena socioloskim elementima, u
Americi su: Drajzer, Noris, Sinkler 1 Krejn a njihovi sledbenici Luis, Farel 1 Dos Pasos. Stajnbek
je otiSao 1 korak dalje, jer se jasno moze zakljuciti da se umetnuta poglavlja ovog romana temelje
na tradiciji dokumentarnog filma, poput Plug koji je zaorao ravnice iz 1936. godine i Reka iz 1937.
godine autora Pera Lorenca (Campbell 1978: 107). To nije samo tragi¢na drama o nesre¢noj
sudbini porodice Dzoud ve¢ pre svega epska pric¢a koja govori o jednoj od najve¢ih masovnih
migracija u americkoj istoriji. Roman je prozet snaznim levi¢arskim politickim stavovima
Stajnbeka koji se kre¢u od neoliberalizma do revolucionarnog socijalizma. Roman odise idejom
klasne netrpeljivosti a kao glavni neprijatelji osiromaSenog naroda prikazane su banke i

zemljoposednicke korporacije, koje se isklju¢ivo vode etikom profita (Campbell 1978: 108).

lako Stajnbek podrzava napore federalne vlade u pokusaju da se olakSaju nevolje migranata
1 stvore pristojni uslovi za njihov zivot izgradnjom kampova poput Vidpeca, on istovremeno
kritikuje kapitalisticki sistem u kome je profit vazniji od ljudske solidarnosti. Stajnbek iznosi

mracno proroc¢anstvo druStvu u kome izumire osec¢aj solidarnosti:

Kada se svojina nagomila u suvise malo ruku, bi¢e oduzeta. Kad veéina naroda
gladuje 1 zebe, uzece silom S$to mu treba...Tlaenje postize samo jacanje i
zdruzivanje potlacenih...Tri stotine hiljada gladnih i jadnih; ako oni jednom
postanu svesni sebe, zemlja ¢e pripasti njima, i ni sav suzavac, ni sve oruzje sveta
nece ih zaustaviti. I veliki posednici koji su preko svojih drustava postali 1 vise i
manje od coveka, srljali su u svoju propast, i koristili su sva sredstva koja ¢e ih na
kraju krajeva same razoriti. Svako malo sredstvo, svako nasilje, svaka racija u
nekom Huvervilu, svaki strazar $to prode oloskim logorom, pomalo odlaze dan i
pojacava njegovu neizbeznost (Stajnbek 2015a: 311-312).
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Kriti¢ari su Plodove gneva Cesto nazivali alegorijom hodocasc¢a, poredeci ga sa delima
Tomasa Malorija, Banjana, Miltona, pa i sa biblijskim pricama, pronalaze¢i odredenu simboliku
religioznih znacenja. Stajnbek je svakako svojim delom uspeo da tragi¢nu pricu o patnjama jedne
porodice ucini simbolom stradanja Citave nacije, koja je prolazila kroz tezak period Velike
depresije, i da stvori roman koji ¢e ispricati pricu o nekoj vrsti americkog egzodusa (Millichap
1983:30). Zapocevsi Citav proces idejom da dokumentuje ameri¢ku stvarnost u doba Depresije,
Stajnbek je stvorio vanvremensku pricu o stradanju ljudi pred naletom kapitalizma i
industrijalizacije, koji je neumitno uzimao svoj danak nad ljudskim Zivotima. Tokom tridesetih
godina XX veka, dokumentarni filmovi nisu smatrani isklju¢ivo sredstvom kojim bi se predstavile
odredene Cinjenice ili dokazi ,,ve¢ kreativnim nacinom da se aktuelizuje stvarnost o ¢emu je
govorio DZon Grierson zacetnik britanskog dokumentarnog filma (Bohn 1977: 10). Najznacajniji
umetnici ovog razdoblja uspeli su da stvore simbiozu dokumentarnog realizma i tradicionalnog
simbolizma u svojim delima kako bi se pozabavili temama sustine ljudskog bitisanja 1 analize
druStvene nejednakosti. Plodovi gneva, i kao roman i kao film, ukazuju na svu kompleksnost
nastojanja da se stvore dela univerzalne umetnicke vrednosti, koja ¢e postati sastavni deo americke

kulture.

Stajnbekov roman Plodovi gneva izazvao je mnogobrojne kontroverze. Smatraju¢i ga
delimi¢no dokumentarnim Stivom, mnogi kriticari preispitivali su materijalne ¢injenice na kojima
je pisac zasnivao svoje delo. Stanovnici Oklahome suprostavljali su se na¢inu na koji je Stajnbek
zeleo da prikaze sudbinu njihovih sunarodnika, prikazuju¢i nedace porodice DzZoud; dok su
stanovnici Kalifornije bili nezadovoljni na¢inom na koji je u knjizi prikazao kako funkcioniSe
sistem njihove poljoprivredne proizvodnje. Knjiga je naiSla na oStar otpor cenzure, §to je dovelo
do raznih vrsta zabrana, pa je €ak i spaljivana u znak protesta, ali uprkos svemu bila je veoma
Citana. Za godinu dana prodata je u 430. 000 primeraka, da bi 1940. godine osvojila Pulicerovu
nagradu, kao i nagradu UdruZenja americkih izdavaca (Millichap 1983:31). Te mnogobrojne
kontroverze svakako su zainteresovale 1 holivudsku filmsku industriju koja je tokom tridesetih
godina proizvela jedan broj filmova koji su po svojoj tematici bili druStveno angazovani. Kao
primer takvih filmova, koji su se bavili socijalnom tematikom, mozemo navesti film Kinga Vidora
Hleb nas nasusni iz 1934. godine, film Majkla Kertiza Crna furija iz 1935. godine, Crna legija
film Arcija Maja iz 1937. godine, kao i film Luisa Majlstouna O misevima i ljudima iz 1939. Ipak
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Cinjenica da je producent Deril Zanuk otkupio prava za snimanje filma Plodovi gneva, i to za

znacajnu sumu od 75.000 dolara, naiSla je na veliko iznenadenje holivudske filmske industrije.

Deril Zanuk, glavni producent studija Twentieth Century Fox, otkupio je autorska prava za
film Plodovi gneva u maju 1939. godine, Sto ¢e postati jedan od najskupljih kinematografskih
projekata te godine. Zanuk angazuje Nonali DZonsona kao scenaristu a DZona Forda da rezira
istoimeni film, imaju¢i u vidu da su obojica imali potpisane ugovore sa ovim holivudskim
studijom. Uprkos finansijskom pritisku od strane banaka koje su finansirale filmski studio,
Twentieth Century Fox uspeo je da snimi 1 prikaze film 1940. godine i da pri tom sa ovim filmom
ostvari najveci profit te godine, istovremeno, nailaze¢i i na odobravanje kritike 1 Filmske
akademije koja ga nagraduje sa dva Oskara: za najbolju reziju i najbolju sporednu zensku ulogu.
Za nastanak ovog filma, svakako, zasluzan je producent Deril Zanuk, koji je medu prvima u
Holivudu poceo sa snimanjem filmova koji za temu imaju socijalnu tematiku i druStvenu
nejednakost. Zanuk je izjavio da je Stajnbekov roman: ,,uznemirujuca tuzba na uslove zivota koji
su po mom misljenju sramota i moraju se popraviti“ (Campbell 1978: 109). Ipak bio je protivnik
revolucionarnih ideja koje su se odnosile na ruSenje americkog kapitalistickog sistema, te je stoga
scenario Nonali DZonsona morao da isklju¢i Stajnbekove radikalne politi¢ke stavove, a da u prvi
plan istakne stradanje jedne porodice, ¢ime bi ostao veran socijalnoj tematici romana. Medutim,
roman koji je dosta radikalan po pitanju pis¢evih politickih stavova, uspeva svojom dvosmislenom
1 bogatom tematikom da zadovolji kako konzervativne, tako i reformatorski orjentisane Citaoce.
Otuda je filmsko ostvarenje naslo nac¢ina da ujedini kritiku drustva i porodi¢nu dramu i stvori jedno

delo koje se i danas smatra jednom od najuspesnijih ostvarenja holivudske produkcije XX veka.

Filmski scenario odobrio je Stajnbek licno 8. avgusta, obavezujuci se ugovorom da ¢e film
dosledno ispratiti osnovne teme njegovog romana. Ford je uspeo da glavnu ulogu Toma Dzouda
dodeli Henri Fondi, uprkos tome §to je studio imao ugovore sa glumcima kao $to su Tajron Pauer
1 Don Amece, ali je za uzvrat morao pristati na kompromis da ulogu majke Dzoud dodeli DZejn
Darvel, iako je njegova Zelja bila da tu ulogu tumaci pozorisna i filmska glumica Bjula Bondi.
Snimanje filma zapocelo je 28. septembra 1939. godine i trajalo je sedam nedelja. Vec¢i deo filma
snimljen je u samom studiju, dok je snimatelj Oto Brauer jedan manji deo snimao na lokacijama
duz autoputa 66 u pravcu Teksasa i Oklahome. Svoju premijeru film je doziveo 24. januara 1940.

godine i1 naiSao je na izuzetno povoljne kritike. Film je i dobitnik dva Oskara: Dzon Ford je
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nagraden za reziju, dok je Dzejn Darvel dobitnica nagrade za najbolju sporednu Zensku ulogu.
Oskara za najbolji film te godine, umesto Plodova gneva, dobio je film Rebeka Alfreda Hickoka.
Troskovi produkcije iznosili su 750.000 dolara ali je film doZiveo zna¢ajan uspeh na blagajnama i

postao je jedan od najuspesnijih filmova studija Fox te 1940. godine (Campbell 1978: 109).

Znacajnu ulogu u nastanku ovog filmskog ostvarenja odigrao je Zanuk li¢no, iako po
politickom opredeljenju republikanac, on pokazuje izuzetnu predanost drustvenom aktivizmu, $to
svakako nije bilo tipi¢no za holivudske poslovne ljude krupnog kapitala. Nakon Plodova gneva,
Zanuk se vraca filmovima socijalne tematike kao Sto su: DZentlmenski sporazum iz 1947. sa temom
antisemitizma; Zmijska jama iz 1949. sa temom tretmana mentalnih oboljenja; Pinki iz 1949. sa
temom rasnih predrasuda (Cambell 1978: 110). Elija Kazan, koji je u saradnji sa Zanukom, rezirao
filmove DzZentlmenski sporazum, Pinki, 1 Viva Zapata! iz 1952. po Stajnbekovom originalnom
scenariju, izjavio je:

Zanuk je oduvek bio ¢ovek iz naroda. Ukoliko se nesto osecalo, on je bio taj koji

bi osetio. Bio je dobar gajgerov brojac¢. Lebdeo je nad drustvom i kada bi se stvari

pokrenule, on ih je primecivao. Vise je bio Covek liberalnih sklonosti nego intelekta
(Cambell 1978: 110).

Posto se 1 sam Zanuk bavio pisanjem, aktivno je ucestvovao u procesu stvaranja filmskog
scenarija. On je zeleo da se Stajnbekov roman §to vernije preto¢i na veliko platno, imaju¢i u vidu
drusStveni problem kojim se pisac bavio, sa Zeljom da se pronadu odredena reSenja koja bi dovela
do reformi socijalnih nepravdi. Medutim, on nije pokazivao naklonost ka revolucionarnim idejama
koje za cilj imaju rusenje americkog kapitalistickog sistema, kakve su jasno nazna¢ene u pojedinim
aspektima Stajnbekovog romana. Stoga je autor scenarija Nonali DZonson, roman sveo na
pojednostavljeni linearni narativ koji se bavi tragi¢nom sudbinom migranata i koji na upecatljiv
nacin prenosi Stajnbekovu ogorcenost nesrecom koja je zadesila americki narod, ali pri tom bez
radikalnih politickih implikacija (Cambell 1978: 110). U filmskom scenariju potpuno su
izostavljena Stajnbekova umetnuta poglavlja u kojima se ne govori direktno o stradanju porodice
DZoud, ve¢ u njima pisac iznosi svoje politicke stavove baveci se raznim temama kao §to su:
prevare kojima se sluze prodavci polovnih automobila zaraduju¢i na nesre¢i migranata; stepen
solidarnosti koji je sve izrazeniji medu obespravljenim ljudima; zajednic¢ki zivot ljudi u
kampovima koji nicu pokraj puta; razvoj kalifornijske poljoprivrede u veliku industriju; bacanje i
uni$tavanje viSkova hrane (Cambell 1978: 112).
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Osnovna nit price o stradanjima porodice DZoud takode je morala biti drasti¢no skra¢ena
u odnosu na originalan tekst. Stoga su u filmu ¢lanovi porodice Vilson i Vejnrajt morali biti
potpuno izostavljeni, iako su u romanu ovi sporedni likovi zapravo igrali klju¢nu ulogu u
Stajnbekovom prikazivanju ljudske solidarnosti i nesebi¢nosti. Takode i sami ¢lanovi porodice
Dzoud, poput dede i babe, Ala, Noe i ujka DZona dosta su marginalizovani i ostaju u senci
nekolicine glavnih likova u filmu. Na primer, Noa na polovini filma jednostavno nestaje a da pri
tom niko od likova ne postavlja pitanje Sta se dogodilo sa njim, samim tim publika ne dobija
nikakvo objasnjenje. Takode, kako su nalagala pravila Produkcijskog koda, svaka vrsta religiozne
satire, kojom roman takode obiluje, morala je u potpunosti biti izostavljena. Filmski scenario imao
je za cilj da fokus publike usmeri na licnu dramu jedne porodice, isticu¢i u prvi plan dva glavna
lika: Toma i njegovu majku. Stajnbek je svojim delom Zeleo da istakne da se broj ljudi proteranih
sa zemlje koju su obradivali, drasti¢no povecavao, i da su te stotine hiljada beskuénika, zapravo,
imali potencijal da prerastu u snazan revolucionarni pokret. Ovom filmskom adaptacijom
izbegnute su takve vrste Stajnbekovih politickih konotacija, koje bi se mogle dovesti u vezu sa

propagandom komunistickih ucenja.

Pored svih ovih izmena u filmskom scenariju koja su bila neizbezna, delom zbog obima
samog knjizevnog dela, delom zbog izostavljanja onih odlomaka originalnog teksta koji su
podlegli cenzuri Produkcijskog koda, Deril Zanuk je ipak nastojao da stvori vernu adaptaciju
Stajnbekovog romana zbog Cega je okupio tim vrhunskih profesionalaca. Stoga je reZiju ove

filmske adaptacije poverio Dzonu Fordu imajuci poverenja u njegov dotadasn;ji rad.

Zahvaljuju¢i svom umetnickom senzibilitetu kao i sklonosti ka drustveno angazovanoj
tematici, producent Zanuk ponudio je Fordu?! da rezira Plodove gneva. Ford je po svojim
uverenjima bio konzervativni populista zbog ¢ega je u svojim filmovima ¢esto na upecatljiv nacin
oslikavao tradicionalni nacin Zivota u zajednicama, koji zapravo i nije postojao u stvarnosti ve¢

pre u njegovoj masti (Cambell 1978: 114). Inspiraciju je pronalazio u pricama koje su u centar

2l Dzon Ford roden je 1895. godine kao dete irskih imigranata, da bi sa nepunih dvadeset godina do$ao u Holivud.
Ve¢ 1917. godine zavrSio je reziju i zapoceo karijeru u filmskoj industriji snimajuéi vesterne kao jedan od
najpopularnijih zanrova tog vremena. Tokom tridesetih godina, takode je snimao filmove koji su pripadali Zanru
melodrame, poput filmskih adaptacija romana Lajama O’Flaertia pod nazivom Dousnik iz 1935. godine i drame Sona
O’Kejsija Plug i zvezde iz 1936. godine. Oba dela bavila su se temom irske pobune tokom 1922. godine. Ponovo se
vratio zanru vesterna filmom Postanska kocija iz 1939. godine, koji je jedan od njegovih najznacéajnijih ostvarenja u
karijeri (Sarris 2012: 1).
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paznje stavljale porodicu, koja je uvek bila spremna da se suoCi sa najstraSnijim zivotnim
nedacama koje su pretile da ugroze njen opstanak (poput rata ili industrijalizacije). Takav primer
vidimo u njegovim filmskim ostvarenjima poput nemog filma Cetiri sina iz 1928. godine koji
govori o tragi¢noj sudbini majke koja gubi tri sina u Velikom ratu ali pronalazi cetvrtog u Americi;
ili filma Kako je bila zelena moja dolina iz 1941. o sudbini i stradanju jedne velSke porodice
prinudene da radi u rudnicima uglja. Njegovo osecanje za socijalno ugrozene drustvene manjine
jo$ jednom se moze videti i na primeru filma Jesen Cejena iz 1964. godine, koji tematski sli¢no
Plodovima gneva govori o sudbini indijanskog plemena Cejena koji umiruéi od gladi bivaju
prinudeni da napuste svoj rezervat i da se upute ka Vajomingu, dalekoj zemlji svojih predaka,

nailazec¢i pri tom na snazan otpor americ¢ke vojske (Cambell 1978: 114).

U pismu u kome se Ford obraca Piteru Bogdanovi¢u mozemo videti njegov osnovni motiv
da se prihvati rada na filmu koji je predstavljao adaptaciju Stajnbekovog romana Plodovi gneva:

Svidelo mi se ito je sve. Procitao sam knjigu — bila je to dobra prica — a Deril Zanuk

je imao dobar scenario raden po njoj. Citava stvar mi se dopala — jer je o obi¢nim

ljudima — a prica je bila slicna onoj o velikoj gladi u Irskoj, kada su ljude proterali

sa zemlje 1 pustili ih da besciljno lutaju putevima i umru od gladi (Cambell 1978:
114).

Ovakav komentar pokazuje da je Ford Okije smatrao ,,obicnim ljudima* ¢ija je sudbina
zapravo postala neka vrsta metafore za sve one socijalno ugrozene drustvene grupe, pa je otuda u
filmu tezio da ostvari neku vrstu sentimentalne idealizacije majcinog lika kao stuba porodice. U
svetu stalnih promena jedina konstantna stvar bila je porodica kao temelj svakog druStva. Ford kao
covek konzervativnih shvatanja, saosecao je sa nevoljama porodice Dzoud koja je prolazila kroz
stradanja i patnje sli¢ne onim koji su doziveli irski seljaci u 19. veku u vreme velike gladi. Fordova
filmska adaptacija Plodova gneva takode govori o dezintegraciji porodice Dzoud, ali za razliku od
Stajnbekovog dela, uliva nadu da ¢e ljudi svojom snagom pobediti iskusenja u kojima su se
trenutno zatekli 1 da ostaje nada da ¢e se jednog dana ponovo naci na okupu. Stajnbekov pristup je
drugaciji, jer on u svom delu jasno opisuje raspad porodice DZoud, ne ostavljajuci prostora za nadu
u bolje sutra, ali uvodenjem mnostva sporednih likova poput porodica Vilson i Vejnrajt velica
motiv ljudske solidarnosti koja ljude spaja u najtezim trenucima ljudske nesrece stvaraju¢i medu

njima neraskidive veze od univerzalnog znacaja. Na zalost, Fordova filmska adaptacija liSena je

prikaza pomenutih sporednih likova koji bi preneli ovu vaznu Stajnbekovu poruku, kao i drugih
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socijalnih tema kojima se pisac bavio u svojim dokumentaristi¢kim umetnutim poglavljima. Stoga,
u ovom radu analiza ¢e pokazati da je Ford uspeo da uspesno prenese na veliko platno epsko
putovanje porodice DZoud sa svojim alegorijskim znacenjem, nostalgi¢no se¢anje na neka prosla
sre¢nija vremena 1 sliku snaznog otpora svakom pokusaju dezintegracije porodice kao stuba
drustva. Medutim, za razliku od Stajnbekovog dela, film ne uspeva da u potpunosti docara njegov
dokumentaristicki pristup i1 da se na adekvatan nain uhvati u kostac sa suStinom socijalnih

problema toga vremena, nude¢i odredena idejna resenja.

Uspeh Stajnbekovog romana zasniva se na cCinjenici da je uspeo da objedini
dokumentaristi¢ki pristup i alegorijske elemente, koji su odrazavali kulturni uticaj Amerike
tridesetih godina pros§log veka na njegov knjizevni opus. Fordova filmska adaptacija takode je pod
snaznim uticajem realizma, medutim, on kao autor Zanrovski naginje epskom pristupu i melodrami
Sto se jasno vidi iz njegovog stvaralackog opusa. Fordov realisticki pristup zasniva se na istim
izvorima na kojima je Stajnbek gradio temelje svog romana. To su dokumentarni filmovi Pera
Lorenca koji su imali snazan uticaj na prikaz scena koje se odvijaju u spoljnom prostoru, kao i
fotografije Dorotee Lang i drugih fotografa, koje su posluzile kao izvori za prikaz starih
raspadnutih automobila koji su se kretali rutom puta 66, kao i prikaza tro$nih koliba Huvervila u
kojima su ziveli migranti u ritama (Sarris 1975: 32). Sve znacajnije filmske scene snimane su u
studiju, na sli¢an nacin kao §to je to bio slucaj i sa filmom O misevima i ljudima, ali taj prelaz
kadrova sa scena koje su snimane na lokacijama tj. na otvorenom prostoru, na one scene koje su

snimane u studiju, daleko je kvalitetnije uraden u montazi i mnogo je prijem¢iviji gledaocu nego

Sto je to inace bio slucaj sa drugim filmovima toga perioda.

Zarazliku od romana koji nastaje kao proizvod rada pojedinca, film je proizvod rada ¢itave
grupe ljudi i upravo su Plodovi gneva dobar primer neke vrste grupnog autorstva. Fordova uloga
rezisera i vizuelnog tvorca svakako je neosporna, ali u stvaranju ove filmske adaptacije moramo
ista¢i da je do izraZaja doSao stvaralacki rad ¢itavog produkcijskog tima koji su dali konaéni pecat
ovom delu. Scenarista Nonali Dzonson predstavljao je klju¢nu sponu izmedu Stajnbeka i Forda,
jer je uspeo da ispoStuje ugovor potpisan sa Stajnbekom 1 da od pisca dobije odobrenje za svoj
scenario. Jo$ jedna vazna karika u nastanku ovoga dela je uloga producenta Derila Zanuka koji je
saradivao sa Dzonsonom u pisanju samog scenarija. Obojica su pokusala da scenario ucine Sto

vernijom transpozicijom Stajnbekovog dela, ali su u tom procesu vise ostali verni originalnom
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tekstu preuzimajuci odredene monologe i1 dijaloge, nego Sto su uspeli da ostanu verni duhu ovog
romana. Film je prerastao u linearni narativ o putovanju i stradanju porodice Dzoud sa odredenim
izmenama u odnosu na osnovnu nit pri¢e originalnog dela, unose¢i samo pojedine elemente iz

umetnutih poglavlja, istovremeno, menjajuci osnovno znacenje i poruku Stajnbekovog dela.

Najznacajnija izmena koja je napravljena u filmskom scenariju jeste inverzija sleda
dogadaja. U romanu porodica Dzoud prvo dospeva u jedan od kampova kontrolisanih od strane
vlade u kojima su omoguceni pristojni zivotni uslovi za porodice migranata 1 gde za trenutak
osecaju olakSanje od svih zivotnih nedaca koje su ih zadesile. Medutim, ubrzo se ponovo nalaze
na putu u potrazi za poslom, da bi stigli do jedne od kalifornijskih voénih plantaza, gde ponovo
postaju zrtve surovog sistema kapitalisticke eksploatacije. Nakon toga njihov put se nastavlja a
rotiraju, kako bi pozitivno iskustvo porodice Dzoud u vladinom kampu, zapravo dalo optimisticki

ton filmskom narativu i nadu da postoji vera u sre¢an zavrSetak.

Medutim, uprkos odredenim zna¢ajnim izmenama koje su unete u filmski scenario, on ipak
obiluje mnostvom politickih stavova, stoga, analiza ¢e potvrditi misljenje kriti¢ara da je adaptacija
ostala verna sustinskoj ideji Stajnbeka, iako se takvi stavovi mogu smatrati krajnje neuobic¢ajenim
za Holivud ranih cetrdesetih. Takve primere predstavljaju scene poput one u Huvervilu kada je
Flojd umalo uhapSen na osnovu laznih optuzbi i proglaSen agitatorom zato §to je pokusao da
objasni kako funkcioni$e zakon o unajmljivanju radne snage; scena kada zamenik Serifa puca iz
pistolja 1 nehotice ranjava zenu koja je stajala po strani; razgovor izmedu propovednika Kejsija i
Toma na temu taktike kojom se sluze vlasnici farmi kako bi ugusili Strajkove ili smanjili nadnice;
ubistvo Kejsija, kao vode nadnicara u Strajku, od strane strazara. Interesantno je zapaziti da su
upravo ovakvi elementi filmskog narativa, reziseru DZonu Fordu bili krajnje nepodesni i
predstavljali su pravi izazov, jer savremena socijalna drama nije bila bliska njegovom
temperamentu (Cambell 1978: 113). Vecina njegovih filmova distancirala se od savremenog
ameriCkog drustva, bilo prostorno (zbog ¢ega je radnja smestana u Kinu, Irsku, Afriku, Meksiko),

bilo vremenski (kao $to su njegovi vesterni ili melodrame odredenog istorijskog perioda).

Dzon Ford je ipak uspeo da DZonsonov scenario pretoci u svoju umetnic¢ku viziju, u kojoj
je on u prvom planu Zeleo da istakne stradanje jedne porodice koja bi postala univerzalni simbol

patnje 1 stradanja ameri¢ke nacije koja je prezivela tragic¢an period Velike depresije. U tom
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procesu, takode je znacajnu ulogu u grupnom autorstvu imao i Greg Toland direktor fotografije,
poznat po inovativnim tehnikama osvetljenja i dubokom fokusu i jedan od najznacajnijih
umetnickih fotografa holivudskih studija. Za svoj rad dobio je ¢ak pet nominacija za nagradu
Oskar, koju je osvojio 1939. godine za film Vilijama Vajlera Orkanski visovi. Pored toga treba
ista¢i njegov rad na filmovima kao Sto su Dugo putovanje kucéi DZona Forda iz 1940. godine,
Gradanin Kejn Orsona Velsa iz 1941. godine, ili Najbolje godine nasih Zivota Vilijama Vajlera iz
1946. Medunarodno udruZenje kinematografa proglasilo je 2003. godine Grega Tolanda jednim
od deset najboljih direktora fotografije u istoriji filma (Toland 2018:1). Zahvaljujuéi svojoj viziji
1 kinematografskoj vestini, Toland je uspeo da u filmu Plodovi gneva na filmskom platnu oZivi
fotografije Dorotee Lang 1 ostvari nadasve realisti¢an prikaz putovanja porodice Dzoud. Tolandov
veliki doprinos ovom filmskom ostvarenju lezi u njegovom talentu da tehnikom fotografije, na
dovitljiv nacin, pretoci literarne motive u kinematografske. Toland je u svom kinematografskom
radu vesto unosio elemente dokumentarne fotografije, ostvaruju¢i u pojedinim scenama krajnje
realisticki pristup. Medutim on je bio i ekspresionista koji je umeo da prenese dramske ili
romanti¢ne elemente na veliko platno, a ujedno i simboliku odredenih scena. Tako je duboki fokus
karakteristian za tehnike realizma, zapravo, Tolandu posluzio da u prvi plan istakne simboliku
odredene scene. Zahvaljujuci tehnici osvetljenja koju je koristio prilikom snimanja scena u studiju,
uspeo je da na realistican nacin docara teSke uslove zivota u Huvervilu i pruzi gledaocima gotovo

dokumentaristicki prikaz (Toland 1989: 1).

Pojedini elementi ove filmske adaptacije nisu doprineli realistickom pristupu filmskog
narativa. Kada govorimo o filmskoj muzici u Plodovima gneva, muzicki direktor Alfred Njuman
uspeo je da izbegne muziku studijskog orkestra, §to je u tom periodu bilo uobicajeno u holivudskoj
produkciji, a Sto bi svakako narusilo koncepciju ovog filmskog ostvarenja. Umesto toga, uneo je
odredene folk pesme poput Doline crvene reke izvodene na harmonici. Medutim, sam izbor ove
pesme, zapravo je imao za cilj da probudi osecaj nostalgije kako kod glavnih likova u filmu tako 1
kod same publike. Na taj nacin je pojacan element melodrame, naroc€ito u trenutku kada Tom
pevusi reci pesme, podsecajuci publiku na njihov zauvek izgubljen san o maloj farmi u Oklahomi.
Odredeni nedostaci postoje 1 u kvalitetu zvuka, pa se moze primetiti da je u nekim scenama zvuk
prigusen bas onda kada bi likovi trebalo da govore jasno i razgovetno. Takode, odredeni nedostaci
se primecuju i u procesu montaze koja je poverena Robertu Simsonu. Osnovni razlog zbog koga

su napravljeni odredeni propusti, jeste pokusaj da se ubrza zavrsetak ove filmske produkcije kako
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bi se film Sto pre nasao u bioskopima. Dzon Ford nije nadgledao ¢itav proces montaze ve¢ ga je
prepustio Simsonu i Zanuku. To je dovelo do odredenih nedoslednosti po pitanju kontinuiteta
filmskog narativa, naro¢ito u njegovom srediSnjem delu gde postoje izvesne protivrecnosti

(Millichap 1983: 37).

Takode se mora napomenuti da je glumacka postava u filmu od izuzetne vaznosti kada je
u pitanju stvaranje atmosfere na filmu koja u potpunosti uspeva da doc¢ara Stajnbekovu viziju i duh
njegovog romana. Medu glumcima se isti¢u uloge koje su ostvarili DZon Kvejlen u ulozi Malia,
Dzon Karadin u ulozi Kejsija, Rasel Simson u ulozi oca porodice DZoud, Frenk Darien u ulozi
ujka Dzona, gde mozemo videti da je svaka od ovih uloga zaista nadahnuta interpretacija
gde vidimo da je Fonda u gradenju svog lika uneo dosta elemenata iz nekih svojih prethodnih
uloga kao §to je uloga pripadnika radnicke klase u filmu S/im iz 1937. godine, borca za slobodu 1
protivnika faSizmu u filmu Blokada iz 1938. godine, ili uloga Linkolna kao mladog advokata u
potrazi za pravdom u filmu Mladi gospodin Linkoln iz 1939. (Cambell 1978: 116). U svakoj od
ovih uloga Fonda je vesto ispoljavao ljutnju i bes izazvan moralnom nepravdom, §to je jedan od
klju¢nih elemenata u gradenju lika Toma Dzouda. Henri Fonda, koji je postao blizak prijatelj sa
Stajnbekom, ulogu Toma Dzouda smatrao je jednom od svojih najomiljenijih uloga u karijeri
(Millichap 1983: 37). Dzejn Darvel, koja je ve¢i deo svoje glumacke karijere igrala sporedne
uloge, u ovom filmu odigrala je najzapazeniju ulogu za koju je nagradena Oskarom. Njena
karakterizacija ovog lika ne nosi u sebi onu neustrasivost i nepokolebljivost kakvu je Stajnbek
podario liku majke Dzoud, ali neka vrsta plemenitosti i topline svakako je dosla do izrazaja u glumi
Darvelove, zbog Cega je 1 nagradena najvisSim priznanjem u Holivudu. Henri Fonda je takode
zasluzio da bude nagraden Oskarom za glavnu musku ulogu, ali je nagradu te godine primio
glumac Dzejms Stjuart za svoju ulogu u filmu Filadelfijska prica DzordZza Kjukora, takode filmsku
adaptaciju komedije Filipa Berija. Manje zapazene uloge u filmu su uloga Carlija Grejpvajna u
ulozi dede porodice DZoud, ¢&ija je gluma nesto prenaglasena, i deca Sirli Mils i Deril Hikman u
ulozi Ruti 1 Vinfilda, koja deluju previsSe ugladeno na filmu da bi realno predstavili sliku dece

migranata koja, zapravo, umiru od gladi (Millichap 1983: 38).

Film Plodovi gneva neosporno predstavlja uspesnu filmsku adaptaciju uprkos odredenim

nedostacima i nemogucénoscu da u potpunosti prevede na veliki ekran sva znacenja i svu simboliku
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ovog Stajnbekovog dela. Holivud svakako nije bio spreman te 1940. godine da prenese
Stajnbekove snazne politicke poruke, delimi¢no i zbog cenzure Produkcijskog koda, delimi¢no i
zbog njihove radikalne prirode. Medutim zaista bi bilo nemoguce u potpunosti prevesti u drugi
medij sve one detalje Stajnbekovog dela, poput nekoliko uvodnih poglavlja u kojima on detaljno
opisuje uslove zivota u PraSnjavoj Dolini (Dust Bowl), jer bi takav postupak zahtevao
dokumentaristicki pristup, poput pristupa autora Pera Lorenca u svom delu Plug koji je zaorao
ravnice, pri ¢emu moramo uzeti u obzir da bi takva detaljna verzija filmske adaptacije
Stajnbekovog dela zahtevala najverovatnije film u trajanju od petnaest ¢asova. Ford je takode
morao da se odupre odredenim knjizevnim elementima i da u svojoj filmskoj verziji izbegne
upotrebu glasa naratora koji pripoveda pricu. Stoga, mozemo zakljuciti da je Ford uspeo da
izbegne zamke literarnog pripovedanja i da koriste¢i se filmskim jezikom, docara na filmu

atmosferu Stajnbekovog romana.

Analizu ¢emo zapoceti Stajnbekovim re¢ima: ,,Crvenu i deo sive pokrajne Oklahome
poslednje kise pohodile su blago, nisu se usecale u ispucalo tlo* (Stajnbek 2015a: 7). Ovakav
vizuelni prikaz ,,majke Zemlje* asocira nas na dokumentarne filmove iz tridesetih godina prosloga
veka, koji su govorili o velikima susama, koje su nekada plodno zemljiste ucinile prasnjavim
pustinjama sada ispucale zemlje. Pisac vesto koristi personifikaciju i metaforu kako bi prikazao

tragican poloZaj same ,,majke Zemlje* koja je postala pusto$ koja vise ne moZze da rada.

Poput prevodioca, Ford se nasao pred zadatkom da na veliko platno prenese slicnu poruku
ali koriste¢i se vizuelnim sredstvima filmskog jezika. Nakon uvodne Spice koja je pracena
muzikom numere Dolina crvene reke, Ford zapo€inje film dugim kadrom u kome vidimo ¢oveka
kako se priblizava iz daljine koracajuéi praznim seoskim putem kroz ravnicu. Duz puta nalazi se
mnostvo stubova ¢iji telefonski kablovi presecaju vedro nebo. Ubrzo publika otkriva da je taj
c¢ovek koji usamljeno koraca, zapravo, Tom Dzoud, ali i pre nego Sto ga identifikujemo kao
glavnog protagonistu filmske price, on za nas ima gotovo simboli¢no znacenje i predstavlja samo
jednog od bezimenih migranata koji lutaju prasnjavim putevima Amerike u potrazi za boljim
zivotom. Ford naravno ne uspeva da prenese svu kompleksnost Stajnbekovog uvodnog poglavlja
ali ipak uspesno zapocinje svoj filmski narativ, pobuduju¢i kod publike emocije slicne onima koje
je Stajnbek Zeleo da izazove kod svojih Citalaca. Tako nas vesto i brzo uvodi u drugo poglavlje

Stajnbekovog romana u kome se upoznajemo sa pricom porodice DZoud.
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Tom Dzoud stize do raskr$¢a gde se nalazi istoimeni kafe.?? Vizuelnim sredstvima Ford
uspeva da simboliku romana prenese na jezik filma. Tom je upravo pusten iz zatvora u kome je
proveo cetiri godine jer je optuzen za ubistvo u samoodbrani do koga je doslo usled tuce pijanih
muskaraca na seoskoj igranci. Zapravo, on se upravo nalazi na zivotnoj prekretnici i treba da
donese odluku u kom pravcu ¢e krenuti njegov dalji Zivot. Ford prenosi na veliko platno sadrzaj
drugog poglavlja Stajnbekovog romana prikazuju¢i Tomovu voznju kamionom ka svom rodnom
domu. Sama voznja predstavlja neku vrstu uvoda u dugo i neizvesno putovanje koje ocekuje
porodicu DZoud, a istovremeno, razgovor koji vode voza¢ kamiona i Tom, zapravo, ukazuje na
drustvene predrasude i osude prema ljudima sa margina. Takode, Stajnbek je imao na umu da na
metaforican nac¢in ukaZze na opasnost koja preti drustvu razvojem novih tehnologija. Kamion je
simbol jedne nove masine koja zapravo predstavlja pretnju CoveCanstvu. Voza¢ kamiona je
potpuno otuden od prirode, za razliku od porodice Dzoud koja je ¢itav svoj zivot posvetila
obradivanju zemljiSta i uzgoju hrane. Ipak mora se naglasiti da Stajnbek nije protivnik tehnoloskog
napretka i razvoja drustva ve¢ neko ko uvida negativne posledice odredenih inovacija koje direktno

ugrozavaju ljudski opstanak (Millichap 1983: 40).

Trece poglavlje romana koje predstavlja jedno od umetnutih poglavlja u potpunosti je
izostavljeno u filmskoj adaptaciji. Stajnbek se u ovom poglavlju posluzio jo$ jednom metaforom
opisujuci kornjacu koja svojim sporim geganjem pokusava da prede na drugu stranu puta. Pri tom
jedan od automobila skrece u stranu kako bi pokuSao da je mimoide, dok slede¢i voza¢ kamiona
namerno cilja ka njoj u zelji da je pregazi. Kornjaca od udarca leti kroz vazduh ali se ponovo
docekuje na svoje Cetiri noge 1 nastavlja svoj put. Na ovaj nacin Stajnbek je na metaforican nacin
predstavio putovanje porodice Dzoud, koja ¢e se u svom pretovarenom starom kamionetu, uputiti

duz autoputa 66 u potrazi za boljim Zivotom.

Cetvrto poglavlje romana u kome se Tom vraca kuéi u potpunosti je preneseno na veliko
platno. Ford je snimio dosta dugu scenu susreta i razgovora izmedu bivSeg propovednika Dzima
Kesija i Toma DZouda.? Lik Kesija u romanu takode nosi neku vrstu simboli¢nog znacenja i prema
knjizevnim kritikama, on predstavlja oli¢enja Hrista Spasitelja. Medutim Kesi je napustio crkvu i

hris¢ansko ucenje, za njega je religija previse apstraktna, stoga se okre¢e nekoj vrsti kombinacije

22 Pogledati fotografiju 21 u Prilogu 1
23 Pogledati fotografiju 22 u Prilogu 1
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»transcendentalizma americke tradicije 1 pragmatizma, §to ¢e se u daljem toku romana zapravo
razviti u neku vrstu idealizovanog socijalizma® (Millichap 1983: 40). Kesijeva uloga, kako u
romanu tako i u filmu, jeste da on postaje neka vrsta Tomovog ucitelja, koji treba da ga izvede na
pravi put. Tomov lik se kroz Citav filmski narativ postepeno razvija, od bivSeg zatvorenika i coveka
sa druStvene margine u odgovornog vodu, koji ¢e zapravo stati na ¢elo naroda i povesti ga u borbu
za neko bolje sutra. Tom i Kesi razmenjuju svoja misljenja, razgovaraju o svojim iskustvima i
ubedenjima 1 po prvi put spominju nedace porodice Dzoud, koja je prinudena da napusti zemlju

na kojoj je zivela godinama 1 koju je mukotrpno obradivala.

Peto umetnuto poglavlje Stajnbekovog romana na eksplicitan nacin objasnjava kako je
dovodenje traktora i mehanizacije zapravo predstavljalo ¢in silovanja zemlje koji je doveo do
njenog pustosenja a ljudi koji su je nekada sa ljubavlju obradivali, ostali su bez krova nad glavom.
Zemlja nije bila vlasnistvo ljudi koji su na njoj ziveli, radili 1 umirali, ona je predstavljala svojinu
banke, koja je poput cudovista ,,disala profite i jela interes na novac. Ako ga ne dobije umire bas
kao $to covek umire bez vazduha i bez hrane* (Stajnbek 2015a: 44). Stajnbek opisuje kako su
traktori usli u polja, ,.kao veliki gmizavci §to se krecu kao insekti, i imaju neverovatnu snagu
insekata® (Stajnbek 2015a: 48).

Iza traktora valjali su se blistavi koluti 1 isecali zemlju svojim o$tricama — nije to

bilo oranje, no klanje, iseCena zemlja bacana je desno, gde ju je drugi red kolutova

sekao 1 bacao levo; oStra, blistava seciva, oribana iseCenom zemljom...Iza zubaca

stupali su u dejstvo drugi sejaci — dvanaest svinutih udova, ukru¢enih u livnici, koji

su vrsili mehani¢nu obljubu bacaju¢i seme metodicno, no zacinjuju¢i bez

strasti...A kada je iznikla setva i odvucena letina, nije bilo ¢oveka da uzme u ruku

toplu grudu, da je izmrvi u dlanu 1 nezno pusti kroz prste. Nijedan ¢ovek nije

dodirnuo seme, nijedan nije zeleo da ono nikne. I ljudi su jeli nesto $to nisu sami

odgajili, 1 nisu imali prisnu vezu sa hlebom. Zemlja je zatrudnela pod gvozdem, i

pod gvozdem je postupno umirala; jer niko je nije ni voleo ni mrzeo, jer nije
dobijala ni molitve ni kletve (Stajnbek 2015a: 50).

Stajnbek u ovom poglavlju, poput dokumentarca Plug koji je zaorao ravnice, prikazuje

traktore 1 masineriju poput cudovista koji su se ostrvili na zemlju do njenog potpunog unistenja.

Ford nadovezuje filmski narativ na Stajnbekovo Sesto poglavlje u kome Tom i Kesi dolaze
na napustenu farmu porodice Dzoud gde postaju svesni nesrece koja ih je zadesila. Kao i mnoge

druge porodice zakupaca, 1 DZoudovi su bili prinudeni da napuste svoje ognjiste posle pedeset
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godina zivota na toj farmi. U mracnoj kolibi Tom i Kesi sre¢u nekadasnjeg komsiju Mali Grejvsa
koji im saopstava da su Dzoudovi jo$ pre dve nedelje morali da napuste imanje i odu kod ujka
DZona, ali da ni tamo ne mogu vise ostati jer je i on poput drugih dobio upozorenje da se iseli.
Mali im objasnjava da su se sve proterane porodice uputile ka Kaliforniji a da je jedino on resio
da ostane. Ford u ovoj sceni koristi tehniku fleSbeka kako bi pri¢u Mali Grejvsa prikazao publici.
U sceni koja predstavlja Malijevo prise¢anje na pocetak njihovih nevolja, prikazan je predstavnik
kompanije, koji dolazi u svojim skupim kolima da upozori zakupce da napuste zemlju koju su do
tada obradivali.?* Mali u o¢ajanju uzvikuje, bespomoéno i u suzama,?® dok u rukama drzi grumen
prasnjave zemlje:

Niko me nece oterati sa moje zemlje. Moj deda je doSao ovde pre sedamdeset

godina. Moj otac je roden ovde. Mi smo ovde rodeni a neki od nas su ovde ubijeni.

Neki od nas su ovde umrli. I to je ¢ini nasSom a ne parce papira. Rodeni smo na njoj,
radili smo na njoj i umrli na njoj (Ford 1940: 14 — 15).

Mali obja$njava kako su na desetine porodica proterane sa farmi pred najezdom traktora.?®
U sledecoj sceni on se priseca kako je prepoznao ¢oveka koji je upravljao traktorom a koji je doSao
da srusi kolibu u kojoj je Ziveo sa svojom porodicom. Kada ga je upitao zasto juriSa traktorima na
vlastiti narod, covek mu odgovara: ,,Za tri dolara na dan. Imam dvoje male dece kod kuée, suprugu
1 njenu majku. Oni moraju nesto da jedu. Prvo mislim na svoju porodicu. Ne mogu da brinem o
onome $to se deSava drugim ljudima* (Ford 1940: 17). Mali i njegova porodica ostaju nemi dok

bespomo¢no gledaju kako traktor rusi njihov dom i odlazi.’

Ford je na osnovu Stajnbekovih eksplicitnih opisa, datih u prethodnom petom poglavlju,
stvorio vizuelni prikaz onoga $to se deSavalo stanovnicima Oklahome. Kroz dramski dijalog, na
upecatljiv nacin, Ford prikazuje nesre¢nu sudbinu ljudi koji ostaju bez svojih ognjiSta. Banke 1
kompanije postaju vlasnici zemlje, sa koje nasilno traktorima proteruju ljude, koji su prinudeni da
lutaju drumovima u potrazi za bilo kakvim poslom. Vozac traktora nije prikazan kao monstrum ili

robot koji rusi sve pred sobom, ve¢ kao ¢ovek koga je ocajanje i strah za opstanak svojih najblizih

24 Pogledati fotografiju 23 u Prilogu 1
25 Pogledati fotografiju 24 u Prilogu 1
26 Pogledati fotografiju 25 u Prilogu 1
27 Pogledati fotografiju 26 u Prilogu 1
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prinudilo da se bavim takvim poslom. On ne pokazuje saosecanje sa svojim sunarodnicima jer u

li¢noj borbi za opstanak nema mesta za empatiju.

Nakon nekoliko Malijevih flesSbekova, uz pomo¢ kojih Ford uspesno uvodi publiku u
osnove zapleta filmskog narativa, objasnjavajuci uzroke koji su doveli do stradanja stotine hiljada
ljudi proteranih sa svojih ognjiSta, scena se zavrSava jo§ jednim dirljivim Malijevim govorom.
Njegovo lice prikazano je u krupnom planu u potpunom mraku, osvetljeno jedino treperavom
svetlod¢u jedne svece.?® Na taj nacin je i upotreba osvetljenja u filmskoj fotografiji, zapravo, imala
ulogu da na simboli¢an nacin docara potpuni mrak u kome se naslo ameri¢ko drustvo u periodu
Velike depresije. Taj drhtavi plamen svece doCarava tratak nade u srcima ovih hrabrih ljudi, koji
se ne predaju ni pod teretom najvecih zivotnih nedaca, ve¢ nastavljaju da se bore do poslednjeg
daha. Malijeve krupne tamne oci, prepune tuge i ocajanja, pune su suza dok objasnjava kako se
njegova porodica uputila ka Zapadu u nadi da ¢e naci svoje mesto pod kapom nebeskom. Za razliku
od njih, on nije Zeleo da ode sa zemlje na kojoj se rodio i na kojoj su sahranjeni njegovi preci. U
pocetku ostao je na nekadaSnjem ognjistu kao njegov ¢uvar u nadi da ¢e se stvari mozda promeniti
nabolje i da ¢e se ljudi vratiti svojim ku¢ama. Kako je vreme odmicalo, postaje svestan da povratka
nema, i polako pocinje da sumnja da i sam gubi razum. On molecivo pita Kesija da li misli da je
izgubio razum na $ta mu on odgovara: ,,Ne. Ti si usamljen ali nisi lud* (Ford 1940: 19). Scena
kulminira Malijevom poslednjom recenicom koja je prozeta patnjom i oCajanjem: ,,Ja sam samo
obi¢an staru duh sa groblja. To je sve* (Ford 1940: 20). Malijeva bezizlazna situacija samo je
naznaka onoga S§to ¢e otkriti dalji tok filmskog narativa, prikazuju¢i bespomocénost i o€ajanje

porodice Dzoud kao simbol stradanja americkog naroda.

Tom, Kesi i Mali izlaze iz kolibe i dok stoje na tremu u mrkloj no¢i naziru se svetla farova
automobila nadzornika imanja. Tom pokazuje svoju buntovnu prirodu, govore¢i da ne vidi razlog
za$to bi bezao kad niSta nije skrivio, ali Mali ga upozorava da se oni sada nalaze na zemljiStu koje
je u tudem vlasnistvu, dok ga Kesi podseca da je trenutno na uslovnoj slobodi. Nadzornik imanja
1 Serif dozivaju Malija, ali se oni za to vreme kriju u §iblju. Scena se zavrSava Tomovim ogoréenim
reCima: ,,Da mi je neko rekao da ¢u se kriti na vlastitoj zemlji*“ (Ford 1940: 22). Ford je ovom
scenom takode na simboli¢an nacin oslikao neizbezan sukob izmedu obespravljenog naroda i

predstavnika vlasti 1 institucija koje ga nemilosrdno eksploatiSu. Ova scena posluzi¢e kao uvod u
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dalji tok price gde ¢e predstavnici vlasti biti prikazani u daleko gorem svetlu kao neprijatelji

vlastitog napac¢enog naroda.

U sledecoj sceni Tom i Kesi odlaze u kucu ¢ika DZona, gde se Tom kona¢no ponovo srece
sa ¢lanovima svoje porodice. Ova scena predstavlja uvod u pripreme koje ¢e uslediti za njihovo
dugo putovanje u Kaliforniju. Ford izostavlja sedmo umetnuto poglavlje u kome Stajnbek opisuje
prodavce polovnih automobila koji prodaju zardale olupine, profitiraju¢i na nesrec¢i ljudi koji su
ostali bez krova nad glavom, prinudeni da se otisnu na put u pokusaju da nadu nekakav posao koji
¢e im omoguciti da prehrane svoje porodice. Filmski narativ se nadovezuje na osmo poglavlje
romana i ova scena posluzi¢e Fordu da predstavi sve ¢lanove porodice Dzoud 1 uvede ostale glavne

protagoniste u pricu.

Scena zapocinje poslednjim zajedni¢kim obrokom u domu ¢ika Dzona gde za stolom sede
baka, deda, Ruti i Vinfild — najmladi ¢lanovi porodice, otac i majka, Noa — Tomov stariji brat koji
je u romanu prikazan kao mentalno zaostala osoba.?’ Likovi babe i dede prikazani su dosta
infantilno, kao dvoje dece koje jedno drugo zacikavaju za stolom. Raduju¢i se odlasku u
Kaliforniju, deda masta o nekoj boljoj buduénosti u toj obe¢anoj zemlji u kojoj pomorandze rastu
na svakom koraku i gde ¢e moc¢i da uziva u tom slatkom vocu. U toj sceni dok ushi¢eno prica,

poput malog deteta, razmazuje po licu kasu koju jede, a mati ga briSe kao bebu.

Ford ovde menja redosled dogadaja te prva osoba koja ¢e kroz prozor ugledati Toma
zapravo je majka Dzoud, koja izlazi napolje u susret sinu.’® Za razliku od filma, u romanu se Tom
prvo susrece 1 pozdravlja sa ocem, medutim, isticanje lika majke u prvi plan, imalo je za cilj da
publici docara znacaj njene uloge u porodici Dzoud. PoSto su muskarci Sokirani onim S§to ih je
snaslo 1 gotovo obezglavljeni u situaciji kad su izgubili svoje ognjiste 1 kad su proterani sa zemlje
koju su obradivali, zene postaju stub porodice. One dobijaju nekakvu nat¢ovecansku snagu kojom
se bore za opstanak svojih najmilijih. Otuda majka Dzoudovih postaje vodeca snaga kroz ¢itav tok
romana, koja se do kraja bori da odrzi porodicu na okupu, koliko god im to nesre¢ne okolnosti
otezavaju, da bi do samog kraja, ideju zajedniStva prosto ucinile nemogucom. Porodica postaje

neka vrsta matrijarhata, a majka Dzoudovih je simbol ljudske snage, kojoj ljubav prema najblizima
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ne dozvoljava da poklekne ni u najtezim trenucima (Bloom 2005: 83) . Ford je ostao veran ovakvoj

Stajnbekovoj ideji pa je otuda upravo lik majke istakao u prvi plan.

Mati u romanu je stub porodice, snazna licnost koja odoleva svim neda¢ama i iskusenjima.
Ona je borac, ona se ne miri i ne predaje, iako je breme nesreca koje im sudbina donosi svakim
predenim kilometrom puta sve teZe. Stajnbek je majCin lik opisao na slede¢i nacin:

Njene smede o¢i kao da su prozivele sve moguce tragedije i1 kao da su se bolovima

1 patnjama, kao nekim stepenicama, uspele do uzviSenog spokojstva i

natCovecCanskog razumevanja. Izgledalo je kao da ona zna, prihvata i pozdravlja

svoj polozaj u porodici, poloZaj porodicne kule, utvrdenja koje niko ne moze oteti.

A kako stari Tom 1 deca nisu mogli da pretrpe bol ili strah a da ona ne spozna bol

ili strah, navikla je da svoj vlastiti bol 1 strah pregori. A kako su svi oni, ¢im se desi

neka radosna stvar, pogledali u nju da vide je li se radost i nje kosnula, navikla je

da nalazi veselja u najbeznacajnijim stvarima. Ali jo§ bolje od veselja bilo je

spokojstvo. U njenu nepokolebljivost moglo se uzdati. A iz svog uzviSenog a u isti

mah skruSenog polozaja u porodici stekla je dostojanstvenost i €istu mirnu lepotu
(Stajnbek 2015a: 100).

Jo§ jedna vazZna scena koja na najbolji nacin oslikava snazan duh ove Zene nalazi se u
Sesnaestom poglavlju Stajnbekovog romana dok je porodica jo§ na pocetku svog dugog i
mukotrpnog puta ka potpuno neizvesnoj buduénosti. Tom predlaze da se on i Kejsi odvoje od
porodice kako bi oni mogli brZze napredovati na svom putu ka Kaliforniji 1 mozda pronaci neki
posao, medutim, u tom trenutku mati uzima stvar u svoje ruke. Njeno snazno protivljenje bilo
kakvom rasturanju porodice dato je u sceni kada se ona po prvi put suprotstavlja autoritetu svoga
muza 1 drze¢i u ruci ru€icu dizalice, preti da je spremna da upotrebi silu da ih zaustavi. Mati kaze:
,INovac §to bi zaradili ne bi nam bio od koristi. Sve §to imamo, to je slozna porodica. Kao §to se
krdo krava zbije kad naidu vuci. Ne plasim se sve dotle dok smo svi na okupu, svi koliko nas je
zivih, ali ne¢u da gledam kako se rasturamo* (Stajnbek 2015a: 226). Ova scena takode je morala
biti izostavljena na filmu. Ovakva vrsta bunta izrazena kroz pretnju nasiljem svakako nije mogla
biti prikazana na velikom platnu jer ne bi dobila odobrenje Produkcijskog koda. Ona je morala biti
cenzurisana ma kako bila vazna za samu metamorfozu glavnog lika koji ne preza ni od ¢ega u
trenutku kada oseti da je njena porodica ugrozena. Cetrdesetih godina prosloga veka bilo bi
potpuno nezamislivo da Zena svom muzu preti nasiljem, zamahuju¢i metalnom Sipkom, ma kakvi
bili njeni motivi. Stoga je lik majke u interpretaciji DZejn Darvel morao zadrzati pribranost i miriti

se sa neda¢ama c¢udljive sudbine.
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Ve¢ pri prvom susretu majke i sina, Stajnbek upravo kroz majcine reci uvodi 1 prve ideje o
mogucnosti narodnog bunta. Stoga, mozemo zakljuciti da Tomova pobunjenicka priroda, zapravo,
potic¢e od njegove majke:

Mati: Tome nemoj da povedes borbu sam protiv njih. Gonice te i ubiti kao kojota.

Tome, ja sam razmiSljala i snila u dovijala se. Kazu da su nas stotine hiljada oterali.
Kad bi svi bili jednako kivni, Tome — ne bi nikog mogli da dotuku...

Tom: Osecaju li mnogi tako?

Mati: Ne znam. Svi su kao skamenjeni. Muvaju se kao u polusnu. (Stajnbek 2015a:
103 — 104)

I ovaj odlomak iz romana nije mogao postati deo filmskog narativa. Stroga cenzura
Cetrdesetih godina svakako nije dozvoljavala ispoljavanje radikalnih revolucionarnih ideja na

filmu, pa je Ford ovako znacajne reci, koje mati izgovara ve¢ na po¢etku romana, morao izostaviti.

U nastavku scene, u dvoriSte ulazi kamion kojim upravlja Tomov brat Al, Sesnaestogodis$nji
mladi¢ usijane glave i zivog temperamenta, a sa njim se voze i sestra RozaSarn i njen muz Koni
Rivers. Tom saznaje da mu se sestra udala 1 da ¢eka bebu. U trenutku najvece srece, posto je cela
porodica kona¢no na okupu a svi njeni ¢lanovi makar na trenutak zaboravljaju na svoje brige, na
imanje ¢ika DZona dolazi automobil u kome su Serif i nadzornik da ih po poslednji put upozore da
do sutra moraju napustiti farmu. Scena se zavrSava tako $to svi oni na okupu, ostaju nemi i gledaju
u pravcu automobila koji odlazi. Ford je veStom rezijom i montazom uspeo da stvori emotivni
naboj kod publike, koja se za trenutak poistovecuje sa porodicom Dzoud, dele¢i sa njima jedan

trenutak srece porodi¢nog okupljanja, koji brzo i$¢ezava pod pretnjom nemilosrdnih vlasti.?!

U slede¢oj sceni ¢lanovi porodice DZoud pakuju u stari kamion ono malo stvari §to
poseduju kako bi ranom zorom krenuli na put za Kaliforniju. Nakon toga sledi dirljiva scena u
kojoj se majka oprasta od svojih uspomena bacaju¢i ih u vatru. Ova scena pokazuje darovitost
direktora fotografije Grega Tolanda, poznatog po inovativnim tehnikama osvetljenja i dubokom
fokusu. Zahvaljuju¢i ovakvoj tehnici, sede¢i u mracnoj sobi, lik majke dat je u krupnom planu,
dok je njeno lice osvetljeno plamenom vatre iz pe¢i.>?> Ovu tehniku fotografije moZzemo uporediti

sa prethodno opisanom scenom u kojoj je prikazan lik Malija. Ovako veStom fotografskom

31 Pogledati fotografiju 30 u Prilogu 1
32 Pogledati fotografiju 31 u Prilogu 1

155



tehnikom prikazane su snazne emocije likova, koji su u fokusu rezisera (Sobchack 2017: 9).

Gledaoci se identifikuju sa ose¢anjima majke koja se oprasta od svojih mladalackih uspomena.
U romanu scena je opisana na slede¢i nacin:

Sela je 1 otvorila kutiju. U njoj su bila pisma, isecci, fotografije, par mindusa, mali
zlatni prsten za pecate, lanac za sat ispleten od vlasi, protkan zlatnim nitima.
Opipavala je nezno prstima ta pisma i izgladila jedan isecak iz novina na kome je
bio izvestaj o Tomovom sudenju (Stajnbek 2015a: 145).

Ako uporedimo ovaj kratak odlomak iz romana sa njegovom filmskom adaptacijom,
uoci¢emo koliko je detalja zapravo reziser morao da unese u jednu kratku filmsku scenu, pri tom
odstupajuci od originalnog teksta. Stajnbek pominje fotografije, Ford je morao fotografije zameniti
starom razglednicom. Stajnbek pominje minduse, medutim, mama DZoud ih u filmu isprobava.?
Ford je morao pronaci i odgovarajuci novinski ¢lanak o Tomovom hapsSenju koji Stajnbek pominje
medu stvarima. Ford koristi svetlost vatre u pe¢i kako bi osvetlio lice mame Dzoud i prikazao je u
krupnom planu, iako se vatra ne spominje u romanu. Stajnbek ne pominje nikakvu muziku u
pozadini, medutim, poSto filmska muzika igra znacajnu ulogu u kreiranju odredene atmosfere u
filmu, Ford u pozadini postavlja melanholi¢ni zvuk pesme Dolina crvene reke koja se izvodi na
harmonici, naglasavaju¢i na taj nacin osecaj nemoci i ogorcenosti koji za to vreme ispunjava
gledaoce (Stam 2000: 56). Primer ovakvih detalja nam ukazuje na ¢injenicu da adaptacija nikad
ne moze u potpunosti ostati verna romanu jer se odvija proces prevodenja iz jednog medija u drugi
— izvrSena je transpozicija romana kao verbalnog medija u drugi medij kao $to je film, koji se
zasniva ne samo na re¢ima, ve¢ i na glumackom izvodenju, muzici, zvucnim efektima, pokretnim
fotografskim slikama i drugim elementima (Stam 2000: 56). To nas dovodi do zakljucka da
insistiranje na apsolutnoj vernosti u procesu adaptacije je nemoguce ostvariti. Pri tom moramo

imati u vidu da je roman nastao kao delo jednog autora dok film nastaje kao udruzeni projekat.

Jutarnja scena po svom tonu drugacijeg je karaktera i donosi elemente tragikomedije. Dok
se Clanovi porodice DZoud smestaju u prepun kamion, pojavljuje se deda koji odbija da pode sa
njima. Nakon §to je razmislio, kaze da ne Zeli sa njima u Kaliforniju uzvikujuéi: ,,Ovo je moja

zemlja 1 ja ovde pripadam® (Ford 1940: 33). Ne zele¢i da ga vezuju 1 vode pod prisilom, ¢lanovi
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porodice Dzoud su se dosetili da ga napiju, tako Sto mu u kafu sipaju sirup za kasalj kako bi ga
uspavali. Ovo je svakako jedna od retkih komicnih scena u ovom filmu. Dosta komi¢nih replika
koje postoje u romanu, u filmskoj adaptaciji su izostavljene, kako bi se izbegla cenzura i kako bi
akcenat bio stavljen na glavni tok price. Ova filmska scena sazela je sadrzaj devetog i desetog

poglavlja romana.

Nakon polucasovnog uvoda u zaplet filmskog narativa, Ford zapocinje drugi deo price o
putovanju porodice Dzoud. Njihov pretrpani stari kamion samo je jedan u nizu mnos$tva olupina
koje se kre¢u prasnjavim putevima Oklahome, ukljucujuci se na magistralni put 66, koji ¢e ih
odvesti u pravcu obecane zemlje Kalifornije. Pocetak putovanja ponovo je propracen nostalgi¢nom
melodijom pesme Dolina crvene reke koja se sve vreme Cuje u pozadini razgovora koje u

kamionetu vode majka i njen sin Al:

Al: Majko hoces po poslednji put da bacis pogled na stari dom?
Mati (ljutito): Idemo u Kaliforniju, zar ne? Onda hajdemo u Kaliforniju!
Al: To ne li¢i na tebe. Nikad pre nisi bila takva.

Mati: Nikad pre mi nisu rusili ku¢u. Nikad pre mi nije porodica bila ostavljena na
drumu. Nikad pre nisam izgubila sve §to sam imala (Ford 1940: 36).

Ljutnja, tuga i oc€ajanje prisutni su u glasu majke DzZoud koja ispoljava svoj bunt ali
istovremeno 1 svoju nemo¢ da utice na dalji tok sudbine. Ford u daljim scenama, vesto tehnikom
montaze 1 prikazivanjem mnostva saobracajnih znakova 1 natpisa pokraj puta koji se smenjuju,
kondenzuje sadrzaj onih poglavlja koja se odnose na dugo putovanje ka Zapadu. Stajnbek daje
neku vrstu kontrasta unose¢i u roman dva dokumentaristicka poglavlja: jedanaesto poglavlje kojim
ilustruje napustene domove nekadasnjih farmi i opustele kuce zarasle u korov; i dvanaesto
poglavlje koje opisuje autoput 66 koji predstavlja glavni put seobe porodica koje su krenule iz
Oklahome ka Zapadu. ,,Put 66 je staza naroda u bekstvu, begunaca od prasine i smezurane zemlje,
od grmljavine traktora i vlasniStva Sto se smezurava, od laganog nadiranja pustinje ka severu...
(Stajnbek 2015a: 157). Takode Stajnbek u ovom poglavlju govori o nezakonitom odnosu policije

prema migrantima koja pokuSava da ih odvrati od njihove namere da se dosele u Kaliforniju.

Ovo je slobodna zemlja. Covek moze da ide kud hoée.

To mislis ti! Jesi li ve¢ ¢uo Sto o patroli duz kalifornijske granice? Policija iz Los
Andelesa — zaustavlja vas beskuénike i1 vraca vas kuci. Kazu: ako ne mozes da kupi$
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zemljiSte, nisi nam pozeljan. Kazu: ima$ li vozacku dozvolu? Da vidimo. Pa je
iscepaju. Kazu: ne mozes unutra bez vozacke dozvole.

Pa to je slobodna zemlja.

Deder, okusajte tu slobodu. Neko je kazao da si slobodan taman onoliko koliko
novaca imas da je plati§ (Stajnbek 2015a: 160).

Ova dva poglavlja koja podsec¢aju na dokumentarne fotografije koje prikazuju opustoSene
kolibe i prepune automobilske olupine kako mile duz puta u pravcu Kalifornije, posluzila su Fordu
da vizuelnim sredstvima predstavi publici deli¢ atmosfere jedne od najvecih migracija u Americi
XX veka. Ford ovde pravi izbor od svega nekoliko dogadaja koje postaju deo filmskog narativa a
kojima ¢e oslikati mucno 1 iscrpljujuc¢e putovanje porodice Dzoud. Vazan trenutak u njihovim
zivotima predstavlja dedina smrt koja je i neka vrsta nagovestaja zlokobne sudbine koja se nadvila
nad njima. Na samom pocetku puta, deda umire od mozdanog udara a Kesi govori da on
jednostavno nije mogao da napusti svoju zemlju. Posto porodica nema novca da priusti sahranu,
oni su prinudeni da ga pokopaju u polju pokraj puta, obelezivsi njegov grob porukom u kojoj
objasnjavaju da je umro od Sloga, stavljajuci je u staklenu teglu pored pokojnika. Oni ne zZele da
neko pomisli da je ubijen, ukoliko iskopa njegovo telo, a Tom ironi¢no zakljucuje: ,,Ponekad se
vlasti viSe interesuju za mrtve nego za zive* (Ford 1940: 39). Tom moli Kesija da iako vise nije
svesStenik odrzi kratak govor nad dedinim grobom. Kesi ispunjava molbu re¢ima: ,,Sve §to je zZivo
je sveto. Ja bih se pre pomolio za zive koji ne znaju u kom pravcu da krenu. Deda viSe nema tih
problema® (Ford 1940: 40). Scenu dedinog pokopa Ford verno prenosi na veliko platno, jos
jednom uz pomo¢ Tolandove fotografije dubokog fokusa i svetlosnih efekata, kojima svu paznju

gledalaca usmerava na lica ozaloS¢ene porodice.

Stajnbekovo trinaesto poglavlje dosta je obimno i za cilj ima da prikaze razlicite stavove
ljudi prema migrantima. Jedni ih osuduju zauzimajuc¢i neprijateljski stav prema pridoslicama, drugi
se iz li¢nih sebi¢nih razloga pribojavaju za vlastite prihode, pa se pitaju u kom pravcu sve ovo
vodi? Kesi ¢ija je uloga u romanu da u teSkim trenucima bude glas razuma kaze:

Hodio sam naokolo po zemlji. Svak pita to. Kud ¢emo dospeti? Izgleda mi da nikad

nikuda ne¢emo dospeti. Vecito smo na putu. Vecito u hodu. Zasto ljudi o tome ne

razmisle? Ovo je sad pokret. Ljudi se sele. Znamo zasto i znamo kako. Krecu se jer

moraju. To je razlog $to se ljudi uvek kre¢u. Krecu se jer Zele nesto bolje no ono

Sto imaju. I to je jedini nacin da to ikada postignu. Ako im treba to bolje, ako ga
zele, poci ¢e i dosti¢i ga. Pretrpljene uvrede bas i Cine ljude kivnim, spremnim za
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borbu. Obilazio sam ja zemlju i sluSao sam gde ljudi govore kao i vi (Stajnbek
2015a: 169).

Na zalost ovaj citat nije naSao mesto u Fordovoj adaptaciji. Kesijeve reci da su ljudi kivni
zbog teske Zivotne situacije 1 da su spremni na borbu, predstavljaju previse revolucionarne ideje
za period kada je film nastao. One su morale biti cenzurisane. Medutim, gledaju¢i iz danaSnje
perspektive ove Stajnbekove reci zaista zvuce kao predskazanje istorijskih dogadaja koji ¢e tek
uslediti. Drugi svetski rat je na samom zacetku a on ¢e takode usloviti velike svetske migracije.
Bilo pod uticajem ratnih stradanja ili zbog teSkih ekonomskih uslova koji ¢e usloviti glad i
siromastvo, migracije stanovniStva postaju sve masovnije tokom XX veka, da bismo i mi danas u
XXI veku postali svedoci da one ne jenjavaju. Migracije su sveprisutna pojava u svetu kakvog
poznajemo, te stoga mozemo zakljuciti koliko su zapravo Stajnbekove reci od vanvremenskog

znacaja.

Istorijske prilike, ratovi i stradanja, ne menjaju se ni u danasnje savremeno doba, te smo
svedoci da su negativni stavovi prema migrantima aktuelni i danas. Ali takode postoje 1 oni koji
osecaju solidarnost prema ljudima u nevolji i Zele da priteknu u pomo¢ kada im je najteze. Stajnbek
u svom romanu, stoga, daje znacajnu ulogu sporednim likovima, poput ¢lanova porodice Vilson,
kako bi naglasio da ljudska humanost i solidarnost i dalje postoji. Ona se budi u teskim i surovim
vremenima, a najsolidarniji su oni koji najmanje imaju i koji su preziveli razne teSkoce u svom
zivotu. Mozda je najveci nedostatak ove filmske adaptacije upravo taj Sto sporedni likovi poput
Vilsonovih i Vejnrajtovih, koji predstavljaju simbol ljudske solidarnosti i empatije, nisu prikazani
na filmu. Naravno vremensko ograni¢enje trajanja filma moralo je dovesti do izostavljanja
sporednih likova iz filmskog narativa, ali na Zalost takva odluka svakako je umanjila njegovu
umetnic¢ku vrednost i onemogucila da se jedna od najhumanijih Stajnbekovih poruka prenese na

veliko platno.

Porodica pocinje da se dezintegriSe smrcéu najstarijeg ¢lana i to je sam pocetak stradanja
porodice Dzoud koja se postepeno, ali neumitno, raspada pod uticajem strasnih nevolja koje su je
zadesile i primorale da se otisne na put u potpunu neizvesnost. U romanu Stajnbek uvodenjem
sporednih likova poput porodice Vilson na neki nac¢in kompenzuje taj gubitak. Dve porodice se
uzajamno pomazu u trenucima nesrece, Dzoudovi pomazu Vilsonovima da poprave kvar na

automobilu a oni im nude pomo¢ oko dedine sahrane. Stajnbek je zapravo Zeleo da naglasi da u
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trenutku kada dolazi do propadanja nuklearne porodice kao takve, solidarnost u ljudima stvara
novu univerzalnu porodicu u kojoj se ¢itavo Covecanstvo uzajamno pomaze, $to je od daleko vece
vaznosti za opstanak ljudske vrste (Bloom 2015: 30). Ford je pak morao u filmu da eliminiSe
porodicu Vilson kako ne bi dalje komplikovao osnovnu pricu filmskog narativa tako da jedna od
znacajnijih Stajnbekovih ideja i poruka nije nasla svoje mesto u ovoj filmskoj adaptaciji. Zapravo,
Cetrnaesto 1 petnaesto poglavlje romana izostavljeni su iz filmskog narativa mada jo§ jedan
znacajan citat govori u prilog ljudskom zajedniStvu. Stajnbek smatra da samo ako se ljudi drze na
okupu, ako saraduju i ako se pomazu, mogu opstati u svetu koji prolazi kroz surovu evoluciju
kapitalistickog sistema:

Jedan covek, jedna porodica oterana sa zemlje; zardala krntija tandrée putem ka

zapadu. Izgubio sam svoju zemlju, jedan jedini traktor oteo mi je zemlju. Sam sam

1 zgranut sam. A kad padne mrak, jedna porodica preno¢i u jarku, a druga porodica

nailazi i udaraju se Satre. Dva muskarca ¢u¢nu na tlo, a zene 1 deca osluskuju. Tu

je ¢vor, ti koji mrzi§ promenu i boji§ se prevrata. Drzi ova dva S¢ucurena ¢oveka

odvojena, ucini da se mrze, plase i podozrevaju uzajamno. Tu je zacetak onoga Cega

se ti plasiS. Tu je klica. Jer tu se menja: ,,Izgubio sam moju zemlju”; jedna ¢elija je

prsla a iz njene deobe ni¢e ono §to ti mrzi$, nice: ,,Izgubili smo nasu zemlju.”
(Stajnbek 2015a: 201).

Stajnbek Cesto u svojim delima pravi paralele izmedu ¢oveka i prirode poredeci prirodnu
evoluciju sa razvojem ¢ovecanstva gde jedna porodica zapravo postaje deo jedne vece drustvene
organizacije. Ford donekle umanjuje znac¢aj Stajnbekovih univerzalnih tema izostavljajuci ovakve
odlomke. U filmskom narativu dolazi do rotacije scena koje su kod Stajnbeka prikazane u
petnaestom 1 Sesnaestom poglavlju. Ford prvo prikazuje scenu u kojoj porodica Dzoud provodi
no¢ u jednom od kampova pokraj glavnog puta. Prikazuju¢i Dzoudove kako razgovaraju sa drugim
migrantima u kampu, govore¢i o svojim planovima za dalje putovanje, zapravo, Ford na trenutak
u filmu stvara sliku zajednistva ljudi koje je zadesila ista nesre¢a a da pri tom vesto izbegava
Stajnbekove revolucionarne komunisticke ideje 1 shvatanja. U filmu nema politi¢kih konotacija
poput Stajnbekovih reci:

Ako ti, koji imas sve stvari koje su ljudima potrebne, shvati§ ovo, mozda ¢es se jos

ocuvati. Ako umes da razlikuje$ uzroke od posledica, ako moze$ da pojmis da su

Pejn, Marks, Dzeferson, Lenjin ishodi a ne uzroci, mozda ¢e$ se odrzati u Zivotu.

Ali ti to ne mozeS da znaS$. Jer svojstvo posedovanja zaleduje te zanavek u ,,ja”, 1
odvaja te zanavek od ,,mi” (Stajnbek 2015a: 201).
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Film ne sadrzi slobodoumne Stajnbekove buntovne reci kojima poziva narod na pruzanje
otpora eksploataciji 1 ugnjetavanju i1 podsti¢e ga na vecitu borbu za slobodu od bilo kakvi stega
koje mu drustvo namece: ,,Boj se vremena kada ¢ovek viSe nece patiti i umirati za svoju zamisao,
jer bas ta osobina je osnova covecnosti, 1 bas ta osobina je ¢ovek, osoben i jedinstven u svemiru
(Stajnbek 2015a: 200). Jasno je da su ovakve ideje 1 stavovi morale podle¢i cenzuri holivudskih
studija, ali je Ford ipak uspeo da neke od klju¢nih scena koje govore o stravicnom stradanju
migranata u potpunosti prenese na veliko platno i time docara potresnu sudbinu ovih ljudi. Takve
su re¢i upozorenja koje izgovara jedan od Okija koji je proveo na putu vise od godinu dana,
shvativsi da posla u Kaliforniji nema i da su nadnice koji radnici dobijaju nedovoljne da prehrane
svoje porodice. On je to naucio na najtezi nain izgubivsi svoje najmilije:

Meni je trebalo godinu dana dok sam se osvestio. Trebala mi je smrt dvoje dece,

trebalo je da izgubim Zenu, pa da vidim. Ali nije trebalo da vam kazem. Trebalo je

da znam. Ni meni niko nije mogao da objasni. Ne mogu da vam objasnim one

maliSane §to su lezali pod Satrom nadutih stomaka, sama kost i koza, kad su drhtali

1 zavijali kao mali kuci¢i dok sam ja leteo okolo da nadem posla — ne za pare, ne za

nadnicu! Gospode Boze, samo za Saku braSna, za parcence slanine. Onda je doSao

lekar. ‘Deca imaju slabo srce’, kazao je. Napisao. Drhtala su deca i trbuh im je bio
nadut kao mesina (Ford 1940: 45 — 46); (Stajnbek 2015a: 253).

Ovo je takode jedna od uspesnih scena u filmu koju je Ford vesto prikazao u tami no¢i dok
se zlokobne senke nadvijaju nad ljudima i dok reci upozorenja nesre¢nog Okija zvuce kao mracno
predskazanje onoga §to ¢e tek uslediti. DZoudovi su potreseni njegovom tragicnom pricom ali ne
odustaju od svoje namere i nastavljaju put ka Kaliforniji, jer im zapravo nista drugo i ne preostaje

osim nade da ¢e bas njihova porodica imati viSe srece.

Sledeca filmska scena zapravo je prikaz petnaestog poglavlja romana. Ford je vesto koristi
kako bi dao kontrast prethodno izreCenom straSnom predskazanju a istovremeno pokazao da
solidarnost 1 empatija medu ljudima i dalje postoji. Filmska adaptacija nasla se pred izazovom u
kom je trebalo prikazati stravi¢na stradanja migranata a opet ponuditi narodu nadu u neku bolju
buduénost i veru u ljudsku ¢ovecnost. Stoga je u filmu prikazana scena u kojoj Dzoudovi svracaju
u jedan restoran pokraj puta u potrazi za hlebom. Konobarica Mej koja ih docekuje, u pocetku je
pomalo osorna dok im govori da oni nisu prodavnica i da hleba imaju samo za sendvice. Medutim,

posto je otac Dzoudovih uporan, govore¢i da su gladni a da u dZepu imaju samo deset centi, Al
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koji vodi restoran kaze Mej da im da celu veknu hleba iako ona vredi petnaest centi. Kada Mej
ugleda i dvoje dece koja ¢eZnjivo gledaju ka lizalicama, ona se saZali nad njima i poklanja im dve
lizalice za samo jedan cent, ne zele¢i da uvredi oca, koji ne trazi milostinju. Kao nagradu za svoje
dobro delo jedan od prisutnih voza¢a kamiona na polasku joj ostavlja baksi§ od deset centi koliko
su zapravo slatkisi kostali. Scena je sentimentalna i pomalo melodramati¢na ali je uspesno
prenesena na veliko platno sa ciljem da se naglasi ose¢aj ljudske solidarnosti prema nesrecim
ljudima koji su ostali bez krova nad glavom i bez ikakvih sredstava za zivot. Sporedni likovi u
filmu poput Mej i vozaca kamiona, zapravo su na simboli¢an nacin prikazali otudenost, neznanje
1 nerazumevanje americke srednje klase prema obespravljenim farmerima koji su ostali bez svojih
domova (Gossage 2017: 4). Ford je kao i Stajnbek, bio svestan ¢injenice da jedan deo publike nije
bio upoznat sa stradanjima migranata ili se pak prema njima odnosio sa neprijateljskim stavom,
stoga je Zeleo da prikaze njihovu snagu, nezavisnost, dostojanstvo i humanost kako bi njihove

sudbine priblizio gledaocima.

Ford nastavlja filmski narativ prikazujuéi dalje putovanje porodice Dzoud kroz pustinje
Arizone. U ovim scenama on sazima Sesnaesto 1 sedamnaesto poglavlje romana naravno
izostavljaju¢i ve¢ prethodno pomenutu scenu u romanu kada se majka suprostavlja Tomovom
predlogu da se razdvoje kako bi porodica §to pre stigla do Kalifornije. Otac prihvata ovaj predlog
ali se majka snazno suprostavlja pretec¢i ru¢icom dizalice da tako nesto nece nikad dozvoliti. Ona
optuzuje Toma da hoce da rasturi porodicu, svesna da je pred njima tezak put i da je baka na samrti
ali da je slozna porodica sve §to imaju. Ova vazna scena koja prikazuje snaznu maj¢inu li¢nost,
kao stozer porodice Dzoud, morala je biti izostavljena, jer bi tadasnja cenzura zabranila ovakvu
scenu nasilja. Moramo imati u vidu da je 1940. godine gotovo ne zamislivo prikazati na filmu
scenu u kojoj zena, ne samo da se suprostavlja muzevljevoj odluci, ve¢ preti silom ukoliko joj se
suprostavi. Na zalost, ova vazna scena nije mogla biti prikazana i posmatrana iz drugacijeg ugla,
kao dominacija snazne volje za opstankom i ljubavi prema najblizima, ve¢ je u oima cenzora
predstavljalja samo scenu pretnje i pokuSaja porodi¢nog nasilja. Otuda je filmski narativ ostao
uskracen za jo§ jednu zna¢ajnu scenu koja bi naro€ito doprinela gradenju lika majke u interpretaciji
Dzejn Darvel. Time bi se prevazisla i odredena doza melodramati¢nosti i sentimentalizma koje je

ova glumica unela u tumacenje maj¢inog lika (Gossage 2017: 2).
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Filmski tok prati njihovo putovanje do reke Kolorado gde otac posmatrajuci planinski
venac u pozadini reke kaze: ,,Evo je zemlja meda i mleka Kalifornija* (Ford 1940: 53). U
njegovom glasu je viSe prisutna ironija dok posmatra gole obronke planina a i ostali ¢lanovi
porodice pokazuju zebnju i prezir prema toj nepoznatoj zemlji u koju su se silom prilika uputili.
Ovde se Fordu moze zameriti nacin na koji je izvrSena montaza snimljenih scena u kojima se
porodica kupa u reci. U toj sceni Noa je prikazan po poslednji put u filmu, nakon ¢ega se vise ne
pojavljuje, a da njegov nestanak uopste nije obrazlozen makar nekom napomenom jednih od
glavnih likova. Nakon toga porodica nastavlja putovanje no¢u kroz pustinju, a Ford prikazuje
kratak dijalog dvojice radnika na bezinskoj pumpi, ¢ime je vesto docarao i ono drugo lice ljudske
prirode sa svim svojim manama. Ova kratka scena je neka vrsta kontrasta prethodnoj sceni u
restoranu sa kelnericom Mej, koja je bila ispunjena empatijom za ljude u nevolji, i pokazuje

negativne stavove ljudi koji nemaju mnogo razumevanja za migrante:

Kako ¢e preci pustinju u ovakvoj krntiji?

Ti 1 ja smo razumni. Okiji nemaju ni razuma ni ose¢anja. Oni nisu ljudi. Ljudska
bi¢a ne bi zivela na ovakav nacin. Ljudsko bi¢e ne bi moglo podneti da zivi u
ovakvoj bedi.

Ne znaju za bolje, predpostavljam. (Ford 1940: 56).

Porodica nastavlja dalje putovanje kroz pustinju koje kulminira smréu bake, Sto se
podudara sa radnjom osamnaestog poglavlja romana. Kako u romanu tako i u filmu, majka skriva
bakinu smrt kako bi porodica dobila Sansu da prede granicu Kalifornije. Majka uspeva da ubedi
grani¢nu policiju da je baka bolesna i da joj je hitno potreban doktor i njima polazi za rukom da
produ kontrolu. U ranu zoru, kona¢no, Dzoudovi ¢e ugledati prelepe zelene kalifornijske pejzaze.
U trenutku njihovog ushi¢enja sto su konac¢no stigli u tu obec¢anu zemlju, prepunu plodnih njiva i
vo¢njaka, majka saopStava, prvo Tomu, da je baka ve¢ umrla ali da je uspela da sacuva porodicu

na okupu i da ¢e ona bar poc¢ivati u miru, u toj zemlji ispunjenoj prirodnim lepotama.

Devetnaesto poglavlje romana izostavljeno je u filmu jer sadrzi Stajnbekovu o$tru kritiku
kalifornijskog drustva kao i analizu istorijskog nastanka ove drZave. Stajnbek govori o ¢injenici
da je Kalifornija nekada pripadala Meksikancima dok nisu dosle divlje horde Amerikanca koji su
je prisvojili. Ubrzo se poljoprivreda razvila u industriju, koja je bogatim zemljoposednicima

donosila veliki profit, koji se temeljio na jeftinoj radnoj snazi. Zemljoposednici su zazirali od
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nadiranja novih varvara Okija, koji su za njih predstavljali pretnju, jer su Zudeli za zemljom i
hranom. Znali su da je ove ljude tesko zastrasiti: ,,Kako mozes$ da zastrasi§ coveka ¢ija glad nije
samo u njegovom zgréenom stomaku nego 1 u izmucenim crevima njegove dece? Njega ne mozes

zastraSiti, on je upoznao strah koji nadmasuje svaki drugi“ (Stajnbek 2015a: 309).

U filmu putovanje porodice DZoud se nastavlja, nakon kratkog susreta na benzinskoj pumpi
sa jednim kalifornijskim policajcem koji je kao i oni poreklom iz Oklahome 1 koga u filmu glumi
Vord Bond. On ih upozorava da no¢ ne smeju docekati na putu jer rizikuju da budu uhapseni i da
moraju potraziti prenociste u nekom od kampova pokraj puta. Tako se porodica uputila ka kampu
Huvervil koji je detaljno opisan u dvadesetom poglavlju romana i koji je prvi u nizu migrantskih
kampova koji ¢e na kratko postati njihov dom. Dok se teSko natovareni kamion porodice DZoud
sporo krece kroz kamp,3* Toland vesto kamerom snima dugi kadar koji predstavlja prikaz prizora
videnog oc¢ima Dzoudovih. Uticaj dokumentaristicke fotografije narocito dolazi do izraZzaja u
kompoziciji ove scene u kojoj je na realisti¢an nacin prikazana beda migrantskih porodica dok u
ritama lutaju kampom, lica usahlih od gladi i ocaja, Zive¢i u prasini i prljavstini priklepanih
uderica.® Istovremeno publika se identifikuje sa strahom DZoudovih, koji se po prvi put susreéu
sa bedom surove realnosti koja ih o¢ekuje.>® Jedna od najpotresnijih scena u filmu je trenutak kada
majka pali vatru kuvajuéi veceru porodici. U tom trenutku petnaestoro dece je okruzuje, ne
govoredi nista ali nadajuci se da ¢e nesSto hrane preteci i za njih. Majka pokuSava da ono malo
hrane rasporedi svojima ali i da u kazanu ostavi nesto i za njih.>” Ford je dosledan u transponovanju
ove scene na veliko platno 1 time jo§ jednom uspeSno prenosi Stajnbekovu poruku o vaznosti
ljudske solidarnosti. Publika saoseca sa nesreCom izgladnele dece migranata, a time se kod njih
budi svest 0 vaznosti postojanja univerzalne porodice. Na ovaj nacin piS¢eva poruka dosledno je
transponovana u filmski narativ §to je svakako doprinelo ¢injenici da je Stajnbek bio zadovoljan

Fordovom adaptacijom (Gossage 2017:3).

Odmah nakon scene vecere usledi¢e scena u kojoj u kamp kolima pristizu Serif 1 jedan od
poslodavaca koji ih poziva u berbu voca. Ljudi gledaju sa nepoverenjem dok se jedan od njih

usuduje da pita kolika je nadnica, na Sta poslodavac odgovara da ne zna tac¢no ali da je verovatno

34 Pogledati fotografiju 33 u Prilogu 1
35 Pogledati fotografije 34 i 35 u Prilogu 1
36 Pogledati fotografiju 36 u Prilogu 1
37 Pogledati fotografiju 37 u Prilogu 1
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trideset centi. Medutim, jedan od iskusnijih migranata trazi od njega da im pokaZze na uvid ugovor
i dozvolu jer bez nje ne sme da zaposljava radnike. Pozivajuéi se na slovo zakona, on tvrdi da u
ugovoru mora ta¢no biti navedena kolika je nadnica za odreden posao a ne da radnici kad stignu
na lice mesta budu prevareni i primorani da rade za duplo manje novca. Zbog ovih reci poslodavac
ga naziva agitatorom a Serif vadi piStolj u Zelji da ga odmah uhapsi. Kada se ¢ovek da u bekstvo,
on puca za njim i slu¢ajno ranjava Zenu koja se tu zatekla, nakon ¢ega Kesi priskace u pomo¢ i
udara policajca. I ovde je Ford ostao veran originalnom tekstu u zelji da prikaze obespravljenost
ovih ljudi, koji su postali plen bogatih zemljoposednika, koji su se sve viSe bogatili na tudoj

nesreci.

Kesi u ovoj sceni svu krivicu prihvata na sebe i ostaje da ¢eka policiju kako bi priznao
krivicu 1 bio uhapSen. Na taj nacin njegova uloga, kako u romanu tako i u filmu, se menja i on
simboli¢no prerasta iz bozjeg propovednika u propovednika naroda; onog koji ¢e krenuti u borbu
za ljudska prava. Porodica se i dalje dezintegriSe, a maj¢in najveci strah da njeni najbliZi nece
ostati na okupu se postepeno pokazuje kao tacan. Posle bakine i dekine smrti i Noinog nestanka, i
muz RozaSarn, Koni, ih napusta. Njegov odlazak je kukavicki jer on ostavlja trudnu zenu
pravdajuci se da nije slutio da ¢e celo ovo putovanje biti tako teSko (Ford 1940: 74). Tom ih
upozorava da se pakuju kako bi §to pre pobegli iz Huvervila jer je nauo da ¢e neki od takozvanih
strazara podmetnuti pozar kako bi se osvetili za agitovanje. U daljem nastavku romana, Dzoudovi
odlaze put drzavnog kampa Vidpeca u kome su uslovi zivota neuporedivo bolji od Huvervila, a
potom u potrazi za poslom, odlaze na zemljoposednic¢ko imanje u berbu bresaka, nakon ¢ega svoje
poslednje utoCiste pronalaze na poljima pamuka u napustenim kontejnerima odakle ¢e ih oterati

zimske poplave.

U filmskom narativu dolazi do promene redosleda ovih dogadaja, stoga Dzoudovi posle
Huvervila odlaze na plantazu bresaka, a tek potom u drzavni kamp, nakon Cega se prica zavrSava
produzetkom njihovog putovanja u kome se preplic¢u osec¢aj neizvesnosti ali i nadanja da ¢e pronaci
svoje utoCiSte. Ovakva vrsta transpozicije u potpunosti menja osnovnu tematsku postavu
Stajnbekovog romana koji je u svojoj zavrsnici izuzetno mucan dok prikazuje dalje stradanje
porodice Dzoud pogodene poplavama, Rozasarnin gubitak bebe i simboli¢no prikazan gotovo
potpuni gubitak nade da ¢e porodica preziveti stradanja i opstati. Filmski narativ se kre¢e u drugom

pravcu 1 nudi optimisticnu poruku da nada postoji, 1 da ¢e snagom volje 1 duha ¢lanovi porodice
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Dzoud prevazi¢i sve prepreke i razoCarenja sa kojima se susrecu prilikom svog dolaska u

Kaliforniju.

Pored izmene redosleda narativnih scena, filmski narativ u potpunosti izostavlja umetnuta
dokumentaristi¢ka poglavlja u kojima se akcenat stavlja na ekonomsku nepravdu kao dominantnu
temu, koja doprinosi kulminaciji Stajnbekovih ideja i politickih stavova. Revolucionarne
Stajnbekove ideje koje govore o sve vecem besu potlacenog naroda, ¢iji bunt moze dovesti do
pobune i otpora protiv eksploatatora, morao je podleéi cenzuri Produkcijskog koda. Citavih pet
umetnutih poglavlja romana moralo je biti izostavljeno u potpunosti. U dvadeset i prvom poglavlju
Stajnbek govori o posledicama industrijalizacije koja je dovela do nestanka malih farmi i prelaska
vlasnistva u ruke krupnog kapitala kompanija i banaka. Uprkos plodnim oranicama i voénjacima
ljudi su umirali od gladi a Stajnbek porucuje: ,,Velike kompanije nisu znale da je granica izmedu
gladi i gneva uska. I novac koji bi mogao oti¢i na nadnice, upotrebljen je za suzavac, za oruzje, za
agente 1 dousnike...Putevima su mileli ljudi kao mravi, i trazili rada, hrane. I pocelo je da vri*
(Stajnbek 2015a: 370). Dvadeset i trec¢e poglavlje govori o sitnim ljudskim zadovoljstvima, poput
Sale 1 razgovora, koje su ljudima bar na tren, vracale onaj osec¢aj ljudskosti i pokusaja da se bar u
masti pobegne od surove realnosti koja ih je neprestano pritiskala. Dvadeset i peto poglavlje daje
strasnu sliku o tome kako se hrana poput voca 1 zita uniStava kako bi se na vestacki nacin podigle
cene poljoprivrednim proizvodima. Stajnbek upecatljivo prikazuje ljude i decu kako umiru od
gladi jer pomorandZze i drugi proizvodi ne donose dovoljno profita: ,,...dok posmatraju kako brda
pomorandZi postaju trulo blato; u o¢ima ljudi je nemo¢; u o¢ima gladnih raste gnev* i upravo ovo
izostavljeno poglavlje sumira svu piS€evu srdzbu izazvanu ovakvom socijalnom nepravdom
gladnih 1 obespravljenih sazetom u recenici: ,,U dusama ljudi plodovi gneva postaju puni i teski,
postaju zreli za berbu* (Stajnbek 2015a: 452). Dvadeset sedmo poglavlje govori o mukotrpnom
radu bera¢a pamuka dok u dvadeset devetom poglavlju Stajnbek govori o surovim zimskim
uslovima koji ionako teSke zivotne uslove migranata ¢ine neizdrzivim. Glad i1 bolest uzimaju svoj
danak, mrtvih je sve viSe. Strah od smrti neke od njih tera i na kradu kao poslednji pokusaj
prezivljavanja, dok osecanja lokalnog stanovnistva, koje je u pocetku prema migrantima gajilo

sazaljenje, postepeno prerastaju u odvratnost, strah, bes i mrznju (Stajnbek 2015a: 558).

Svaka vrsta kontraveznih Stajnbekovih aspekata morala je biti cenzurisana. Tako da su

pojedine recenice iz narativnih poglavlja takode podlegle promenama. Na primer kada u romanu
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jedan od migranata upita: ,,Sta su to ti prokleti crveni?* dobija odgovor: ,,Crveni je onaj nitkov §to
trazi trideset centi na sat kad mi placamo dvadeset pet* (Stajnbek 2015a: 388). Naravno ovakvo
objasnjenje mladica ostavlja zbunjenog, jer bi svaki radnik Zeleo da bude placen trideset centi a da
pri tom u tome ne vidi nista lose. U filmu taj odgovor je jednostavno izostavljen. Sve ove promene,
bilo male ili velike, zapravo dovode do drugacijeg predstavljanja Stajnekovih namera (Bluestone

1957: 160).

Prateci dalji redosled dogadaja filmskog narativa, sledec¢a filmska scena prikazuje dolazak
porodice Dzoud na farmu bresaka, Sto zapravo prati narativni tok dvadeset Sestog poglavlja
romana. Ova scena vazna je za dalji razvoj zapleta, jer se Tom ponovo susrece sa Kesijem, koji
predvodi grupu radnika Strajkaca. Scena pocinje prikazom kolone vozila prepunih migranata koje
u potrazi za poslom pristizu na farmu bresaka, opasanoj zicanom ogradom, oko koje se tiska
mnostvo ljudi i dece. Vizuelni prikaz farme u mnogome podseca na dokumentaristicki pristup koji
je koriS¢en u filmu prilikom predstavljanja kampa Huvervil. Dzoudovi i1 drugi migranti koji
pristizu na svojim vozilima, zapravo su $trajkbrejkeri, koje pustaju na farmu kako bi sacuvali niske
nadnice. DZoudovi ¢e vrlo brzo postati svesni da nadnica koju su dobili za prvih pola dana posla,
zapravo, nije dovoljna ni da im obezbedi veceru. Tom pokuSava od Serifa da sazna Sta se dogada
ali jedini odgovor koji dobija je: ,,Ne tice te se. Gledaj svoja posla® (Ford 1940: 82). Kako bi otkrio
Sta se zapravo deSava, Tom kriSom noc¢u napusta farmu i pronalazi grupu $trajkaca medu kojima
je 1 Kesi. Kesi ga poziva da im se pridruzi jer ¢e u protivnom ubrzo otkriti da ¢e nadnica biti
prepolovljena i samim tim nedovoljna da se porodica prehrani. Pre nego $to je Tom u moguénosti
1 da odgovori Kesiju dolazi do napada naoruzanih strazara iz kampa, zbog cega su Strajkaci
prinudeni da se daju u bekstvo. Tom i1 Kesi pokuSavaju da se sakriju ispod mosta ali upadaju u
zasedu 1 Kesi gine od njihovih udaraca izgovarajuci reci: ,,Ljudi vi ne znate Sta radite* (Ford 1940:
91). Ovakvim re¢ima bivsi propovednik Kesi simboli¢no dobija ulogu mucenika koji strada poput
Isusa Hrista za dobrobit svog naroda. Tom uspeva da pobegne od strazara i kasnije preuzima
Kesijevu ulogu vode u borbi za ljudska prava. lako tesSko povreden, Tom uspeva da se sakrije u
porodi¢noj kolibi a Citava scena borbe prikazana je na dramati¢an nacin i predstavlja vrhunac
filmskog zapleta i uzbudenja, §to je postignuto koris¢enjem vizuelnih sredstava u kojima se kamera

poigrava svetlos¢u i mra¢nim senkama kako bi docarala atmosferu napetosti i neizvesnosti.
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Ford Zeli da dostigne neku vrstu patosa svog filmskog narativa stoga u potpunosti preuzima
monolog majke iz romana, koji ona ljutito izgovara u dvadeset Sestom poglavlju romana, u
trenutku kada joj Tom saopsStava da mora da ih napusti. U filmu je ova scena prikazana u potpuno
drugacijem tonu. Dok ona vida Tomove rane, obra¢a mu se molec¢ivim tonom, preklinju¢i ga da
joj pomogne i da ih ne ostavlja:

Tome! Ja mnoge stvari ne mogu da razumem. Ali tvoj odlazak ne¢e nam nista

olaksati. To ¢e nas dotuci. Bilo je vreme kad smo imali zemlju. To je bila nasa veza,

nasSa meda. Stari ljudi su umirali, a mala deca su dolazila na svet, i uvek je zivela

jedna stvar — porodica, i sve je bilo jasno. A sad viSe nije jasno. Ja viSe ne umem

da vidim. NiSta nam nije ostalo jasno. Al —on se dzilita i otima da ode za svoj raun.

Cika Dzon se vuce okolo. Otac je izgubio svoje mesto. On vise nije glava porodice.

Mi se rasturamo, Tome. Nema sad viSe porodice. A Rozasarn...ona ¢e dobiti dete,

a ipak nece biti porodice. Ne znam. Sve sam ucinila da zadrzim sve kao §to je bilo.

Vinfild — §ta ¢e biti s njim, ovako kako je pocelo? Podivljace, a i Ruti isto —

podivljace kao zivotinje. Nemam gde da se oslonim. Ne idi, Tome. Ostani i pomozi
(Stajnbek 2015a: 506) (Ford 1940: 94 — 96).

Koliko god da je Ford Zeleo da ostvari emotivni naboj maj¢inim govorom, koji traje minut
i Cetrdeset sekundi, prikazujuéi njen lik u krupnom planu, na zalost ne uspeva da prenese tako
snazne emocije, mozda bas iz razloga $to svi likovi koji se spominju u monologu a sastavni su deo
romana, u filmu nisu imali dovoljno prostora da zaista ozive na velikom platnu. Oni ostaju u senci
dva glavna lika Toma 1 majke Dzoud, jer njihovi postupci nisu dovoljno motivisani 1 mi kao
gledaoci zapravo ne vidimo sam ¢in dezintegracije porodice DZoud. Alov nemir jedva da je
nazna¢en u filmskim scenama; ujka DZonova opsesija grehom 1 proSloSéu na filmu nije
dokumentovana i on ostaje samo lik u pozadini Citave price; otac dobija nesto viSe paznje na filmu,
dok Ruti i Vinfild su prikazani kao dvoje razigrane dece bez ikakvih naznaka da ¢e ,,podivljati kao
zivotinje* kako ih majka opisuje. Stoga drhtavi ton u glasu DZejn Darvel, zapravo vise odaje utisak

usiljene retorike nego emotivnog naboja (Cambell 1978: 115).

Vec¢ sutradan nove porodice pristizu na farmu, ali nadnica je za njih ve¢ prepolovljena i
Tom se priseca Kesijevih reci, potpuno svestan surove realnosti i bezizlaznosti polozaja u kom se
porodica nalazi: ,,Kesi je jasno video stvari. Bio je poput svetla. Pomogao mi je da sagledam stvari.
Bio je poput svetla® (Ford 1940: 97). Uvece DZoudovi uspevaju da sakriju Toma u kamionet i da
ga prosvercuju van kampa pod izgovorom da se sele jer su pronasli drugi posao. U zoru oni pristizu

u Vidpe¢ kamp jedan od drzavnih kampova koji je pod vladinom upravom. U romanu je iskustvo
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porodice Dzoud u ovom kampu opisano u dvadeset drugom 1 dvadeset cetvrtom poglavlju i na
filmu je gotovo dosledno transponovano, iz razloga da se prikazu pozitivni napori vlade koja se
trudi da migrantima olakSa nedace i omogu¢i humanije uslove Zivota. Upravnik kampa docekuje
DZoudove veoma srdacno sa Sirokim osmehom na licu, objasnjavajuéi im da ¢e u kampu imati
normalne uslove za Zivot, po€ev od kupatila pa do Skole za decu. Kampom nije upravljala policija
ve¢ sami stanovnici koji su se samostalno organizovali kako bi uslove Zivota ucinili §to boljim.
Stice se utisak da je film imao za cilj da ovakve kampove predstavi kao neku vrstu liberalnog
reSenja za probleme migranata. Stajnbek koji je li€no boravio u jednom od vladinih kampova je
svesrdno podrzavao napore vlade da ljudima poboljsa uslove zivota, ali za razliku od filma,
Stajnbek nije polazio sa stanovista da su ovakvi kampovi ostvarenje drustvenih ciljeva, ve¢ je
smatrao da su drustvu neophodne korenite reforme narocito u pogledu ekonomskog sistema

(Bluestone 1957: 160).

Svi ¢lanovi porodice na ¢elu sa Tomom gotovo u neverici slusaju upravnikove re¢i. Tom
postavlja pitanje zbog cega nema vise ovakvih vladinih kampova u kojima bi ljudi dobili pristojne
uslove za Zivot. Po prvi put Dzoudovi nailaze na srdacan i prijateljski docek 1 odnos drugih ljudi
koji vraca osecaj ljudskog dostojanstva za koje su mislili da su ga zavek izgubili. Za razliku od
Huvervila, Toma docekuje vesela graja razigrane dece. Ubrzo Tom pronalazi posao na
postavljanju vodovodnih cevi na jednoj obliznjoj farmi, ¢iji vlasnik ih upozorava da narocito
pripaze tokom subotnjeg plesa jer se jedna grupa ljudi sprema da izazove nemire kako bi pokusali
da zatvore kamp, smatrajuci ga leglom agitatora i komunista. Tom u filmu ostaje bez odgovora na

pitanje: ,,Ko su ti crveni?* (Ford 1940: 106).

Ford uspeva da dramsku napetost i emotivni naboj prikaze u scenama poput scene
subotnjeg plesa, koju je Stajnbek zamislio kao simbol u slavu zajednickog Zivota siromasnih ljudi
u kampovima i kao demonstraciju snage njihove udruzene solidarnosti kojom oni uspevaju da
osujete zaveru onih koji pokuSavaju da uniste sve $to je pozitivno i Sto bi moglo doneti boljitak
napac¢enom narodu. Film se u svojoj dramatizaciji dosta verno pridrzava originalnog Stajnbekovog
teksta ali ¢itav emotivni naboj ove epizode pre svega nastaje zahvaljuju¢i Fordovom rezijskom
postupku. To je scena u kojoj majka Dzoud i njen sin Tom pleSu zajedno po poslednji put. Maj¢ino
lice je ozareno srecom kao nikada do tada, ali osmeh vrlo brzo smenjuje tuga kada Tom zapeva

pesmu Dolina crvene reke 1 kada se zacuju reci: ,,seti se doline crvene reke 1 momka koji te je
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iskreno voleo* (Ford 1940: 113). Ovakvim rezijskim postupkom publika postaje svesna da se blizi
trenutak njihovog neumitnog rastanka, ¢ime je Ford uspeo da u scenu unese osecaj neznosti i
ljubavi izmedu majke i sina ¢ija je veza neraskidiva, i da se na taj nacin udalji na trenutak od

socioloske drame Stajnbeka i Zanuka.

Scena plesa samo je uvod u zavr$nu scenu rastanka, kada se Tom oprasta od majke 1 odlazi
kako bi ¢lanove svoje porodice zastitio od opasnosti, a on pronasao svoj put poput Kesija, u borbi
za ostvarenje nekih visih drustvenih ciljeva koji bi kona¢no doneli pravdu obespravljenom narodu.
Dzejn Darvel je sjajno odigrala ovu scenu ispunjenu emotivnim nabojem, prikazujuéi sav ocaj
jedne majke koja se zauvek oprasta od svoga sina.>® Njen san da ¢e odrzati porodicu na okupu se
definitivno rusi i ona je svesna da Tomu ne preostaje niSta drugo nego da krene svojim putem a da
ona mora da se pomiri sa ¢injenicom da nikada nece saznati kakva je dalja sudbina njenoga sina.
Oprostajni Tomov govor u filmu gotovo je u potpunosti preuzet iz dvadeset osmog poglavlja
romana i transponovan na veliko platno, dok je lik Henrija Fonde prikazan u krupnom planu® dok
izgovara sledece reci:

Mati: Kako ¢u znati za tebe? Mogu da te ubiju a ja ne¢u znati. Mogu da te rane.
Kako ¢u da znam?

Tom: Mozda, mozda, kao $to je govorio Kesi, covek nema svoju dusu, ve¢ komad
opste duse, 1 onda je svejedno. Onda ¢u biti svuda u mraku. Bi¢u svuda, kud god
pogledas. Gde god bude borbe da se gladni nahrane, ja ¢u biti tu. Da je Kesi znao!
Da, ja ¢u biti tu kad ljudi vicu, kad su gnevni i ja ¢u biti tu kad se deca smeju jer su
gladna, 1 znaju da ¢e biti vecere. I kad nasi budu jeli svoj hleb i ziveli u ku¢ama
koje su sami digli — bi¢u ija tu...

Mati: Ne razumem 1 ne znam $ta hoc¢e$ da kazes.

Tom: Ni ja, majko. To je samo nes§to o cemu razmisljam. (Stajnbek 2015a: 540)
(Ford 1940: 122).

Tom se okrece i1 odlazi preko plesnog podijuma, a zatim po ugledu na pocetnu scenu, polako
nestaje u daljini. Na velikom platnu prikazana je samo njegova figura, koja postaje sve sitnija dok
se penje uz brdo i nestaje na horizontu u samo svitanje. U pozadini scene ponovo se ¢uje muzicka

pratnja pesme Dolina crvene reke.

38 Pogledati fotografije 38 i 39 u Prilogu 1
39 Pogledati fotografiju 40 u Prilogu 1
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Najveca izmena filmskog narativa lezi u samoj zavrSnici gde moZemo videti da je Ford u
potpunosti odstupio od Stajnbekovog kraja. Ne samo da su u filmu izbacena dokumentaristicka
poglavlja koja govore o Zivotu u Kaliforniji ve¢ 1 dvadeset osmo 1 trideseto narativno poglavlje
romana u kojima porodica Dzoud zapada u potpunu bedu. Nakon $to Tom napusti porodicu DZoud
posle dogadaja na farmi bresaka, u romanu DZoudovi dospevaju na farmu pamuka gde se
suo¢avaju sa najsurovijim Zivotnim uslovima. Citavo tragi¢no finale Stajnbekovog romana u
potpunosti je izostavljeno u filmskom scenariju. Scene u kojima su prikazana dalja stradanja
porodice Dzoud: njihov dolazak na farmu pamuka, ogromne poplave, rodenje mrtvog deteta 1
nastavak njihovog puta koji vodi u potpunu destrukciju; nisu nasle svoje mesto u filmu. Narocito
poslednja scena u kojoj RozaSarn zeli da podoji coveka koji umire od gladi, kao Stajnbekov
velikom platnu, u vreme stroge cenzure Produkcijskog koda. Ovakav upecatljiv zavrSetak romana
svakako je predstavljao klju¢ni element Stajnbekove tragi¢ne price o sudbinama hiljade ljudi koji
su umirali od gladi Sirom Amerike, ali je naiSao na neodobravanje ¢ak i1 njegovog urednika koji
mu je predlagao da se kraj romana izmeni. Medutim, Stajnbek nije bio spreman na kompromise
govoreci: ,,Ja ne piSem pricu koja treba da zadovolji. U¢inio sam sve §to sam mogao da Citaoca

dovedem na ivicu nerava i ne zelim da on bude zadovoljan...“ (Cambell 1978: 113).

Neki kriticari smatrali su ovakav zavrSetak romana suviSe sentimentalnim, zamerajuci
Stajnbeku na preteranoj upotrebi simbola i metafora. Stajnbek jeste imao na umu da ovom scenom
pokaze da tipi¢na nuklearna porodica moze biti zamenjena univerzalnom porodicom, u kojoj se
veza medu ljudima nece zasnivati na krvnom srodstvu ve¢ na solidarnosti. Ako uzmemo u obzir
da ovaj film nastaje 1940. godine jasno nam je da takva scena nije mogla biti prikazana na velikom
platnu. Pored toga $to su pravila Produkcijskog koda nalagala cenzuru obnazenog ljudskog tela i
scena koje bi mogle izazvati preterano uzbudenje kod publike, ¢itava Stajnbekova ideja bila je
previSe revolucionarna da bi na bilo koji nac¢in mogla biti predstavljena filmskoj publici tog
vremena. Politika filmskih studija svakako se temeljila na profitabilnosti filmskih proizvoda.
Zeleéi da privuku publiku u bioskope, studiji su desto nametali sreéne zavrietke. Tako su i Plodovi
gneva morali ostati bez svog tragi¢nog kraja, a kako bi se bar delimi¢no ostalo verno originalnom
delu, umesto hepienda koji bi potpuno narusSio transpoziciju Stajnbekovog dela, film se zavrSava

u potpuno drugacijem raspolozenju. Ostatak porodice Dzoud kre¢e ponovo na put u potrazi za
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novim poslom ali poslednje reci koje majka izgovara zapravo su pune nade u neko bolje sutra i

vere da narod koji je preZiveo ovakve patnje mora opstati:

Otac: Da, ali stalno dobijamo batine.

Mati: Znam. MoZda nas to i ¢ini Zilavim. Bogati ljudi rastu i umiru, a deca im nisu
ni za $ta, 1 izumiru, a mi dolazimo. Mi ¢emo ziveti i kad onih drugih viSe ne bude.
Mi smo narod $to zivi. Oni ne mogu da nas satru. Mi ostajemo i zivimo dalje — mi
smo narod. (Ford 1940: 127).

Govor majke Dzoud preuzet je iz samoga romana ali se on u Stajnbekovom delu pojavljuje
u potpuno drugacijem kontekstu. Ove re¢i majke Dzoud zapravo su upucene njenom sinu Tomu u
trenutku kada napustaju logor Huvervil, na kraju dvadesetog poglavlja romana. Osecajuci se
potpuno porazeno nakon svih uZasa i nedaca koje su videli u ovom logoru, Tom gotovo gubi svaku
nadu i njene reci zapravo vracaju veru u njihov opstanak, jer Sta narodu i preostaje nego da se bori
za goli Zivot. U filmu se razgovor odvija izmedu oca i majke u zavr$noj sceni,*® dok se u romanu
majka zapravo obra¢a Tomu koji je ogorcen onim $to su doziveli u Huvervilu:

Da je to zakon §to sa nama rade, e pa, pomirili bi se. Ali ovo nije zakon. Oni nam

izbijaju dusu iz tela. Nastoje da nas nateraju da puzimo i gmizemo kao izbijeno

pseto. Hoce da nas slome. I, bogami, mati, dolazi vreme kad covek moze da sacuva

postenje jedino ako raspali po njusci nekog dripca. Oni su se okomili na nase

postenje (Stajnbek 2015a: 364).

Majcine reci upucene su Tomu sa namerom da smire njegov gnev 1 ogorcenost i povrate
nadu u opstanak, dok su u filmu one dobile sasvim drugu namenu da zapravo ¢itavu filmsku
zavrsnicu ucine prijemcivijom filmskoj publici. Transpozicijom maj¢inog govora u potpuno
drugaciji kontekst filmskog narativa izmenjena je sustinska poruka Stajnbekovih ideja 1 izbegnuta

pesimisti¢na zavrSnica romana.

Ford uspeva da ostvari upecatljiv zavrSetak zahvaljujuci ovakvoj transpoziciji i odlicnoj
glumi Dzejn Darvel. Poslednja scena u kojoj se proteze put ispunjen kolonom migrantskih vozila
koja su se uputila ka ostvarenju americkog sna u nadi da ih negde ipak ¢eka bolja buduénost

predstavlja dirljiv zavrSetak filmske price.

40 Pogledati fotografiju 41 u Prilogu 1
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Stajnbek je bio zadovoljan nacinom na koji je snimljen film Plodovi gneva jer ga je svojom
estetikom podse¢ao na tadaSnje dokumentarne filmove. Stajnbek je snagu ovog filmskog
ostvarenja upravo video u njegovom gotovo dokumentaristickom pristupu i1 o tome je pisao u
pismu prijateljici Elizabeti Otis:

Zanuk je odrzao svoju re€ i to ¢ak Sta viSe. Napravio je tezak, iskren film u kome

glumci nisu istaknuti u prvi plan ve¢ sve izgleda nalik dokumentarnom filmu i

svakako odzvanja teZinom i istinom. Udarci nisu suzdrZani — naprotiv, iako su

deskriptivni odeljci uklonjeni, film je daleko ostriji od knjige. Izgleda neverovatno
ali je istinito (Cambell 1978: 116).

Da bismo u potpunosti razumeli ovakav Stajnbekov komentar, svakako ga moramo staviti
u kontekst vremena u kome je film nastao. Moramo imati u vidu da je holivudska produkcija tokom
tridesetih 1 pocetkom cCetrdesetih godina XX veka bila pod snaznim uticajem cenzure
Produkcijskog koda. U tom periodu filmovi su retko snimani na lokacijama i Citava filmska
produkcija odvijala se u samim studijima. U Plodovima gneva je ipak prikazana sama lokacija
autoputa 66 koji 1 sam ima znacajnu ulogu u Stajnbekovoj prici. lako su tadasnji filmski studiji
angazovali velike filmske zvezde, kao neku vrstu garancije da ¢e film privuci publiku u bioskope,
u ovom filmu, izuzev Henrija Fonde i DZejn Darel, ostale uloge poverene su manje poznatim
glumcima, upravo kako bi se oCuvao duh autenticnosti dokumentarnog filma, kao osnovne
karakteristike neorealizma. Greg Toland je osvetljenje u filmu ucinio naturalistickim, za razliku
od njegovog potpuno drugacijeg pristupa, na primer, u filmu Orkanski visovi iz 1939. godine, gde
je pribegao stvaranju romanti¢nog raspolozZenja; ili u filmu Gradanin Kejn iz 1941. u kome je
zeleo da ostvari dublji dramski fokus (Cambell 1978: 117). Filmska scenografija u studiju zaista
naSminkani kako bi celokupan utisak doprineo naturalistickom pristupu kome su tvorci filma tezili.
Uprkos ovakvim pokuSajima da se na $to verniji nacin prikazu teski uslovi Zivota radnika
migranata, savremeni kritiCari smatraju da ovakvo oponasanje dokumentaristickog nacina
prikazivanja ipak nije u mogucnosti da u potpunosti prenese atmosferu Stajnbekovog romana na
veliko platno. Stoga je Edvin Lok film komentarisao na slede¢i nacin:

Sam pocetak filma je veoma slab jer nam ne daje upecatljiv prikaz zemlje, niti

zivota ljudi na njoj. Gde su prostrane pustare prasnjavih ravnica i malene kuce

usamljene poput brodova na moru? Gde je prasina? ...Zbunjuje Cinjenica da je
filmska ekipa poslata u Oklahomu duz autoputa 66, kad je jedva koji metar filmske
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trake tog snimka iskoriéen. Zalosno je da dok su Dzoudovi grabili duz prelepih i
uzasavajucih prostranstava njihove zemlje, svega nekoliko kratkih kadrova
napravljeno; kada smo sa pravom ocekivali mnogo vise. Ocekivali smo vise od
scena u kojima traktori teraju ljude sa zemlje, viSe od buke kamiona na gusenicama
dok ruse rekvizite od domova, viSe od iseckane montaze kloparajucih cudovista u
apstraktnim manevrima (Cambell 1978: 117).

Koliko u filmu nedostaje scena koje bi nam u potpunosti doCarale praSnjave pustare i
ravnice Oklahome, toliko nedostaje i scena koje bi prikazale plodnu zemlju Kalifornije koju je
Stajnbek veoma slikovito prikazao opisujuci njene: ,,vinograde, vo¢njake, velike ravnice, zelene i
prelepe, drvorede i farme...Drvece bresaka i oraha, i tamno zeleno rastinje pomorandzi* (Cambell
1978: 117). Ni u jednoj sceni, zapravo, nije prikazan sam fizicki rad porodice DZoud dok beru

voce ili pamuk u polju.

Ford je u filmu dosta Sturo prikazao otvorena prostranstva i panoramski prikaz kako
praSnjavih pustinja tako i plodnih oranica i vo¢njaka. Ve¢i deo dramske radnje odvija se u
zatvorenom prostoru praSnjavih stra¢ara. Kompozicija je Cesto statina dok kamera nepomi¢no
snima glumce sa srednjeg rastojanja, dok oni bez mnogo pokreta iznose svoje dijaloge. Gotovo
polovina filma se odvija u no¢nim uslovima ili slabo osvetljenom prostoru, jer tama ima zapravo
simbolic¢an karakter, jer se tada odvijaju scene ispunjene emotivnim nabojem kao §to su ponovni
susret Kesija i Toma neposredno pre nego $to ¢e uslediti scena njegovog ubistva, koja se takode
desava u potpunom mraku; Malijeva ispovest; maj¢ino prebiranje po suvenirima i uspomenama;
dedina sahrana; prva no¢ koju Dzoudovi provode u jednom od usputnih kampova; scena u kojoj
se Tom oprasta sa majkom. U svim ovim scenama Toland je koristio tehniku svetlosti i senke
(chiaroscuro) i tehniku dubokog fokusa, prikazuju¢i lica u krupnom planu, obi¢no osvetljenim tek
slabim plamenom svece (Sobchack 2017: 10). Na taj nacin u centar paznje postavljeni su likovi
glavnih junaka, a jedini izuzetak je scena u kojoj je prikazan kamp Huvervil, koja je snimana po
dnevnoj svetlosti kako bi docarala dokumenatrni realizam, i samim tim predstavlja kontrast
dominantnom vizuelnom stilu koji su zastupali Ford i Toland. Tehnika svetlosti 1 senke zapravo
poti¢e od nemackih filmskih ekspesionista a Ford je koristi u jo§ dva svoja filmska ostvarenja
Dousnik 1z 1935. 1 Begunac iz 1947. (Sobchack 2017: 11). Voren Fren¢ je smatrao da je Ford
koriste¢i ovakvu tehniku osvetljenja, zapravo, Zeleo da scene nasilja ili drustvenog protesta ublazi

1 svede na smirenije razmatranje socijalne problematike, §to bi kod publike izazvalo saose¢anje sa
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sudbinom migranata. Blustoun je ove vizuelne prikaze smatrao ne toliko realistiénim ili

dokumentarnim, koliko metaforickim (Sobchack 2017: 12).

Filmsko ostvarenje DZona Forda Plodovi gneva, za razliku od Stajnbekovog romana, ne
sadrzi snaznu religijsku satiru, niti radikalne politicke ideje ali motivi poput znacaja oCuvanja
porodice kao zajednice, ljubavi prema zemlji koja nas svojim plodovima hrani, vaznosti ocuvanja
ljudskog dostojanstva, preneti su i na film. Tematski gledano snimanje ovakvog filma jedan je od
najhrabrijih poteza u istoriji Holivuda. Producent Deril Zanuk optuZzivan je da nece imati hrabrosti
da usred holivudske industrije snimi film koji za svoju tematiku ima kritiku kapitalistickog drustva
zbog Cega je bilo neminovno u filmu izostaviti politicke implikacije koje bi se dovele u vezu sa
komunisti¢kim politickim stavovima Stajnbeka, zbog toga su ona poglavlja romana u kojima pisac
jasno iznosi svoju ljutnju i ogorcenost trenutnim stanjem u zemlji u periodu Velike depresije,
morala biti iskljucena iz filma. Menjaju¢i redosled dogadaja u svojoj zavrsnici i izostavljajuci
poslednja poglavlja romana, film ve§to menja svoju strukturu i time daje afirmativan zavrSetak.
Iako je ovaj film jedan od onih retkih holivudskih ostvarenja koje se dosta uspesno pozabavio
problemom socijalne nejednakosti i kontradiktornosti koje postoje u srzi ameri¢kog kapitalistickog
drustva, ipak nije mogao da se u potpunosti pozabavi religioznom ili politickom satirom kojom je

prozet roman (Bluestone 1957: 36).

Za razliku od savremenih filmskih kriti¢ara koji uvidaju ovakve nedostatke 1 isticu ih u
prvi plan, filmska kritika Cetrdesetih godina proslog veka zapravo je bila zapanjena samom
¢injenicom da je kontroverzan roman Dzona Stajnbeka doziveo svoju filmsku adaptaciju a da u
tom procesu nije u potpunosti izmenjena prica i atmosfera samog romana. Kriti¢ar Njujork Tajmsa
Frenk NjudZent, nazvao je ovo filmsko ostvarenje ,,kinematografskim remek delom* (Gossage
2017:1). To $to je film ve¢im delom ostao veran originalu, unose¢i odredene izmene, predstavljalo
je samo po sebi cudo za holivudsku produkciju tog vremena 1 stroga pravila cenzure kojima je
podlegala. U takvom istorijskom kontekstu jasno je zasto je Stajnbek docekao filmsko ostvarenje
Dzona Forda sa takvim entuzijazmom i reCima hvale. Mada, posmatrajuc¢i iz ugla danaSnje
moderne kritike, svakako mozemo naci odredene zamerke u nedoslednosti Stajnbekovom narativu.
Ovakav roman poput Plodova gneva, koji je u osnovi radikalan po pitanju svojih politickih
stavova, obiluje bogatstvom ideja i dvosmislenih tumacdenja koje mogu biti bliske kako

reformistima tako 1 konzervativcima. Medutim jasno je da su reformisticke ideje producenta
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Derila Zanuka 1 konzervativni stavovi Dzona Forda ipak ostali nepomirljivi u procesu stvaranja
ovog filmskog narativa (Cambell 1978: 117). Film Plodovi gneva u svom pokusaju da bude i neka
vrsta druStvenog ekspozea i elegije u slavu porodice, nije uspeo da docara svu snagu ostrog

Stajnbekovog pera.

Jedan od retkih kriti¢ara toga vremena koji je imao negativan komentar o ovom filmskom
ostvarenju bio je Dzejms Adzi koji je u svojoj kritici iz 1943. godine kritikovao nacin glume
smatraju¢i da: ,kad god se glumci pretvaraju da portretiSu ’prave’ ljude... oni su potpuni
promasaj“ (Agee 1969: 31). Ostali kritiari tokom cetrdesetih pa i pedesetih godina proslog veka
pisali su izuzetno pozitivne kritike o ovom filmskom ostvarenju. Filmski kriti¢ari tokom Sezdesetih
godina XX veka bili su drugacijeg misljenja, smatrajuci filmove poput Plodova Gneva nedovoljno
realisticnim, sentimentalnim i propagandnim (Gossage 2017: 1). Medutim, treba uzeti u obzir da
su oni pred sobom imali jednu sasvim drugaciju publiku, daleko liberarnijih stavova, kako u
pogledu drustvenih prilika tako i politike. Ova filmska adaptacija daleko je od sentimentalne
holivudske dramske produkcije, jer mnogobrojne scene u kojima su prikazana izgladnela decija
lica, ljudi koji umiru od gladi i koji su zlostavljani od strane tadaSnje vlasti, govore u prilog
uspesnog ostvarenja ove filmske produkcije koja je uspela da na velikom platnu doc¢ara atmosferu
Stajnbekovog romana. Kombinuju¢i neke sentimentalne elemente u karakterizaciji likova sa
dokumentaristickim pristupom u stvaranju Sto realisti¢nije atmosfere, film Plodovi Gneva uspeo
je da izade iz okvira tadasnje holivudske produkcije. Takode je uspesno izneo neke znacajne
Stajnbekove drustveno angazovane ideje, a da ga pri tom ne moZemo smatrati filmom
propagandnog karaktera, mada je DZordz Bernard So rekao: ,,Sva velika umetnost i knjiZevnost je
propaganda‘“ (Gossage 2017: 3). Lin Tilman takode iznosi svoj stav u vezi ¢injenice Sta se sve
moze smatrati propagandom:

Ono §to se naziva propagandom je uvek filozofija ili informacije koje su drugacije

od onih koje zastupa vlast. Istorija stvara i konstruiSe znacenja, a mo¢ zavisi od

sposobnosti da definiSe i nametne znacenje, a posSto sve §to ¢inimo proizilazi iz

politike, ¢ak i kad tvorac tako ne misli, sva dela se mogu smatrati propagandom.
(Tillman 1987: 12).

Posmatraju¢i danasnju savremenu publiku mozemo zakljuciti da su drustveni i ekonomski
problemi kojima se ovaj film bavi, zapravo, aktuelniji nego ikad. Teme poput ukidanja socijalnih

davanja za drustveno ugroZene kategorije stanovnistva; ostavljanje ¢itavih porodica bez krova nad
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glavom; velika kretanja migranata iz ratom ugrozenih podrucja ili ekonomskih migranata u potrazi
za boljim zivotom koji nailaze na otpor lokalnog stanovnistva i neprihvatanje; vladavina krupnog
kapitala koja dovodi do propadanja malih lokalnih biznisa; potrebe za reformama poljoprivrednog
sistema ugrozenog klimatskim promenama; sve su to goruc¢e teme XXI veka koje zapravo
prozimaju ovo Stajnbekovo delo. Stajnbekov roman nije propagandni roman ili dokumentaristicka

satira, ve¢ epski roman dokumentarnog i nadasve humanistickog karaktera.

Zigfrid Krakauer u svom delu Teorija filma isti¢e Stajnbekov roman kao primer narativa
koji je po svojoj prirodi kinematografski, 1 govori o politickim potencijalima njegove filmske
adaptacije:

Stajnbekov roman prikazuje nevolje zemljoradnika migranata, otkrivajuéi i

stigmatizuju¢i nepravde u nasem druStvu. Ovo se uklapa sa odredenim

potencijalima filma. Snimanjem 1 istrazivanjem fizicke stvarnosti, film nas
prakti¢no izaziva da se suofimo sa tom stvarno$¢u i pojmovima koji nas obi¢no

zabavljaju — ali istovremeno i spre¢avaju da ih opaZzamo. Mozda je upravo jedan
deo znacaja ovog medija u tome $to ima mo¢ da otkriva (Kracauer 1970: 240).

Fordov filmski narativ zaista otkriva publici neke ¢injenice koje su u stanju da promene
stavove onih koje na migrante gledaju sa podozrenjem. Filmski autor ima moguénost da stvara
filmsku realnost tako §to je oblikuje filmskim kadrovima ili izostavlja pojedine ¢injenice tokom
montaze. Kao §to je ve¢ napomenuto u ovom radu neke radikalne Stajnbekove ideje su
izostavljene, pa ipak osnovni tok price uspeva da pobudi kod gledalaca saosecanje ali ne i
sazaljenje za Clanove porodice Dzoud 1 hiljade drugih njima sli¢nih ljudi. Film uspeva svojim
narativom da kod publike stvori snaznu vezu izmedu poistovecivanja sa likovima koji su plod
umetnicke maste 1 budenja saosecanja za sve one ’druge’ ljude koje sre€emo u svom Zivotu i ¢ije
se sudbine razlikuju od nasih (Gossage 2017: 6). U svojoj biografiji DZona Forda, Tag Galager
istice da: ,, Mi imamo tendenciju da se identifikujemo sa *nasim ljudima’ (kako kaze majka Dzoud)
a da ostatak sveta posmatramo kao nesto strano. Takav proces identifikacije / alijenacije je u osnovi
revolucionaran® (Gallagher 1986: 177). Film obiluje scenama u kojima se prepli¢u razli€iti stavovi
ljudi od onih koji pokazuju solidarnost prema migrantima i saosecaju sa njima, do onih koji sa
podozrenjem i oholos¢u gledaju na njihovu nesre¢u. Ford na izuzetno vest nacin u okviru filmskog
narativa gradi neku vrstu gradacije, koja publiku vodi od osecanja alijenacije, do trenutka potpune
identifikacije sa likovima ove filmske price. Takav primer je i glavni lik Toma DZouda koji se

pojavljuje u prvoj sceni kao neko ko je obavijen velom tajni i predstavlja neku vrstu pretnje, bivsi

177



zatvorenik osuden zbog ubistva, da bi na kraju filmskog narativa bio prikazan kao ¢ovek iz naroda,
neko sa kim se publika identifikuje i ko izrasta u simbol borca za ljudska prava. Ford uspesno
koristi ekspresionisticke narativne tehnike koje kombinuje sa dokumentaristickim sadrzajem,
uspevajuci da izgradi vezu izmedu fikcije i realnosti (Gossage 2017: 9). Na taj nacin Ford uspeva
da docara unutrasnji svet filmskih likova i da teZak Zivot migranata priblizi i onom gledaocu koji

u pocetku nije saosecao sa njihovim patnjama, Cesto gaje¢i predrasude prema ovim ljudima.

Sama filmska zavr$nica izaziva razlicita tumacenja i1 sukob pozitivnih i negativnih kritika.
Voren Frenc¢ zavr$nicu filmskog narativa komentariSe na sledeci nacin:

Naglasak nije na promeni, ve¢ na prezivljavanju. Zapravo u filmu jedina stvar koju

su DZoudovi naucili iz svojih iskustava je da moraju prihvatiti sva ona poniZavanja

koja su ih sna$la i1 nastaviti da guraju dalje...Zavr$nica filma je u potpunoj

suprotnosti sa romanom. To je insistiranje da prezivljavanje ne zavisi od promene

i dinami¢nog prilagodavanja novim izazovima, ve¢ od pasivnog prihvatanja vlastite
patnje i daljeg napredovanja (French 1973: 25).

Producent Deril Zanuk ovakvom filmskom zavrSnicom svakako jeste imao nameru da
izbegne Stajnbekove radikalne politicke ideje 1 mnogi kriti¢ari su ovom filmskom ostvarenju
zamerali ovakav pokusaj da se napravi neka vrsta kompromisnog zavrSetka filmske price. Pa ipak
moramo imati u vidu da je uprkos svemu, sam zavrSetak dosta radikalan i daleko kompleksniji
nego $to je to prvobitno bila namera Forda 1 Zanuka, jer otvoren zavrSetak filmskog narativa
zapravo pruza publici moguénost razliitih tumacenja. U samom kraju prepli¢u se nada ali i
ocajanje, napetost ne jenjava, jer opstanak porodice je i dalje neizvestan. Nepregledna kolona
vozila nestaje na horizontu dok sudbina migranata, njihovi snovi 1 nadanja ostaju da lebde u

mislima filmskih gledalaca.

Pored toga Sto je posmatran kao umetnicko delo i uspesna adaptacija Stajnbekovog romana,
film je naiSao na pozitivne kritike i zbog svoje aktuelnosti i dokumentarnog realizma. Lajf magazin
ovo filmsko ostvarenje naziva: ,,gorkim, autenticnim, iskrenim‘ (French 1973: 59), a Edvin Lok,
reziser dokumentarnih filmova, poredi ga sa delima Pera Lorenca i fotografijama Dorotee Lang
smatraju¢i ga: ,,presedanom savremene i istorijske iskrenosti u kinematografiji‘ (Locke 1972:
389). Carls Maland ovaj film smatra kulturologkim artefaktom jer se bazira na mitu o ameri¢kom
snu a istovremeno iznosi viziju drustva: ,,stvaranjem simboli¢kog univerzuma koji priblizava §iroj

publici vrednosti i znacenja popularne forme fikcije* polazeéi sa stanoviStva da interesovanje za
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ameri¢ku porodicu ,,simboli¢no predstavlja veliku promenu u americkoj filmskoj industriji od
drustvene kritike do afirmacije, $to upucuje na opadanje radikalizma u periodu od 1936. do 1941.
godine” (Maland 1977: 169). Pored pozitivnih kritika bilo je 1 onih negativnih, koje su Fordu
zamerale politi¢ki konzervatizam i preterani sentimentalizam. Ono §to je zajednicka karakteristika
ova dva autora, jeste ¢injenica da su se i Ford i1 Stajnbek bavili temom ideologije i institucija
americkog drustva, ali ono $to ih razlikuje jeste to Sto Stajnbek u svom romanu akcenat stavlja na
vaznost sadasnjeg trenutka, dok se bavi neda¢ama svakodnevnog zivota, razmatraju¢i potencijale
radikalne politike 1 potrebu za drustvenim i politiCkim promenama. Nasuprot tome, Ford u svom
filmskom ostvarenju sa nostalgijom stavlja akcenat na neke prosle vrednosti, ublazujuéi ostre
aspekte istorijske realnosti. Stoga, njegov film je apolitiCan, dok svoju estetiku zasniva na
tradicionalnim vrednostima ameri¢kog drustva (Sobchack 2017: 4). Filmski kriti¢ar Endru Saris u
svom delu Misterija filmova DZona Forda smatra da ,,Ford nikad nije izgubio veru u bezazlenost
skretanja americke istorije sa svog puta...i intuitivno je preusmerio pesimisti¢ki klasni konflikt

kod Stajnbeka u pravcu relativno optimisti¢éne porodi¢ne hronike* (Sarris 1975: 161).

Roman se bavi temama kao $to su: covekov odnos sa zemljom, neodrziv ekonomski sistem,
neizbezno budenje revolucionarne svesti kod potlacenih i eksploatisanih; dok je sudbina porodice
Dzoud samo osnova za razvoj Stajnbekove epske price koja se bavi daleko Sirim drustvenim i
politickim pitanjima. Apstraktne teme prikazane su kroz konkretne likove i njihove Zivotne nedace
kako bi se u romanu ozivela slika fizicke stvarnosti kao takve. Dok Citamo Stajnbekov roman,
svesni smo da je porodica DZzoud samo jedna od mnogobrojnih porodica koja prolazi kroz sli¢cnu
sudbinu, dok se tema ljudske solidarnosti takode prenosi na jedan visi politi¢ki i ekonomski
kontekst (Sobchack 2017: 4). Voren Fren¢ naglasava da porodica Dzoud ,,zrasta iz uskog
koncepta porodice koju povezuje krvno srodstvo u koncept pripadnosti univerzalnoj ljudskoj
porodici® (French 1973: 279). Za razliku od Stajnbeka, Ford nema za cilj da Dzoudove ucini
simbolom univerzalne ljudske porodice i da ih direktno poveze sa ekonomskim i politickim
miljeom, ve¢ da u svom filmskom narativu prikaze njihov opstanak i borbu sa zivotnim neda¢ama.
Glavna razlika u Fordovoj filmskoj adaptaciji leZi u njegovom konzervativhom stavu prihvatanja
tradicionalnih vrednosti americkog druStva u kome promene nisu moguce, i u kome porodica mora
da podnese teret nesreca koje su je zadesile, nastavljaju¢i da se bori za svoj opstanak. Nasuprot
Stajnbeku, Ford zanemaruje politicki i druStveni kontekst dok velica vrednosti americkog

porodi¢nog zivota.
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Plodovi gneva, 1 kao roman i kao filmska adaptacija, zauzima zna¢ajno mesto u izucavanju
americke kulture jer predstavlja artefakt koji baca svetlo na razne aspekte ameri¢ke ideologije i
predstavlja delo koje igra znacajnu ulogu u stvaranju americkog mita. U procesu izucavanja
filmske adaptacije, metodom poredenje romana i filma, Cesto se akcenat stavlja na knjizevne
vrednosti 1 strukture koje su zajedni¢ke u ova dva medija. U analizi ove filmske adaptacije,
posebna paznja je usmerena na kompleksnost filmskog vizuelnog teksta koji je od podjednakog
znacaja kao 1 analiza literarnih struktura, koja diktira narativni tok radnje, ili analiza likova i
tematskih celina. Filmska slika, u podjednakoj meri, vazan je aspekt u analizi filmske adaptacije,
koliko 1 verbalna i knjizevna sredstva u izrazavanju filmskih tematskih celina. Stoga, koriS¢ena
vizuelna sredstva ne smeju biti zanemarena 1 stavljena u drugi plan u odnosu na dijalog i radnju
filma. Sa kulturoloskog aspekta, ova filmska adaptacija predstavlja primer hrabrog realisti¢nog

pristupa u analizi aktuelnih drustvenih prilika date epohe.
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IV Stajnbekov knjiZevni i filmski opus tokom Cetrdesetih godina XX
veka i Drugi svetski rat

Filmovi poput Plodova gneva iz 1940. godine i Zaboravljeno selo iz 1941, iako nastaju u
periodu Drugog svetskog rata, zajedno sa filmskim ostvarenjem O misSevima i ljudima iz 1939.
godine, pre svega po svojoj tematici, svrstavaju se u period Velike depresije. Roman i film Plodovi
gneva, predstavljali su vrhunac popularnosti Stajnbekovog stvaralatkog rada tokom tridesetih
godina XX veka ali istovremeno i vrthunsko umetnicko dostignuce. Film Zaboravljeno selo u reziji
Herberta Klajna i Aleksandra Hamida ne predstavlja filmsku adaptaciju Stajnbekovog dela, ve¢
filmsko ostvarenje za koje je Stajnbek napisao scenario i na taj nacin, pored uspe$ne knjizevne
karijere, zapoceo i karijeru filmskog stvaraoca. Filmske adaptacije O misevima i ljudima i Plodovi
gneva nastale su pod uticajem dokumentarnih filmova 1 realistickog pristupa umetnickoj viziji, pa

se stoga mogu i smatrati preteCom filmskog neorealizma.

Stajnbekova rana knjizevna dela nastala u periodu od 1929. do 1935. godine pod uticajem
su romantizma XIX veka i ranog modernizma. Svoju popularnost i prvi komercijalni uspeh,
Stajnbek postize romanom Tortilja Flet (Tortilla Flat) objavljenim 1935. godine. Sentimentalan
po svom karakteru, ovaj roman zasniva se na legendi o kralju Arturu i vitezovima okruglog stola,
dok su njegovi protagonisti paisanosi (paisanos), stanovnici Montereja grada na obali Kalifornije
(Steinbeck 1982: 5). Na samom pocetku svoje knjizevne karijere Stajnbek se u svojim romanima
pre svega bavio mitoloskim temama prikazujuci ih na slikovit nac¢in, postepeno uvodeci likove i
dogadaje iz stvarnog zivota, $to se moze videti na primerima njegova prva tri romana: Zlatni pehar
(Cup of Gold) iz 1929, Rajski pasnjaci (The Pastures of Heaven) iz 1932. godine i Zemlji i nebu
(To a God Unknown) iz 1933. godine (Davis 1975: 41). MitoloSke teme koje je Stajnbek
obradivao, posluzile su kao strukturna osnova za dalji razvoj knjizevnog narativa. Uprkos
komercijalnom uspehu i1 napretku u knjizevnoj karijeri koji mu je doneo roman Tortilja Flet, ovo
delo ipak daje slabe nagovestaje znacajnog knjizevnog razvoja Stajnbeka kao romanopisca, koji
¢e tek uslediti tokom narednih pet godina objavljivanjem romana kao $to su: Neizvesna bitka (In
Dubious Battle) iz 1936, O misevima i ljudima 1z 1937. godine 1 Stajnbekovo najznacajnije delo
za koje dobija i Pulicerovu nagradu Plodovi gneva iz 1939. godine. Stajnbek je u svom knjizevnom
opusu vesto kombinovao epske i romanticarske elemente pripovedanja, pruzajuci objektivnu i

realistinu viziju americkog drustva tokom tridesetih godina XX veka u kojoj je doslo do
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urusavanja ideala americkog sna. Zahvaljuju¢i svojoj umetnickoj viziji, Stajnbek je pocetkom

cetrdesetih godina proslog veka postao jedan od najuticajnijih americkih pisaca.

Tokom cetrdesetih godina XX veka dolazi do znacajnih promena, kako u Stajnbekovom
knjizevnom opusu, tako i1 u holivudskoj filmskoj produkeciji, pod uticajem novonastale politicke
situacije 1 pocetka Drugog svetskog rata. Svega mesec dana nakon S$to je film Zaboravijeno selo
stigao u bioskope, japanska vojska bombardovala je Perl Harbor i Amerika je uSla u rat. Drugi
svetski rat znacajno je uticao na Stajnbekovu knjizevnu karijeru, jer je on kao umetnik Zeleo da se
pozabavi drugacijim temama, sadrzajima i formama, ali su ga u daljem knjizevnom radu dosta
omeli kako problemi na privatnom planu, tako 1 dogadaji vezani za ratna deSavanja. Doslo je i do
znaCajne promene raspolozenja u americkom drustvu, koje se do pocetka rata bavilo
preispitivanjem vrednosti ideala ameri¢kog sna, koji u periodu Velike depresije biva doveden u
pitanje. Pod uticajem ratnih zbivanja i porasta patriotizma, doslo je do ponovne reafirmacije
tradicije i ideala americkog druStva. Naravno u domenu filmske industrije, politicka propaganda
uzimala je sve veci primat, $to je dovelo do toga da filmovi poput Plodova gneva i O misevima i
ljudima, koji su se bavili objektivnim prikazom stanja u kome se americko drustvo nalazilo i
realnom analizom drustvenih pojava koje su dovele do teskih uslova Zivota americkog naroda,
budu zamenjeni filmovima sentimentalnog idealizma ili politicko propagandnim ostvarenjima u
kojima je zapravo ,,istina postala prva zrtva“ (Millichap 1983: 58). Cak su i dokumentarni filmovi
tog perioda postali propagandnog karaktera, ne baveci se analizom aktuelnih drustvenih prilika.
Knjizevnost je takode krenula u istom pravcu, mada se nije u potpunosti prepustala holivudskom

sentimentalizmu.

Na zalost, ako posmatramo Stajnbekov knjizevni opus tokom cetrdesetih godina proslog
veka mozemo zapaziti da dolazi do opadanja kvaliteta, kako u njegovom knjiZzevnom radu, tako i
u pisanju filmskih scenarija. Filmske adaptacije njegovih dela dozivele su preokret. Stoga,
nekadaS$nja filmska ostvarenja, koja zahvaljujuéi svom umetni¢kom dokumentarizmu i
realisticnom pristupu svrstavamo u zacetnike neorealizma, sada i po svom stilu kao 1 po sadrzaju
1 tematici, postaju daleko bliza zanru holivudskih melodrama. Stajnbekova najuspesnija knjizevna
dela nastala krajem tridesetih godina prosSlog veka, zapravo se zasnivaju na piS¢evom vlastitom
iskustvu, posmatranju i belezenju drustvenih prilika u kojima su Ziveli njegovi sunarodnici. Tokom

cetrdesetih godina XX veka, Stajnbek je zeleo u svom daljem radu da se posveti ratnoj tematici ali
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posto nije ucestvovao u borbama, nije mogao pisati na osnovu li¢nog iskustva. Neko vreme

Stajnbek je radio i kao ratni dopisnik, ali ni to mu nije pruzilo dovoljno iskustva da svoja dela

.....

Nakon §to je 1935. godine postigao uspeh svojim romanom 7ortilja Flet, Stajnbek je dobio
ponudu od Holivuda da postane filmski scenarista, ali uprkos nagovorima prijatelja poput pisca
Dzona O’Hare, on nije podlegao laskavim komplimentima tadaSnje filmske kolonije, niti iskuSenju
lake zarade, na neki na¢in predosecajuci da bi novac 1 slava mogli imati lo§ uticaj na njegov buduci
rad kao pisca, kao i na njegovu viziju umetnickog stvaraoca (Kiernan 1979: 206). Godine 1941.
prvi put pristaje da napiSe scenario za film Zaboravljeno selo 1 time donekle menja dalji tok svoje
karijere, jer biva sve viSe izloZen uticaju holivudske filmske industrije. To se moze videti na
primeru njegovog daljeg stvaralastva tokom 1942. godine, gde kriticari isticu neku vrstu meSavine
stilova fikcije, drame, filma i dokumentarizma u njegovim delima poput Mesec je zasao (The Moon
Is Down) koji se bavi temom nacisticke okupacije jednog malog evropskog grada. Kriticari su
ovom delu zamerali nedostatak realizma, neuverljivost glavnih likova, kao i neinventivnost
zapleta. Takode su mu zamerali da naciste nije prikazao u potpuno negativnom svetlu, §to bi kod
publike moglo izazvati i izvesnu dozu sazaljenja prema neprijatelju. Medutim, uprkos ovakvim
negativnim kritikama, ovaj roman ostvario je odlicnu prodaju i ¢ak je i nadmasio prvobitni uspeh
Plodova gneva po broju prodatih primeraka (Kiernan 1979: 255). Stajnbek je te iste godine za
Brodvej napisao pozori$nu adaptaciju istoimenog romana, da bi ubrzo Holivudu prodao filmska
prava po ceni od 300.000 dolara. Te iste godine objavio je i roman Bombe su bacene! (Bombs
Away!) koji predstavlja neku vrstu dokumentarnog Stiva o obuci posade aviona bombardera. Zbog
velike popularnosti kod c¢italacke publike, Holivud je, takode, otkupio filmska prava i za ovaj
roman po ceni od 250.000 dolara, ali on nikada nije doziveo svoju filmsku adaptaciju, dok je sav
profit autor donirao UdruZenju vazduhoplovnih snaga (Millichap 1983: 61). Zapravo, ova
Stajnbekova knjizevna dela imala su za temu da prikazu ponovno ujedinjenje americkog drustva
u trenutku velikih ratnih stradanja, nakon perioda Velike depresije koja je dovela do raslojavanja
i razjedinjavanja. Tradicionalne vrednosti americkog druStva ponovo su istaknute u prvi plan, dok

Stajnbek veli¢a hrabrost i vrline tih mladih ljudi sadasnjice, koji koracaju stopama svojih predaka.

Te iste 1942. godine Holivud je snimio filmsku adaptaciju Stajnbekovog romana Tortilja

Flet, za koju je filmska prava otkupio jo§ 1935. godine, kada je roman i1 objavljen. Ova filmska
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adaptacija mogla bi se svrstati u slobodnu adaptaciju jer je ve¢i deo pripovednih elemenata
knjizevnog teksta izostavljen, zamenjen i dodat u odnosu na originalno knjizevno delo. U
poredenju sa ostalim holivudskim adaptacijama Stajnbekovih dela, u ovoj filmskoj produkeiji
doslo je do najvecih izmena i udaljavanja od originalne price i zapleta. Stajnbek nije imao nikakvu
ulogu u nastanku ove adaptacije te mu se ne moze prigovoriti, niti zameriti na filmskoj
melodramaticnosti, pa ipak preterani sentimentalizam ovog filmskog ostvarenja svoje korene nosi
iz samog Stajnbekovog romana, koji se svakako ne moze svrstati u red njegovih najuspesnijih

knjizevnih ostvarenja.

Roman Tortilja Flet predstavlja prekretnicu u Stajnbekovoj karijeri jer je njegovo prvo
delo koje je postalo bestseler, kao 1 prvi roman za koji je Holivud otkupio autorska prava. Samim
tim ovakva vrsta popularnosti omogucila mu je da tokom tridesetih godina proslog veka stekne
reputaciju uglednog pisca, pre svega zahvaljuju¢i uspehu njegovog narednog romana Plodovi
gneva, kao 1 uspehu istoimene filmske adaptacije. Film Plodovi gneva definitivno su ucvrstili
Stajnbekovu reputaciju u Holivudu, pa je zahvaljuju¢i njegovom uspehu i Tortilja Flet doziveo
svoju filmsku adaptaciju 1942. godine. Njegov komercijalni uspeh doveo je do jo$S jedne
holivudske filmske adaptacije Medalja za Benija (A Medal For Benny) 1945. godine, koja se na
zalost ne moze svrstati u uspeSna filmska ostvarenja, a nastala je na osnovu Stajnbekove
neobjavljene pripovetke koja je takode za temu imala zZivot paisanosa iz Montereja. Film Tortilja
Flet predstavlja neku vrstu holivudske melodrame i1 sentimentalne komedije koja je trebalo da
omoguci publici neku vrstu bekstva od teSke situacije i ratne realnosti u kojoj se Amerika nalazila
tokom 1942. godine. Godine 1944. snimljen je film Camac za Spasavanje (Lifeboat) u reziji
Alfreda Hickoka za koji je scenario napisao sam Stajnbek. Ovo filmsko ostvarenje predstavljalo
je ogromno razocarenje za pisca, jer je HiCkok napravio toliko znacajnih izmena u odnosu na
originalni scenario, da je Stajnbek zahtevao da se njegovo ime ukloni iz filmske produkcije. Sa
zavrSetkom ratnog perioda 1945. godine, Stajnbek ¢e objaviti jos jedan roman pod nazivom Guzva
u fabrici (Cannery Row), koji na zalost, takode ne dostize uspeh njegovih knjizevnih ostvarenja iz

prethodne decenije i ukazuje na neku vrstu Stajnbekove stvaralacke krize.

Stajnbek je pokusao da u ratnim godinama stvara dela koja bi na autentian i
dokumentaristi¢ki nacin prikazala ratna zbivanja, medutim, to mu nije poslo za rukom. Kao

specijalni ratni izvesSta¢ za njujorski Herald Tribjun odlazi u Evropu 1943. godine, smatrajuc¢i da
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¢e kao ratni dopisnik prikupiti dovoljno materijala, kako bi napisao roman sa ratnom tematikom.
Zbog logih kritika koje su filmovi Mesec je zasao i Camac za spasavanje dobili zbog nedostatka
autenticnosti, Stajnbek je odustao od svoje prvobitne zamisli i usled ratnog vihora potrazio neku
vrstu eskapizma u pisanju svog novog romana Guzva u fabrici koji po svojoj tematici 1 gradi
podseca na roman Tortilja Flet. Stoga Cetrdesete godine XX veka donose znacajnu promenu u
Stajnbekovom knjizevnom radu, u odnosu na period tridesetih kada se prevashodno u svojim
romanima bavio dokumentarizmom i socijalno angazovanom tematikom. Ratne godine donele su
neku vrstu prekretnice, te u nemogucnosti da se suoci sa ratnim strahotama i stradanjima, on
pronalazi neku vrstu eskapizma u svojim romanima u kojima poseze za komi¢nim elementima i

zapletima 1 na taj nacin ostvaruje znacajnu popularnost kod publike.

4.1. Filmska adaptacija Tortilja Fleta (1942): uloga komedije

Roman Tortilja Flet nije zanrovski jasno odreden, jer je Stajnbek u njemu napravio
meSavinu razlicitih elemenata sa zeljom da prikaze zivopisan svet ljudi u Montereju, $to je ucinio
nizom medusobno povezanih kratkih prica koje se po svojoj tematici oslanjaju na pripovetke
Tomasa Malorija Arturova smrt (Morte d’Arthur). Stajnbek je ovim delom Zeleo da ostvari neku
vrstu bekstva od ozbiljne tematike kojom se inace bavio u svojim romanima, $to se jasno vidi kako
u tematici ovog romana, tako i u stilu njegovog pisanja. U svom pismu agentu, Stajnbek je za svoj
roman naveo sledece: ,,svojom formom roman se oslanja na Malorijevu verziju, Arturov dolazak
1 tajanstvena ¢injenica posedovanja kuce, formiranje okruglog stola, avanture vitezova i kona¢no
tajanstveno Denijevo prevodenje® (Millichap 1983: 63). Stajnbek je u ovom svom delu dao dosta
kompleksnu alegorijsku strukturu, kombinujuéi je sa sopstvenim videnjem kalifornijskog nacina
zivota. Kao §to je bio slucaj sa njegovim ranim delima, Stajnbek nije uspeo da u potpunosti ostvari
ravnotezu izmedu alegorijskih elemenata price i realisti¢nih slika iz svakodnevnog Zivota
stanovnika Montereja. On nije bio u moguénosti da oslika realnu sliku zivota paisanosa jer ih
zapravo nije dovoljno poznavao, stoga, likovi u ovom romanu po svom karakteru vise su tipski i
povremeno neuverljivi €itaocima. Takode, kritiCari zameraju Stajnbeku na koriS¢enju rasnih
stereotipa $to se moze primetiti u njegovom pristupu manjinskim etickim grupama. Oni Stajnbeka

ne smatraju rasistom ali mu zameraju na stereotipnom gradenju likova koji su prikazani kao
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,bezbrizni Meksikanci® ili ,,plemeniti divljaci® (Shillinglaw 2011: 254). Stajnbek je stvarajuci
likove paisanosa u svom romanu, zapravo, zeleo da stvori neku vrstu kontrasta americkoj srednjoj
klasi ¢ije je vrednosti prezirao. Stajnbek koristi motiv legende o kralju Arturu i vitezovima
okruglog stola kako bi kontrastom u odnosu na herojska dela vitezova, kriti¢ki prikazao svoje
likove 1 njihove slabosti, pa stoga, donosi odluku da romanu da tragi€an zavrSetak scenom

Denijevog ludila koje ga odvodi u smrt a koje nije do kraja jasno motivisano.

Stajnbek u ovom romanu nije uspeo do kraja da ostane veran ni alegorijskim ni realistickim
pripovednim elementima, ali je ipak prikazao zivopisne li¢nosti i interesantnu nit price koja na
momente deluje neuverljivo, ali ¢itaocima dovoljno zabavno. Tokom tridesetih godina XX veka
Stajnbek je sa svojom prvom suprugom ziveo u oblasti koja se nalazila u neposrednoj blizini
Tortilja Fleta. Dozivljaji glavnih junaka zapravo poticu iz prica koje je pisac slusao od prijateljice
Sju Gregori koja je radila kao uciteljica u tom kraju, te je zeleo da njihove avanture preto¢i u svoj
novi roman. Svojim ironi¢nim stavom, uspeo je da stvori uverljive likove koji u potrazi za
prijateljstvom, dozivljavaju li€nu transformaciju i tako je nastala, kako za ¢itaoce tako i za filmsku
publiku, zanimljiva pri¢a o njihovim pustolovinama. Stajnbek je bio veoma iznenaden uspehom
ovog romana o ¢emu svedode njegove vlastite re¢i u pismu upuéenom njegovom agentu: ,,Cudno
je da ova drugorazredna knjiga, napisana radi zabave, izazove toliko buke. Ljudi je zapravo
uzimaju za ozbiljno“ (Millichap 1983: 64). Cinjenica je da je knjiga doZivela veliku popularnost a
knjizevne kritike tog vremena glavne junake opisivale su frazama poput ,,detinjaste prirode®,
»ljubazni lopovi® ili ,,decom prirode* $to je sve upucivalo na ¢injenicu da je roman ¢itaocima
pruzao neku vrstu eskapizma od svakodnevnih teSkih problema od kojih se sastojao njihov

svakodnevni zivot u periodu Velike depresije (Millichap 1983: 64).

Sto se ti¢e Stajnbekovog knjizevnog opusa, roman Tortilja Flet svakako ne zauzima
znacajnije mesto, jer mu se ne moze pripisati velika umetnicka vrednost. Na Zalost, po misljenju
filmskih kriti€ara ni filmska adaptacija istoimenog romana ne moZe se svrstati u uspesnija
holivudska ostvarenja kao $to je to bio slucaj sa prethodne dve filmske adaptacije O misevima i
ljudima 1 Plodovima gneva koje 1 danas zauzimaju znacajno mesto u istoriji filmske umetnosti.
Medutim, zahvaljujuéi odli¢noj holivudskoj produkciji, kao 1 pravom trenutku u kome je film
stigao na veliko platno, ova filmska adaptacija ostvarila je veliki uspeh kod publike. Takav uspeh

donekle je uticao na Stajnbeka da kasnije u svojoj karijeri posegne za sentimentalnim sredstvima
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u svojim knjizevnim delima ili njihovim filmskim adaptacijama, kako bi ponovo stekao
popularnost. Takode, moramo uzeti u obzir da su filmski producenti odlucili da unesu znacajne
izmene u scenario, u odnosu na Stajnbekovo originalno delo, kako bi film Zanrovski odredili kao
komediju. Zanr komedije oduvek je imao veliku popularnost kod publike ali zato slab odziv kod
filmske kritike, $to je svakako jo§ jedan od razloga zbog ¢ega se ovo filmsko ostvarenje ne moze

po svojoj vrednosti svrstati u isti rang sa prethodnim filmskim adaptacijama o kojima smo govorili.

Inferiorni polozaj ove filmske adaptacije svakako je dosta Zanrovski odreden, jer prema
reCima Vladimira Petri¢a, komediji se oduvek kriticki pristupalo kao zanru manje umetnicke
vrednosti. U istoriji filma komedija je teSko nalazila svoje mesto u oblasti pravog umetni¢kog
stvaralastva. Ona se Cesto svodila na nivo jeftine zabave i zasmejavanja najnize vrste, §to se gotovo
1 ne moze smatrati uspes$nim filmskim ostvarenjima. U nedostatku komicnih scenarija preslo se na
snimanje klasi¢nih komedija ¢ime se obezbedivala bar knjizevno-dramaturska vrednost dijaloga i
zapleta (Petri¢ 1970: 79). Razlikuju¢i ’smesno’ kao psiholosku kategoriju od ’komic¢nog’ kao
esteticke kategorije, Rostislav Jurenjev smatra da komedija mora biti ,,Zivotno istinita u svojoj
sustini* (Petri¢ 1970: 79). Jurenjev kaze: ,,Problem realisti¢nosti komedije neraskidivo je vezan za
idejnost, zbog toga §to je vrlo vazno zbog ¢ega i u ime Cega se stvara komedija. Jezik komedije
uvek je alegorian, uslovan, ali ispod te uslovnosti, apsurdnosti, konstruktivizma i realno

neostvarljivih komic¢nih situacija gledalac mora da vidi sustinu Zivota® (Petri¢ 1970: 79).

S obzirom da je komedija uvek bila najteza umetnicka vrsta i da se u toj oblasti najteze
postizao visok umetnicki domet, ona se prevashodno zasniva na glumackim sredstvima i rezijskim
postupcima. Stoga je najbolje ako se dobar komicar nade u adekvatno postavljenoj smesnoj
mizansceni i dobro vodenoj komi¢noj situaciji jer na taj nacin se stvara uspesna filmska komedija
karaktera i situacije (Petri¢ 1970: 80). Neophodno je da u njoj dominira spontanost liSena glumacke
izvestadenosti i rezijske usiljenosti. Sto je glumacka reakcija jednostavnija, ona ¢e, suprotstavljena
neoc¢ekivanoj reakciji glumca, delovati komic¢nije. Filmska komedija ne moze da opstane bez
glumca. Moderni komicari predstavljaju izrazite glumacke individualnosti i obezbeduju filmovima
dramsko-karakterne vrednosti (Petri¢ 1970: 81). Prava zvu¢na filmska komedija pocinje da se
razvija tek sa pojavom karakternih filmskih komicara, a u vecini sluc¢ajeva ona je bila optere¢ena

pozoriStem 1 knjizevnosc¢u, liSena vizuelne dinamike (Petri¢ 1970: 81).
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Reziseri 1 u lezerne komedije unose socijalne elemente, uzimaju¢i za junake popularne
glumce koji su ve¢ svojim izgledom predstavljali tipi€nog ameri¢kog gradanina. Takav je slucaj i
sa filmom Tortilja Flet u kome je glavna uloga poverena velikoj filmskoj zvezdi Spenseru Trejsiju.
Protagonisti ’druStvenih komedija’ donekle ublaZavaju satiri¢nu oStricu, ali zato obezbeduju Sarm
koji ¢itavu radnju filma ¢ini veoma Zzivotnom i ljudskom (Petri¢ 1970: 74). Uobrazenost i
hvalisavost ¢esto su osnovne crte glavnih junaka, kao Sto je slucaj sa Pilonom u ovoj filmskoj

adaptaciji.

Satiru u filmu veoma je tesko ostvariti jer se ona zasniva na stilizaciji i uslovnim tipovima
Sto je u osnovi strano kinematografskom mediju. Kako bi se izbeglo da likovi na ekranu izgledaju
izvesStaceno 1 lazno, potrebno je u filmu zadrzati njihove osnovne karakterizacije iz romana, a zatim
ih uobliciti na nacin koji ¢e sa ekrana delovati uverljivo i Zivotno pored svih apsurdnih postupaka
1 situacija u kojima se li¢nosti nalaze (Petri¢ 1970: 78). Satiru kao zanr tesko je ostvariti u filmu,
zato $to taj Zanr zahteva izvesnu meru stilizacije koja, ukoliko prede odredenu granicu, deluje

neuverljivo na ekranu.

Kriticari se slazu da umetnicki nedostaci ove filmske adaptacije svoje uzroke imaju koliko
u samom originalnom knjizevnom delu i njegovom konceptu, toliko i u osnovi funkcionisanja
holivudskog sistema filmske industrije. Tvorci ove filmske adaptacije zapravo su posegli za
najbanalnijim 1 najsentimentalnijim elementima Stajnbekovog romana, istovremeno odbacujuci
svaki element pi§ceve ironije, duhovitih opaski ili psiholoske kompleksnosti. Zeleli su da stvore
komediju lake zabave u kojoj nije bilo previSe mesta za Stajnbekovu satiru. Ovakav propust mora
se pripisati reziseru filma Tortilja Flet, Viktoru Flemingu, kao jednom od najznacajnijih
holivudskih profesionalaca toga vremena, koji je u tom trenutku za sobom imao bogato filmsko

iskustvo i znac¢ajnu holivudsku karijeru.

Viktor Fleming je svoju filmsku karijeru zapo€eo u vreme nastajanja holivudske filmske
industrije, u pocetku rade¢i kao kamerman 1 saradujuci sa velikim reziserskim imenima kao §to je

bio Dejvid V. Grifit. Uspe$na holivudska karijera Viktora Fleminga*!' prvenstveno se zasnivala na

4l Karijeru reZisera zapoceo je 1919. godine svojim prvim filmom pod nazivom Kada se oblaci razidu (When the
Clouds Roll By). Fleming je narocito poznat i po mnogim uspes$nim filmskim adaptacijama koje su mu donele
svetsku slavu. Flemingova filmska adaptacija romana Ovena Vistera Virdzinijanac (The Virginian) iz 1929. godine,
sa pocetkom zvucnog filma, predstavlja jedan od prvih uspesnih ostvarenja u Zanru vesterna. Tokom tridesetih
godina XX veka ostvario je najvece uspehe u svojoj karijeri rezirajuéi filmove kao §to su Hrabri kapetan (Captains
Courageous) godine 1937. po istoimenom romanu Radjarda Kiplinga. Spenser Trejsi je nagraden Oskarom za
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nizu sjajnih filmskih adaptacija koje su nastajale na osnovu tada popularnih knjizevnih dela, koje
je Fleming uspesno prevodio na veliko platno, nakon ¢ega su postizala jo§ znacajniji uspeh kod
mnogobrojne filmske publike. Medutim, kompleksnost prevodenja i adaptacije ovako znacajnih
knjizevnih dela zapravo Flemingu nije bila jaca strana, $to se moZe videti na primeru filmova
Doktor Dzekil i Mister Hajd (Dr. Jekyll and Mr. Hyde) iz 1941. ili Jovanka Orleanka (Joan of
Arc) iz 1949. godine (Sragow 2008: 502). Zapravo, znacajan uspeh filmskih adaptacija u reziji
Viktora Fleminga u mnogome se temelji na ostalim ¢lanovima filmske produkcije koji su doprineli
njegovom uspehu, kao $to je slucaj sa filmskim producentom Dejvidom Selznikom sa kojim je
radio na filmu Prohujalo sa vihorom ili glavnom glumicom Dzudi Garland u Carobnjaku iz Oza.
lako je glavna uloga poverena Spenseru Trejsiju ipak je Flemingu nedostajala pomo¢ jo$ nekih

talentovanih ljudi u filmskoj produkeciji kako bi adaptacija Tortilja Fleta bila uspesnije izvedena.

Znacajnu ulogu u nastanku ove filmske adaptacije imao je koscenarista BendZamin
Glejzer, koji je novembra 1935. predlozio studiju Paramaunt da otkupi autorska prava za ovaj
roman, u vrednosti od 4.000 dolara. Nekoliko godina kasnije on napusta Paramaunt i otkupljuje
prava za Tortilja Flet, da bi nakon znacajnog uspeha koji je postigao film Plodovi gneva, odluc¢io
da autorska prava proda studiju MGM u vrednosti od 90.000 dolara po re¢ima Stajnbeka. Tako je
tek u aprilu 1942. godine, sedam godina nakon otkupljivanja autorskih prava i dve godine nakon
filmskih adaptacija O misevima i ljudima i Plodova gneva, i film Tortilja Flet kona¢no snimljen u
produkciji Metro Goldvin Majera (Davis 1975: 48). Glejzer je ostvario ogromnu zaradu u ovoj
transakciji 1 najvise se zalagao za njegovu filmsku produkciju. Medutim, njegov dotadasnji rad na
pisanju scenarija, koji su predstavljali adaptacije knjizevnih dela, nije se pokazao kao uspesan, a
niSta znacajniji talenat nije pokazao ni drugi koscenarista na ovom filmu Dzon Li Mabhin, koji je
ve¢ saradivao sa reziserom Viktorom Flemingom i najznacajniji uspeh ostvario kao koscenarista
u filmu Hrabri kapetan (Davis 1975: 48). Na zalost, najve¢i nedostatak ove filmske adaptacije
moze se pripisati upravo scenaristima Glejzeru i Mahinu koji su isuviSe pojednostavili osnovnu
pricu ovog romana da bi u poslednjoj trecini filma ¢ak u potpunosti odstupili od Stajnbekove
prvobitne ideje 1 zamisli. To je osnovni razlog zasto se ova filmska adaptacija svrstava u slobodne,

jer su napravljena znacajna odstupanja u odnosu na originalno delo kako bi se izbegla tragic¢na

glavnu musku ulogu u ovom filmskom ostvarenju. Zatim je usledila i duvena filmska adaptacija Carobnjaka iz Oza
(The Wizard of Oz) iz 1939. godine i kao vrhunac njegovog reziserskog uspeha filmsko ostvarenje Prohujalo sa
vihorom (Gone With the Wind) 1939. godine za koje dobija nagradu Oskar za najbolju reZiju (Sragow 2008: 501).

189



zavrsnica Stajnbekovog romana i omogucio holivudski hepiend. U Zelji da se adaptacija svrsta u
zanr komedije ovakav preokret bio je neizbezan, ali to ne umanjuje ¢injenicu da je scenario previse

pojednostavio i gotovo banalizovao Stajnbekovu osnovnu premisu.

Glumacka postavka ovog filma sastojala se od velikih holivudskih zvezda 1 sjajnih
umetnika, medutim, oni nisu uspeli da adekvatno prenesu karakterizaciju likova Stajnbekovog
romana. Glavna uloga Pilona poverena je MGM-ovoj velikoj zvezdi Spenseru Trejsiju koji se od
svih glumaca najviSe potrudio da docara kako lirske elemente u karakterizaciji glavnog junaka,
tako 1 elemente ironije bliske Stajnbekovoj zamisli. Medutim, filmski kriti¢ari mu zameraju da je
u svojoj glumackoj interpretaciji viSe podsecao na lik portugalskog moreplovca koga je
ovekovecio u filmu Hrabri kapetan iz 1937. takode u reziji Viktora Fleminga. DZon Garfild je
dobio ulogu Denija za koju su kriticari smatrali da je lik koga je glumio viSe podse¢ao na momka
iz Njujorka nego na Meksikanca, dok se najve¢a zamerka kritike odnosila na ulogu Dolores
Ramirez koja je poverena Hedi Lamar. Naravno ovakva vrsta kastinga holivudskog studija imala
je za cilj da velika imena filmskih zvezda privuku $to ve¢i broj publike u bioskope a da pri tom
nije toliko vodeno racuna o tome da li ¢e ovakav izbor glumaca zaista verno oslikati Zivot
siroma$nih Meksikanaca Tortilja Fleta. Svakako glamurozni izgled Hedi Lamar ni u jednom
trenutku ne upucuje gledaoca na tezak i siromasan zivot jedne Meksikanke, i upravo ovakvi izbori
u glumackoj postavi doprineli su neuverljivosti ove filmske adaptacije (McElrath 1996: 30).
Kriti¢ari, takode zameraju glumcima $to su u pokusaju da na filmu svojim junacima daju Spanski
primer je lik Pabla u interpretaciji Akima Tamirova koji po njthovom misljenju viSe podseca na
slovenskog seljaka nego na Meksikanca (McElrath 1996: 39). Mozda je bas najupecatljiviju ulogu
odigrao Frenk Morgan tumace¢i lik Gusara, jednostavnog i dobro¢udnog starca plemenitog srca.
Frenk Morgan je ve¢ saradivao sa Flemingom glumeci ¢arobnjaka iz Oza u istoimenom filmu
1939. Morgan je u sporednoj ulozi Pirata, svojom glumom uspeo da nadmasi glavne likove kao
Sto su Pilon 1 Deni i da pruzi publici najuverljiviju glumacku interpretaciju svog lika, koji je zaista

dosledno oziveo na velikom platnu Stajnbekovu zamisao.

Prvih osam poglavlja Stajnbekovog romana, zapravo ima za cilj da prikaze formiranje
grupe paisanosa, medu kojima se uspostavlja snazna veza prijateljstva, na kojoj se tematski zasniva

¢itav narativni tok romana. U samom predgovoru Stajnbek uvodi Citaoca u pri¢u re¢ima:
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Kad se govori o Denijevoj ku¢i misli se na zajednicu ¢iji su delovi ljudi, zajednicu
koja je zracila milinom i veseljem, ¢ovekoljubljem, i na kraju, mistiénom tugom.
Jer Denijeva kuca bila je donekle nalik na Okrugli sto, a Denijevi prijatelji bili su
donekle nalik na vitezove. A ovo je pria o tome kako je druzina rodena, kako se
rascvetala 1 prerasla u lepu 1 mudru organizaciju. Pri¢a se bavi pustolovinama
Denijevih drugova, dobrom koji su ¢inili, njihovim mislima i nastojanjima.
Naposletku, ova nam prica kazuje kako se talisman izgubio 1 kako se skup rasprsio
(Steinbeck 1982: 5).

Koristec¢i se strukturnim i tematskim elementima Malorijevog dela Arturova smrt, Stajnbek
je stvorio modernu alegoriju o coveku kao jedinki i kao sastavnom delu drustvenog organizma. S
obzirom da su ¢itaoci u prvom izdanju romana potpuno zanemarili elemente legende o kralju
Arturu 1 vitezovima okruglog stola, Stajnbek je u predgovoru slede¢eg izdanja jasno naznacio
strukturnu zamisao svoje price. Medutim, filmska adaptacija ¢e u potpunosti zanemariti ovakvu

vrstu strukturne paralele dveju prica i formirati svoj jedinstveni narativni tok.

Stajnbek, takode u predgovoru romana objasnjava ko su zapravo paisanosi nosioci ove
price:

Sta je paisano? MeSavina Spanske, meksicke i raznovrsne kavkaske krvi. Njegovi

preci zive u Kaliforniji sto — dvesta godina... Jo§ nezaraZeni komercijalizmom i

nenagrizeni sloZenim sistemom americkog poslovanja, paisani nemaju nista $to bi

se moglo ukrasti, izrabiti ili zaloZziti — stoga ih taj sistem i nije previSe ugrozio
(Steinbeck 1982: 5).

Film zapocinje uvodnom Spicom u ¢ijoj pozadini je studijska postavka kvarta Tortilja,
nakon Cega sledi kratak narativni opis koji uvodi gledaoce u pricu i predstavlja kratku verziju
Stajnbekovog uvoda u romanu: ,,U kalifornijskim brdima izvan starog luckog grada Montereja
zive dobro¢udni ljudi puni smeha i srdacnosti — paisanosi. Oni i njihovi preci ziveli su tu stotinu
ili dve stotine godina u vlastitom malom svetu pod nazivom Tortilja Flet* (Fleming 1942: 1).
Nekoliko razli¢itih filmskih kadrova prvo pokazuje zaliv Monterej i okolna brda da bi potom uveo
u pricu glavne likove: Denija koji je prikazan kao romanti¢ni heroj, bezbrizni ljubavnik, vetropir
ali 1 kavgadZija; Pilon je njegov mentor, Sarmantni voda svih siroma$nih paisanosa; Pablo je tre¢i
¢lan ove druZine, gotovo stereotipna karikatura lenjog Meksikanca; Dolores Ramirez je Denijeva

ljubavnica koja zeli da ga odvoji od besposlenog nacina zivota sa zeljom da zapo¢nu brak i steknu
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ugled u drustvu; Pirat je dobro¢udni starac koji ¢e u Pilonu probuditi i onaj humaniji deo njegove

inade dvoli¢ne li¢nosti.

Filmska pri¢a zapocinje dolaskom advokata u Tortilja Flet kako bi prepisao na Denija dve
kuce koje mu je deda ostavio u nasledstvo. Medutim, on saznaje od lukavog Pilona i Pabla da je
Deni proveo no¢ u zatvoru zato §to je u napadu pijanstva razbijao prozore. Pilon odvodi advokata
u zatvor da se vidi sa Denijem koji u pocetku odbija da prihvati svoje nasledstvo jer ne Zeli da mu
se namece bilo kakva vrsta odgovornosti*>. Likovi paisanosa su ovde prikazani u skladu sa
Stajnbekovom zamisli koji ih predstavlja kao ljude koji nisu materijalisti i koji prema advokatovim
reCima, prosto ne razumeju duh americke kulture koja se zasniva na vlasniStvu 1 posedovanju
imovine. Na taj nacin Stajnbek jasno ocrtava svoj satiri¢an pristup ameri¢kom drustvu ¢ija se
dobrobit zasniva na gomilanju materijalnih sredstava. Ve¢ na samom pocetku Pilonova dvoli¢nost
dolazi do izrazaja i on uspeva da ubedi Denija da mu sat koji mu je deda ostavio ionako nije
potreban i da ¢e mu taj sat samo predstavljati dodatnu brigu i strah da ga neko ne ukrade. Sat je
prikazan u krupnom planu kao neka vrsta metafore koja ima svoje simboli¢no znacenje i
predstavlja materijalisti¢ko drustvo kome se paisanosi protive i koga odbacuju sa prezirom. Pilon
¢e laskanjem i1 komplimentima trampiti sat za tri galona vina a zatim ubediti zatvorskog ¢uvara da
pusti Denija na slobodu, pod izgovorom dobrog vladanja, kako bi mogao da poseti svoj novi dom.
Penju¢i se uzbrdo ka Tortilja Fletu Deni upoznaje Dolores Ramirez i ljubav medu njima se rada
veé na prvi pogled, $to je prikazano krupnim planovima ova dva lika**. Oni po¢inju medusobno
da flertuju ali ih Pilon grubo prekida, upozoravaju¢i Denija da su takve devojke opasne jer zele da
se udaju 1 zasnuju porodicu. Uvodni deo filma zavrSava se scenom u kojoj paisanosi pristizu u

prvu kuéu koju je Deni nasledio gde zapo¢inje njihova pijanka** (Tibbetts 2005: 459).

Kako bi kupili koji galon vina, Pilon predlaze da se prodaju pojedine stvari koje su se
zatekle u ku¢i koju je Deni nasledio. Kada se Deni tome suprotstavi, Pilon u pokuSaju da kod
prijatelja izazove osecaj krivice kaze:

Cim si postao kucevlasnik odmah si poc¢eo da brines za svoju imovinu. Kad je Covek
siromasan on misli da kada bi imao novac da bi ga podelio sa svojim prijateljima,

42 Pogledati fotografiju 42 u Prilogu 1
43 Pogledati fotografiju 43 i 44 u Prilogu 1
4 Pogledati fotografiju 45 u Prilogu 1
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a onda kada novac pristigne njegove lepe misli odleprSaju. On zaboravi na svoje
prijatelje koji su sve delili sa njim dok je bio siromasan (Fleming 1942: 15).

Deni pristaje na sve a Pilon se ni tu ne zaustavlja ve¢ ga nagovara da se udvara komsinici
gospodi Morales, kako bi na poklon dobili 1 neko pile. Tako im polazi za rukom da se domognu
hrane 1 pi¢a, pa veseli paisanosi uz pevanje Saljivih pesama zapoc€inju proslavu u ¢ast Denijevog

nasledstva®.

Nalik uvodnom delu i slede¢a scena dosta blisko prati nit originalne Stajnbekove price,
mada previse pojednostavljuje karaktere glavnih likova. Za razliku od romana, u filmu se ne prave
paralele sa vitezovima okruglog stola i zapravo nema nikakvih implikacija o legendi o Kralju
Arturu, pa ipak nacin na koji se paisanosi okupljaju u Denijevom domu da proslave njegovo
nasledstvo i sre¢u koja mu se osmehnula, svakako podseca na jasno naznacenu ideju Stajnbekove
zamisli o Arturovim vitezovima. Nakon toga usledi¢e nova komic¢na scena u kojoj Pilon odlucuje
da od Denija iznajmi njegovu drugu kucu, a poSto nema novca za rentu taj problem odmah reSava
tako §to je on daje u zakup prijatelju Pablu. Pilon je zabrinut da ukoliko bi ostao duzan Deniju ta
vrsta duga bi ga zauvek lisila slobode. Upravo ¢e to i biti povod prve vece svade izmedu Denija i
Pilona, kada mu Deni na ime rente zatrazi novac kako bi Dolores kupio bombonjeru na §ta mu
Pilon predlaze da ode i ¢isti lignje ako mu je novac toliko neophodan. To ¢e povrediti Denijevu

sujetu jer zaSto bi on kao kucevlasnik dozvolio sebi da se bavi takvim poslovima.

Vec¢ naredne veceri, tokom njihovog slavlja zbog useljenja u drugu kucu, dolazi do pozara.
Gubitkom druge kuce reSava se problem i Denijevog vlasniStva i Pilonovog i1 Pablovog duga radi
iznajmljivanja, tako da svaka briga koje posedovanje materijalnih stvari nosi sa sobom, za njih

biva reSena.

Dopustio je sebi mali konvencionalni bes prema nebriznim prijateljima, casak je
tugovao nad prolazno$¢u zemaljskih dobara, po ¢emu su duhovna dobra dobila na
vrednosti. Razmisljao je o izgubljenom ugledu coveka koji iznajmljuje kucu; 1 kad
se sav taj metez duznih 1 prikladnih osec¢aja raspleo 1 otplavio, on kona¢no zapade
u svoje pravo raspoloZenje, u ¢uvstvo olakSanja nad gibitkom bar jednog tereta. —
Da kuc¢a nije izgorela, ja bih se polakomio na najamninu — pomisli. — Moji su
prijatelji ohladneli prema meni, jer su mi dugovali novac. Sad opet mozZemo biti
slobodni 1 sre¢ni (Steinbeck 1982: 49).

4 Pogledati fotografiju 46 i 47 u Prilogu 1
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U filmu Denija vest o pozaru i gubitku kuc¢e nimalo ne dotice, jer je obuzet Ramirezovom
u koju je zaljubljen, a koja hladno odbija njegovo udvaranje. Za razliku od romana, u filmu je
posveceno mnogo vise paznje Denijevom udvaranju i odnosu sa Dolores*S. Deni se ¢udi za$to bi
tako lepa devojka poput nje radila u fabrici konzervi a ona mu odgovara da kao i svaka druga
devojka 1 ona zapravo zeli dom i decu a da joj je za to potreban suprug. Ona je iznenadena kada
¢uje od Denija da on nema nikakav posao, ali on se hvali kako je vlasnik dve kuce i kako zivi od
rente. U tom trenutku pojavljuje se Pablo koji mu saopstava da mu je kuca izgorela u pozaru ali
Deni se na to ne obazire i nastavlja sa udvaranjem pokuSavaju¢i da poljubi Dolores. Dolores
pokazuje svoju vatrenu latinsku narav, prete¢i Deniju da ¢e ga ubosti makazama ako odmah ne
napusti njenu ku¢u*’. Ona zapravo brani svoju ¢ast a ujedno kaZze Deniju da ne vredi niSta i da

moze da je potraZi tek kada se bude promenio. Deni uvredeno odlazi.

Kako bi ga utesili zbog neuzvracene ljubavi njegovi prijatelji se useljavaju u njegovu kuéu
1 ostaju da zive u zajednici. Tako zapocinje njihov zajednicki Zivot a ubrzo uz Denija, Pilona i
Pabla pridruzuju im se jedan po jedan novi ¢lan druzine: Hoze Marija Korkoran, Dzo Portadzi i
Pirat. Nalik Arturovim vitezovima, oni jedu i piju, svadaju se, upadaju u razne pustolovine, koje
zatim pripovedaju jedni drugima. Uselivsi se u Denijev dom paisanosi osecaju da imaju ulogu
njegovog zasStitnika i rukovode se sa dva osnovna nacela: da niko ne sme spavati u Denijevom
krevetu i da se uvek moraju pobrinuti da u ku¢i bude dovoljno hrane za Denija. Pilon zakljucuje:
,»oreca je bolja od bogatstva...Ako pokuSamo da Denija u¢inimo sre¢nim, to ¢e znaciti vise nego

da mu damo novac* (Burkhead 2002: 35).

Deni i njegovi prijatelji su skitnice vedrog duha koje se ne bave nikakvim poslom osim ako
ih neka velika muka na to ne natera. Kako bi se domogli hrane i pi¢a oni ne prezaju od sitnih krada,
vrdanja, podvala ili lukavstva, ziveéi sre¢no i zadovoljno u uslovima bez struje, tekuée vode ili
dodatne odece. Oni Zive za svakodnevna zadovoljstva i sve Sto Zele je neSto hrane, dosta crnog
vina i neko prijatno mesto gde bi sedeli i pricali svoje dozivljaje a ponekad se upustaju i u neku
ljubavnu avanturu. ,,Ljubav i borba, i pomalo vina, onda si uvek mlad, uvek sre¢an,* kaze Pilon

(Fleming 1942: 19). Novac im je potreban ponekad samo za vino i zene. lako krSe zakon oni ipak

46 Pogledati fotografiju 48 u Prilogu 1
47 Pogledati fotografiju 49 u Prilogu 1

194



nisu kriminalci. Oni nisu liSeni savesti i ose¢aja pravde, ali istovremeno nisu ni oli¢enje vrline ili
pouzdanosti, tako da svako ko bi se u njih pouzdao mogao bi zbog toga zazaliti. Oni su i veliki
moralizatori ali se te njihove price svode na pronalazenje opravdanja za ispunjene vlastitih potreba
i zelja, obi¢no na tudu Stetu. Oni su simpati¢ni buntovnici ¢iji Zivot je u potpunoj suprotnosti sa
komercijalnom civilizacijom koja ih okruzuje. Paisanosi Tortilja Fleta u sebi nose vrednosti
obi¢nih ljudi nizih slojeva koje su po Stajnbeku daleko plemenitije od onih koje namece

komercijalno kapitalisticko drustvo (Fontenrose 2011: 111).

Medutim, paisanosi nisu prikazani isklju¢ivo kao prevaranti i besposli¢ari koji se opijaju
po Citav dan, uzasavajuci se bilo kakvog poSteno placenog posla koji bi ih lisio njihove dragocene
slobode. Oni u sebi imaju i humanu crtu i zelju da pomognu ljudima u nesrec¢i Sto im daje
karakteristike viteSke prirode. To je najbolje ilustrovano scenom u kojoj oni ¢ine svoje prvo dobro
delo tako S§to priskacu u pomo¢ mladom ocu, meksi¢kom kaplaru, koji se pojavljuje sa bolesnom
bebom u narucju. Ova scena u filmu je znacajno izmenjena u odnosu na originalnu pric¢u kako bi
se ublazila Stajnbekova ideja da se prikaZe stradanje siromasnih i obespravljenih ljudi u nevolji, a

publici prikazala jos jedna epizoda sa sre¢nim zavrSetkom.

U romanu SesnaestogodiSnji nesre¢ni mladi¢ napusSta meksic¢ku vojsku nakon $to ga je Zena
ostavila 1 otiSla sa njegovim nadredenim kapetanom. PoSto mu je kapetan pretio Zivotom, mladi¢
je napustio vojsku sa detetom u rukama, uputivsi se u novi svet sa nadom da ¢e ga tamo sacekati
bolji zivot, ponavljajuci stalno iste reci, da ¢e njegov sin kad poraste postati general. lako ga
paisanosi primaju u svoj dom u Zelji da mu pomognu, ve¢ je prekasno. Dete umire, a mladi¢
odlucuje da se vrati sluzenju vojske gde ¢e mozda jednog dana mo¢i da postane oficir. Kada ga
upitaju zbog Cega je zeleo da njegov sin postane general, da li je raCunao da ¢e se na taj nacin
osvetiti kapetanu za zlo koje mu je naneo, plemeniti mladi¢ odgovara: ,,DuzZnost je oca da nastoji
oko dobra svog deteta. Hteo sam da Manuel ima mnogo viSe dobrih stvari nego $to sam ih sam
imao* (Steinbeck 1982: 109). Ovakva izjava svedoc€i o plemenitoj nameri mladi¢a ¢ija dela nisu
vodena osvetoljubivoS¢u ve¢ nadom i zeljom za nekim boljim Zivotom. Ujedno Stajnbek povlaci
paralelu izmedu njega i Denija koji simboli¢no predstavlja oc¢insku figuru za njegove prijatelje

kojima je podario krov nad glavom 1 na taj nacin se odrekao slobodnog nacina zivota.

U filmu, zaplet je potpuno drugaciji. Paisanosi nailaze na nesretnog mladica koji nosi bebu

u narucju. Kada ga upitaju gde se uputio, on im objasnjava da mu je Zena umrla od gripa i da je on
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sa detetom poSao kod svoje majke u Santa Kruz. Na putu je prespavao u Sumi pa se dete razbolelo.
Paisanosi ga dovode u Denijevu kucu i saznaju da beba niSta nije jela ve¢ dva dana. Pilon dize
uzbunu da se nesto mora preduzeti pod hitno kako dete ne bi umrlo od gladi i $alje Denija kod
Dolores da donese kozje mleko*®. Ova inacde tragi¢na scena u romanu potpuno je promenjena i
stavljena je u funkciju daljeg razvoja odnosa izmedu dvoje ljubavnika. Dok Dolores hrani bebu,
Deni je zaljubljeno posmatra potpuno opc¢injen ovakvim prizorom®. Dolores takode koristi
trenutak da spomene kako Deni ima lepu kucu i kako bi se ona dala srediti kada bi se tu nasla
zenska ruka da je dovede u red i da izbaci iz ku¢e neke suvisne stvari, aludirajuci na Pilona 1
ostatak druzine. Nakon toga velikodusnost glavnih junaka naglasena je kada oni sakupljaju
poslednji novac koji imaju u dzepu, kako bi kupili kartu za autobus i pomogli nesre¢cnom mladicu.
Na ovaj nacin scenaristi su pokusali da ovu scenu iskoriste kako bi prikazali plemenitost i
velikodus$nost glavnih junaka ali izbacujuci sve tragi¢ne elemente. Cilj filmske komedije bio je da
zabavi 1 nasmeje publiku, stoga smrt deteta nikako nije mogla biti prikazana na velikom platnu, pa

je jos jedna tragi¢na nit pri¢e zamenjena hepiendom.

Jos jedna vazna scena u romanu koja svedoci o njihovoj plemenitosti 1 Zelji da se pomogne
siromasnima je scena u kojoj paisanosi odlucuju da obezbede hranu za samohranu majku Terezu
Kortez koja svoju decu odgaja na tortiljama i pasulju’®. Tereza je majka devetoro dece koje odgaja
zajedno sa svojom majkom u teskim zivotnim uslovima i koji prezivljavaju jeduéi celoga zivota
pasulj koji sakupljaju na poljima nakon uspesne zetve. Medutim, nakon §to je rod pasulja podbacio
zbog losih vremenskih uslova, cela porodica nasla se u opasnosti od gladi. Hoze Marija saznaje za
njihovu nevolju i odlazi u Denijevu kucu da ispri€a prijateljima o nesrec¢i koja je zadesila ovu
mnogobrojnu porodicu. Paisanosi su se zavetovali da deci moraju pomo¢i da ne umru od gladi pa
Njihovo dobro delo zamalo je moglo dobiti tragi¢an kraj jer su se deca razbolela jer njihovi stomaci
nisu navikli na druge vrste namernica osim pasulja. Kako bi se iskupili za svoju gresku oni odlaze
u kradu 1 donose ogromne koli¢ine pasulja u Terezinu kucu. Na ovaj nafin crnim humorom
Stajnbek gradi tragikomican zaplet i kod ¢itaoca izaziva istovremeno tugu, saosecanje i smeh.

Paisanosi jesu spremni na greh i kradu ali u cilju nekog viSeg dobra $to jo§ jednom naglasava

48 Pogledati fotografiju 50 u Prilogu 1
4 Pogledati fotografiju 51 i 52 u Prilogu 1
30 Pogledati fotografiju 53 u Prilogu 1
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njihovu vitesku prirodu. Vrhunac Stajnbekove ironije je sama zavrSnica scene u kojoj on kaze da
je pored obilja hrane Tereza dobila jos jedan dar, a to je joS jedno dete na putu, koje joj je neko od

paisanosa podario.

I ova scena nije nasla mesto u filmskoj adaptaciji mada su likovi Tereze i1 njene dece
iskori§¢eni u filmu kako bi se jo§ jednom podvukla komi¢na nota. Akcenat nije stavljen toliko na
njihovo siromastvo i opasnost da mogu umreti od gladi, ve¢ na komi¢ni komentar lokalnog doktora
koji u filmu dolazi da ih pregleda i proveri njihovo zdravlje. On je zacuden kada mu decak
saopStava da svaki dan za sva tri obroka jede pasulj 1 tortilje, pitajuci se kako je moguce da sva

deca imaju tako zdrave zube! (Fleming 1942: 51).

Jedna od najznacajnijih epizoda kako u romanu tako i na filmu je scena u kojoj se pojavljuje
Pirat, dobro¢udni starac i skitnica, koji Zivi u Sumi sa svojim psima lutalicama. U pocetku, Pilon
u njemu vidi naivnu Zrtvu koju bi mogao da iskoristi 1 da mu ukrade teSko steceni novac koji starac
krije zakopan u Sumi. Pilon svojom slatkorecivos¢u uspeva sa lako¢om da ubedi naivnog starca
kako su on i1 njegovi prijatelji zabrinuti za njega i kako Zele da se on doseli u njihovu kucu. U ovoj
filmskoj sceni, Piratov lik dat je u krupnom planu, dok su njegove oc€i ispunjene suzama,
pokazujuéi svu melodramatic¢nost scene u kojoj je starac dirnut ovakvim izlivom prijateljstva i

ljubavi®2,

Kada se Pirat doseli u Denijevu kucu, druzina ¢e odmah poceti sa strasnim pricama o kradi
novca koje su se desavale ljudima koji su ga zakopavali u Sumi. Deni je iznenaden kada zatekne
Pirata i njegove pse u svom domu, ali kada ¢uje od Pilona da nesre¢ni starac krije veliki novac i
on ¢e se polakomiti, traze¢i da pozajmi sumu koja mu je potrebna kako bi kupio ribarski brod.
Paisanosi uspevaju da ga zaplase pricom o lopovima, tako da Pirat sav svoj novac dobrovoljno
predaje prijateljima na Cuvanje: ,,Vi ste moji prijatelji, moji jedini prijatelji i niko mi ne moze
ukrasti novac ako ga vi budete ¢uvali za mene* (Fleming 1942: 63). Kada Pilon i ostatak druzine
¢uju Citavu star¢evu pricu u kojoj im on govori o tome kako mu se jedan od pasa teSko razboleo
ali da ga je Sveti Franja spasao od sigurne smrti i da je zbog toga reSio da godinama sakuplja granje

1 prodaje ga, kako bi uStedeo neophodni novac da kupi zlatni sveénjak kojim bi se ovom svecu

3! Pogledati fotografiju 54 u Prilogu 1
32 Pogledati fotografiju 55 u Prilogu 1
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zahvalio na ukazanoj milosti; staréeva pri¢a kod paisanosa ipak budi sazaljenje i naklonost i oni
odustaju od namere da ga opljackaju i donose odluku da mu pomognu da ostvari svoju zamisao,
te tako zapocinje njihova humana misija. Potpuno nesvestan njihove prvobitne namere, naivno
veruju¢i u ljudsku plemenitost, Pirat je dirnut njthovom brigom za njegovo dobro i Zeljom za
prijateljstvom, §to ga ¢ini presre¢nim. Stajnbek je zeleo da naglasi da je priroda ovih ljudi sustinski
dobra i plemenita uprkos mnogim moralnim iskusenjima, zbog ¢ega je 1 Zeleo da im posveti ovaj
roman (Burkhead 2002: 34). Naravno filmska verzija liSena je nekih satiricnih elemenata

originalne Stajnbekove price 1 vise je prozeta sentimentalnom melodramom.

Denijeva druzina jo$ jednom ¢e se zavetovati na lojalnost 1 Piratova vre¢a sa novc¢i¢ima
postaje za njih neka vrsta svetog grala koji simboli¢no predstavlja osnov njihovog prijateljstava.
Kada DzZo Portadzi, pokuSa da ukrade Piratov novac, cela druzina ¢e se obrusiti na njega i kazniti
ga batinama. U filmu, Pirat postaje simboli¢no neka vrsta sveca paisanosima i ve¢i broj scena
posvecen je bas ovoj pri¢i koja preuzima primat i zbog svoje sentimentalne prirode pomalo
narusava Citavu Stajnbekovu prvobitnu ideju koja se zasnivala na ironiji i satiri. Frenk Morgan drzi
nekoliko nadahnutih govora u ¢ast Svetog Franje dok ga kamera snima u krupnom planu a lice mu
biva obasjano mekom svetlos¢u koja dopire sa nebesa. Dok je takva vrsta pseudo poboznosti bila
uobicajena u filmovima toga vremena, svakako mozemo zakljuciti da nije imala nikakvih dodirnih
tacaka sa Stajnbekovom ironi¢nom premisom. Moramo uzeti u obzir da je holivudska produkcija
tog vremena pod uticajem Produkcijskog koda, nametala ideju poboznosti, pa samim tim i
mogucénost pokajanja i iskupljenja za poc¢injene grehe. Otuda je filmska adaptacija toliko paznje
posvetila liku Pirata, jer je on zasluzan za preobrazaj kroz koji paisanosi prolaze, te od skitnica,
lopova i pijanaca postaju saosecajni, plemeniti i pozrtvovani prema bliznjima. Ovakva poruka bila
je u skladu sa pravilima Produkcijskog koda i verskim ucenjima pa je samim tim i odobrena od

strane holivudskih studija.

Scena kojoj je posveceno dosta paznje je ona u kojoj Pirat kupuje zlatni sveénjak Svetom
Franji 1 odnosi ga u crkvu. Ona je posluzila kao odli¢an primer preobrazaja glavnih junaka ¢ija
humanost i pozrtvovanost dolaze do izrazaja u trenutku kada Pirata treba obu¢i za crkvu. Druzina
prvo sakuplja neSto malo novca koji daju Piratu da sebi kupi novo odelo, medutim, kada on potrosi
sav novac na Sarenu maramu i pojas, oni su prinudeni da sa sebe skinu vlastitu ode¢u kako bi ga

obukli za misu. Iz tog razloga oni nisu u stanju da 1 sami prisustvuju misi, ali su zadovoljni $to
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vide Pirata sre¢nog 1 raduju se €inu u kome je njihov prijatelj uspeo da ostvari svoj veliki san.
Ovakva scena je istovremeno omogucila da se u film unesu komicni elementi koji ¢e publiku

nasmejati i zabaviti.

Vrlo vesto u filmu su kombinovani elementi koji upucuju na poboznost i hrisS¢ansku
velikodus$nost sa komi¢nim elementima, stvarajuci na taj nac¢in komediju koja u sebi nosi i prave
hriS¢anske vrednosti $to se uklapalo sa osnovnim premisama Produkcijskog koda. Pirat odlazi u
crkvu gde suznih o€iju posmatra zlatni sveénjak i slusa propovednikove re¢i kojima on hvali
Piratovu pozrtvovanost i veru. U tom trenutku u crkvu ulaze 1 njegovi psi koji su navikli da se od
njega ne odvajaju. Vrlo vesto reziser na ovaj nac¢in kombinuje nadahnuti sveStenikov govor o
hri§¢anskim vrlinama sa jednim nadasve komi¢nim prizorom laveza razigranih pasa u sred crkvene
mise i takvim kontrastom uspe$no gradi komi¢ni vrhunac®3. Nakon sluzbe Pirat odlazi u Sumu sa

svojim psima kako bi pred njima odrzao misu i sa njima podelio svoje najsre¢nije trenutke u Zivotu.

Denijev odnos sa Dolores Ramirez takode je ulepSan i1 prikazan u nesto drugacijem svetlu
nego §to je to slucaj u romanu. Stajnbek njen lik prikazuje na slede¢i nacin:
Nije bila lepa, ta suvonjava paisana, ali je u pokretima njenoga tela dremala izvesna
Culnost; a glas joj bese grlen, §to je nekim muskarcima zvucalo kao nagovestaj. U
njenim o¢ima, malo maglovitim, znala je zaiskriti pospana strast, privla¢na i puna
otvorenog poziva onima kojima je putenost bila vazna. U trenucima goropadnosti
nije bila pozeljna, ali budu¢i da su je dovoljno cesto obuzimala ljubavna
raspolozenja, dobila je nadimak » Poslastica Ramirez iz Tortilja Fleta««...Istina je
da je njen glas inace bio vriStav, njeno lice britko i tvrdo poput sekire, njeno telo

nezgrapno, a njene namere sebi¢ne. Njen meksi ja savladavao ju je jednom ili dva
puta nedeljno, i to obi¢no uvece. (Steinbeck 1982: 90).

Izbor Hedi Lamar u ulozi Dolores svakako se nimalo ne uklapa u ovakvu Stajnbekovu
viziju glavnog Zenskog lika. Naravno, velika holivudska zvezda znacila je veliku popularnost kod
publike, zbog cega je njen lik u filmu takode pretrpeo znacajne izmene. Daleko od nezgrapne
zenske prilike grubih crta lica, Hedi Lamar®* o¢arava publiku svojom lepotom pa je samim tim
izmenjena 1 njena karakterna li¢nost, stoga, njena neZna Zenska strana dominira nad vatrenom

latinskom naravi.

33 Pogledati fotografiju 56 u Prilogu 1
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Deni joj se udvara i pridobija njenu naklonost tako $to joj poklanja pokvareni usisivac za
koji je trampio svoju gitaru. Dolores ponosito gura usisiva¢ kroz kucu, uprkos tome $to ne radi, jer
nema motor, niti njena kuéa ima struju; ali on je statusni simbol koji nju uzdiZze na druStvenoj
lestvici. U filmu, scenaristi unose izmene u odnosu na originalnu pricu i polako pocinju sa
transformacijom Denijevog lika koji se, kada postane svestan da se ne moZe domo¢i novca na laksi
nacin, ipak odlucuje da prihvati posao na ribarskom brodu. Pilon i njegovi prijatelji zgrazavaju se
nad ovim prizorom, zastraseni da ¢e Dolores uspeti u svojoj nameri da Denija nagovori na brak,
jos jednom posezu za lukavstvom i lazima, kako bi uneli razdor medu ljubavnicima. Pilon ponovo
igra na kartu Denijeve muske sujete pa mu govori kako se Dolores svima hvali kako ¢e joj Deni
uvesti struju u kucu 1 kako nije lepo $to se podsmeva svom vereniku. Povrh svega Pilon ¢e ukrasti
usisivac i trampiti ga za vino. Usledi¢e joS$ jedna scena koja je dodata filmskom narativu, a to je
svoj vlastiti poklon®®. Deni joj prebacuje da je slagala kada je svima ispri¢ala da ¢e je on oZeniti,
nakon ¢ega dobija Samar a Dolores u suzama govori da se nikada nece udati za njega. Cilj ovakve
strasti i melodrame, koju su scenaristi vesto obojili komi¢nim elementima kada u samoj zavrSnici
Dolores uplakana, jecaju¢i, do¢ekuje svog drugog udvaraca reCima: ,tako sam sre¢na S§to vas

vidim* (Fleming 1942: 72).

Dok je Stajnbek u romanu liku Dolores posvetio jedno poglavlje, u filmu njihova ljubavna
prica ¢ini znac¢ajan deo filmskog narativa. Ovde je motiv ljubavi posluzio kao osnovni motiv za
transformaciju Denijevog lika od skitnice i pijanice do uzornog gradanina drustva. Stoga, upravo
u liku Denija vidimo i najvece odstupanje od Stajnbekove originalne zamisli tragi¢nog heroja koji
strada kako bi ostao veran idealu li¢ne slobode. U holivudskoj adaptaciji Deni je samo jo$ jedan
nezreli mladi¢ koji zivi raspusnim boemskim Zivotom beskuénika do trenutka kada upozna voljenu
osobu. Tada je spreman da svoj ideal slobode podredi drustvenim normama kako bi poput ostalih

ostvario ideju americkog sna.

Nakon burne svade sa Dolores, Deni napusta posao, pocinje da se opija, besan na svoje
prijatelje za koje zna da su izazvali Citav nesporazum. On baca na njih kamenice nazivajuci ih

»pacovskim gnezdom* (Fleming 1942: 71). Stajnbekova prica o Denijevom Iludilu i

35 Pogledati fotografiju 58 u Prilogu 1
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nezadovoljstvu, iskoriS¢ena je u filmskom narativu, ali sa drugacijim motivom, §to vodi pri¢u u
potpuno razli¢itom pravcu od Stajnbekove. Deni se sukobljava sa Dolores u fabrici konzerva u
kojoj radi. Ljutiti upravnik zahteva od njega da napusti fabriku ali Deni u besu zapocinje tucu u
kojoj strada tako Sto glavom udara u maSinu. Dok Deni leZi u bolnici u komi, Dolores u besu
optuzuje Pilona da je on odgovoran za Denijevo stradanje. Pilon ophrvan tugom besciljno luta
Sumom u kojoj zati¢e Pirata kako prepri¢ava svojim psima sve detalje crkvene mise*®. U tom
trenutku jaki suncevi zraci probijaju se kroz gusto rastinje bacajuci svetlost na Pirata i njegove pse
na $ta on ushi¢eno kaze da mu se Sveti Franja ponovo javio®”. Po mi$ljenju kritike ovakva filmska
scena je zaista suvisna, jer svojim sentimentalizmom samo upucuje na preteranu bogobojazljivost.
Svakako je svoj udeo u tome imao zahtev Produkcijskog koda koji je nametao svoju zamisao o

hri§¢anskom preobrazaju greSnika koje treba privesti pravoj veri.

Ovakva zamisao prenosi se i u narednu filmsku scenu u kojoj Pilon ulazi u crkvu kako bi
se pomolio Svetom Franji da poStedi Zivot njegovog prijatelja. Pilon ose¢a grizu savesti i obe¢ava
hepiendom, Deni se potpuno oporavlja, miri se sa Pilonom 1 Zeni sa Dolores. Pilon po prvi put u
zivotu pocinje da radi u fabrici kako bi zaradio novac za sveénjak koji je obecao, medutim,
sveStenik mu predlaze da kupi ribarski camac za Denija kako bi mu pomogao. Na taj nacin u
filmskoj adaptaciji istoimenog romana Pilon okajava svoje grehe i dozivljava iskupljenje, dok Deni
1 Dolores postaju tipican primer pripadnika srednje klase ¢ija ¢e buduéa porodica ziveti od
postenog rada. U zavrSnoj sceni filma i1 druga Denijeva kuca izgori u pozaru zbog ¢ega Pilon i
ostatak druzine odlaze ponovo da spavaju na plazi pod vedrim nebom kao §to su to nekada ¢inili®3.
U duhu komedije situacije, film je svojom sre¢nom zavr$nicom ispunio o¢ekivanja publike ali u

poredenju sa originalnim delom, adaptacija je znacajno odstupila od autorove originalne zamisli.

Stajnbekov roman ima tragi¢an zavrSetak i komicni 1 satiri¢ni elementi ovog romana
poprimaju gorak ukus u njegovoj zavrsnici. Poslednja Cetiri poglavlja romana govore o Denijevom

propadanju, neizbeznoj smrti koja uzrokuje raspad ove vesele druzine. Deni je u pocetku ljut i

36 Pogledati fotografiju 59 i 60 u Prilogu 1
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nervozan jer se prise¢a nekadasnjih proslih vremena kada nije posedovao kucu ve¢ je spavao pod
vedrim nebom u prirodi ose¢ajuci se potpuno slobodnim:
Dok je Deni razmisljao o izgubljenim starim vremenima, mogao je ponovo prizvati
u secanje neusporediv ukus ukradene hrane, pa bi ga obuzimala ¢eznja za tim starim
danima. Budu¢i da ga je njegovo kuéevlasnistvo izdignulo na drustvenoj lestvici,

on se i rede tukao. Opijao bi se, ali ne tako neumereno. Uvek ga je pritiskala teZina
vlastite kuce; uvek odgovornost prema vlastitim prijateljima (Steinbeck 1982: 153).

On postaje depresivan i postepeno gubi razum: ,Njegove oc¢i nisu sjale ni Zeljom, ni
nezadovoljstvom, ni rados¢u, ni patnjom* (Steinbeck 1982: 167). Njegovo stanje se samo
pogorsava, jer on ne moze biti sre¢an kao kuéevlasnik koji je na sebe preuzeo brigu o grupi odraslih
ljudi jer to ugrozava njegovu slobodu, bezbriznost 1 raznolikost nekadasnjeg zZivota. lako prodaje
kucu Toreliju u zelji da povrati slobodu, to mu ne polazi za rukom, jer je osetio da pripada jednoj
vecoj grupi te posle takvog zajedni¢kog zZivota sa prijateljima, on ne moze da se vrati samoci jer u
njoj vise ne nalazi nekadasnji mir 1 sre¢u (Burkhead 2002: 38). Prijatelji su takode spremni na
najvec¢u mogucu zrtvu kako bi mu pomogli u nevolji, stoga poc¢inju da rade u fabrici konzervi kako
bi zaradili neophodan novac i priredili mu proslavu. U nadi da ¢e ga oraspoloziti, njegovi prijatel;ji
mu prireduju zabavu, medutim, pod dejstvom alkohola Deni postaje besan i sukobljava se sa njima.
Izjurivsi iz kuée u napadu ludila i zelji za borbom, pada niz liticu gde ostaje na mestu mrtav. Nakon

toga njegovi prijatelji spaljuju kucu, kao neku vrstu pocasti palom heroju.

Deni je upao u zamku vlastitih protivre¢nih Zelja za mirnim i lagodnim Zivotom i potrebe
zanekontrolisanom slobodom. Taj misteriozni neprijatelj sa kojim Deni vodi svoju poslednju bitku
je zapravo teret civilizovanog druStva koji je 1 samom Stajnbeku sve teze padao. Deni je poput
nekog stvorenja iz divljine koje strada, ne kao zZrtva druStvenog sistema, ve¢ njegova
samodestrukcija potiCe iz sopstvenog pokuSaja da promeni svoju iskonsku prirodu. Sam Stajnbek
u pismu upuéenom prijatelju Dzordzu Olbiju kaZe: ,,Covek mrzi ne§to u sebi samom. On je u stanju

da savlada bilo kakvu prirodnu prepreku izuzev samoga sebe* (French 2011: 198).

Paisanosi su ocajni zbog Denijeve tragicne smrti i obuzeti tugom S§to ne mogu
dostojanstveno da isprate njegovu pogrebnu povorku jer im je odeca stradala tokom zabave. Zbog
toga kriSom prate ceremoniju u crkvi 1 iz prikrajka posmatraju njegovu sahranu. Osecaju se

ponizeno, 1 osramoc¢eno puni jada i tuge Sto nisu kraj svog prijatelja €iji su oni zapravo najblizi
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¢lanovi porodice. Njihov voda je mrtav a samim tim to je kraj njihovog bratstva i njihovog
zajednickog Zivota. Oni napusStaju zgariste Denijeve kuce 1 odlaze svako u svom pravcu vracajuci
se svojim nekadas$njim usamljenim Zivotima. Njihov san je mrtav a sa tim 1 svaki pokuSaj da se

povinuju zakonima organizovanog drustvenog sistema.

Za razliku od originalnog dela, holivudska produkcija odlucila se za hepiend u kome su
prikazani svi likovi Stajnbekovog romana kako sre¢ni slave Denijevo venéanje®. Film je pre svega
zanrovski odreden kao komedija §to je moralo usloviti drasti¢ne izmene u originalnoj pri¢i. Takode
prvenstveno je osmisljen kao zabava za ameri¢ku publiku koja je te 1942. godine tokom Drugog
svetskog rata ve¢ dovoljno prezivljavala strahote svakodnevne realnosti. Otuda je ova filmska
adaptacija imala ulogu da publici podigne moral, zabavi je 1 omogu¢i joj neku vrstu eskapizma.
Film je dobio dosta pozitivnih kritika, ne zbog svog umetni¢kog dometa, ve¢ kao oblika zabave.
Medutim, bilo je i negativnih komentara kao S§to je kritika Njujork Tajmsa: ,,Odredena
prenaglasena bogobojazljivost uvukla se u poslednji deo filma, ¢ime je prevazidena i ocigledno
nametnuta moralnost od strane Hejzovog ureda; dok je vencanje Denija i Dolores previse ulickano
za atmosferu Tortilja Fleta® (Davis 1975: 48). Meni Farber je zakljucio sledece: ,,MGM je obavio
posao izvlace¢i filozofiju Stajnbekovih paisanosa, prilagodivsi se njihovim epizodama, koje je
potom unakazio neverovatno loSim ukusom® (Davis 1975: 49). Nisu svi kriti¢ari pozitivno
prihvatili ovakvu vrstu slobodne adaptacije, koja je najveci zaokret napravila u samoj zavrsnici u
kojoj su scenaristi odbacili ideju tajanstvene i brutalne Denijeve pogibije 1 u duhu holivudske
fabrike snova, za sam kraj osmislili idealno ven¢anje dvoje ljubavnika uz pratnju muzike i plesa

veselih paisanosa®®.

Odredene izmene u filmskoj produkciji postignute su i vizuelnim sredstvima Sto je
doprinelo melodramati¢nosti same filmske price. Neka vrsta mekog osvetljenja kori§¢ena je u svim
sentimentalnim scenama ljubavnih susreta Denija 1 Dolores ili Pirata i Pilona u zelji da se likovima
da aura poboznosti. Viktor Fleming koristio se komi¢nim elementima u svim onim situacijama u
kojima je jedan lik trebalo da nadmudri ili prevari onog drugog, kao §to je slucaj sa Pilonom koji
pokuSava da nadmudri Denija ili Torelija. Povrh svih ovih izmena u dramskim elementima najveca

zamerka filmske kritike lezi u izboru velikih zvezda kao $to su DZon Garfild, Spenser Trejsi i Hedi

% Pogledati fotografiju 63 u Prilogu 1
60 Pogledati fotografiju 64 u Prilogu 1

203



Lamar za uloge, koje im po njihovom misljenju, nisu odgovarale i nisu na adekvatan nacin
predstavljale likove Stajnbekovog romana. Stajnbekova prvobitna zamisao da na jednostavan i
realistiCan nacin docara zivot paisanosa Tortilja Fleta apsolutno se nije podudarao sa idejom
holivudskih producenata, koji su napravili film koji je na glamurozan nacin predstavljao nevolje
siromasnih ljudi koji zahvaljuju¢i svojoj poboznosti i iskupljenju greha bivaju nagradeni veseljem,

plesom i muzikom.

Jedna od tema romana Tortilja Flet svakako je tema ostvarenja americkog sna koja je
zastupljena u svim znacajnijim Stajnbekovim delima i u svim filmskim adaptacijama koje
analiziramo u ovom radu. S obzirom da se Stajnbek poziva na Malorijevo delo Arturova smrt koje
mu je posluzilo kao idejna i strukturna osnova narativnog toka romana, autor je zapravo morao
napraviti neku vrstu obrnute klasne strukture drusStva. Za razliku od kralja Artura i njegovih
vitezova koji pripadaju visoj klasi druStvenog sistema Engleske, Stajnbekovi paisanosi su zapravo
pripadnici najnize klase americkog drustva. Uzevsi u obzir politicke i socioekonomske faktore, u
Engleskoj u proslosti moglo se ocekivati da glavni junaci jedne legende budu kralj i vitezovi,
medutim u Americi je potpuni prirodno da se pripadnici najnize klase mogu uzdi¢i na drustvenoj
lestvici, §to je osnovna premisa americkog sna. Na neki nacin to se i deSava Stajnbekovim
paisanosima koji postaju kucevlasnici 1 samim tim dobijaju odredeni druStveni status (Burkhead

2002: 42).

Interesantan je Stajnbekov pristup moguénosti ostvarenja americkog sna. On smatra da
osoba kao usamljena jedinka ne moZe samostalno ostvariti ovakav cilj, ali ako se vise njih sa
zajednickim snom udruzi u grupu i deluje kolektivnom snagom, ostvarenje cilja je moguce. Ta ista
ideja prozima sva tri pomenuta romana: O misSevima i ljudima, Plodove gneva i Tortilja Flet.
Medutim, sile prirode ¢esto se nadu na putu ljudskim zeljama i snovima, pa tako u Zortilja Fletu
ljudska priroda 1 potreba za individualnom slobodom ugrozava ispunjenje ameri¢kog sna
paisanosima. Za razliku od romana, filmska adaptacija ipak nosi drugaciju poruku, stoga
individualni bunt i opiranje drustveno prihvatljivim normama nije naslo mesta u ovoj adaptaciji,
vec je vencanje Denija i Dolores simbol prilagodavanja i usvajanja drustvenih normi koji su osnov
za ostvarenje americkog sna. Monterej ¢e postati samo jo$ jedan americki grad koji ¢e podleci

snagama komercijalizma i industrijalizacije XX veka.
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Pre osamdesetih godina proSloga veka, postmodernisticka knjizevna kritika u svojim
analizama nije se bavila uticajem razli¢itih konteksta kao §to je pitanje autorstva, pitanja vremena
nastanka nekog dela, kulturoloskih uticaja itd. Medutim, savremena knjiZzevna kritika ima potpuno
drugaciji pristup smatrajuci da je kontekst kljucan, kako za tumacenje dela, tako i za sam nastanak.
Knjizevnost nastaje pod uticajem kulture i druStva ali istovremeno ona je ta koja uti¢e na
formiranje i nastanak te iste kulture i drustva (Burkhead 2002: 43). Postoji neraskidiva veza
izmedu knjizevnosti 1 kulture pa tako Fuko smatra da kulturoloske norme odreduju oni koji imaju
mo¢ u svojim rukama, dok Bahtin smatra da u kulturi uvek postoji odupiranje dominaciji mo¢i
(Burkhead 2002: 43). Na neki nac¢in posmatraju¢i roman 7Tortilja Flet mozemo uociti Stajnbekov
otpor kapitalistickim vrednostima koje namece kultura americkog druStvenog sistema, a ako
analiziramo filmsku adaptaciju istoimenog dela, vide¢emo da je holivudska produkcija nametnula
svoje kulturoloske norme i1 na taj nain Stajnbekove buntovne junake za koje je vlastita

individualna sloboda bila najvece bogatstvo, predstavila kao simbole ostvarenja americkog sna.

Stajnbekov roman Tortilja Flet nastaje u burnom periodu naglih promena u americkom
druStvu, a sam autor istovremeno je bio 1 svedok i ucesnik tih dogadaja. Amerika je upravo
prezivela stradanja Prvog svetskog rata i postala svesna da ne moze ostati po strani, izoluju¢i se
od svetskih zbivanja. To je prouzrokovalo 1 preispitivanje nacionalnog identiteta (Burkhead 2002:
43). Godine 1919. prohibicija prodaje i konzumiranja alkohola postaje jedan od ustavnih
amandmana S§to govori o naglom zaokretu 1 promeni drusStvenih vrednosti. Procvat
industrijalizacije vodi ka porastu proizvodnje. Stajnbek se u ovom romanu pozabavio problemima
sa kojima se Amerika suocila, kao 1 otporom tradicionalnim ameri¢kim vrednostima za koje se
zalagala prohibicija i koje je nametala industrijska revolucija. Roman Tortilja Flet govori u prilog
¢injenici da je prohibicija u Americi zapravo dovela do povecanja moralnog propadanja i porasti
kriminala. Mnogi su smatrali da je ovakva vrsta zabrane samo podsticala ljude da jo§ vise piju i
krSe zakon. Tako, na primer, u ovom romanu prikazano je kako Toreli prodaje vino u vlastitoj
ku¢i, krSeci zakon koji jednostavno nije mogao da kontroliSe li¢ni izbor Amerikanaca. Paisanosi
su primer obic¢nih ljudi spremnih da prose ili kradu samo da bi se domogli alkohola, §to govori u

prilog uzaludnosti prohibicije (Burkhead 2002: 46).

U svom romanu Stajnbek je Zeleo da se pozabavi jo§ jednim znacajnim problemom a to je

drustveni polozaj gradana u americkoj kulturi pocetkom XX veka koji nisu bili potomci evropskih
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doseljenika. Od 1848. godine nakon $to je Amerika porazila meksicku vojsku 1 konfiskovala
teritoriju Kalifornije, novo pridosli americ¢ki doseljenici starosedeoce ovih teritorija drzali su u
podredenom poloZzaju. Finansijsku mo¢ imali su krupni kapitalisti koji su poceli sa izgradnjom
zeleznice 1 razvojem industrije, primoravajuci starosedeoce na najteze fizicke poslove. Iako je
Kalifornija kao slobodna zemlja pripojena uniji americkih drZava, njeni starosedeoci postali su
pripadnici najnize druStvene klase, koji su Ziveli na granici siromastva i robovali mo¢nim

industrijalcima (Burkhead 2002: 43).

Stoga je Stajnbek Zeleo da prikaze teSke uslove zivota paisanosa koji su se opirali
dominantnoj moc¢i kapitalista Montereja. Jo$ jedna vazna tema kojom se bavi roman Tortilja Flet
odnosi se 1 na pitanje rasizma u drustvu u kome ocito vlada bogata klasa evropskih doseljenika.
Paisanosi sebe smatraju starosedeocima jer su njihovi preci naseljavali te teritorije od pre dvesta
godina 1 insistiraju na svom S$panskom poreklu svesni inferiornosti ljudi tamnije boje koZe.
Medutim, svojim ponaSanjem i nacinom zivota, oni pruzaju otpor nemilosrdnom kapitalistickom
sistemu 1 pokuSavaju da zive u nekoj vrsti izolacije, naseljavajuc¢i brda cetvrti Tortilja iznad

Montereja koji pada pod uticaj industrijalizacije (Shillinglaw 2011: 262).

Paisanosi Tortilja Fleta imaju samo jednu moguénost zaposlenja u Montereju da Ciste i
pakuju ribu u fabrici $to je jedan od najtezih poslova. Deni i njegovi prijatelji opiru se ovakvoj
vrsti posla 1 pokuSavaju da prezive na razne nacine najcesc¢e kradom ili sitnim prevarama. Ovakva
averzija prema poslu u direktnoj je suprotnosti sa americkom radnom etikom, ali ono $to je
Stajnbek Zeleo da predoci jeste da nerad paisanosa ne pociva na njihovoj lenjosti, ve¢ da su u
pitanju znacajne kulturoloske razlike (Burkhead 2002: 44). Glavni junaci ovog romana imaju
potpuno drugacija shvatanja od dominantne americke kulture, za koju je napredak klju¢ uspeha, a
industrijalizacija osnov druStvenog razvoja. Razvoj fabrike za konzerviranje ribe u Montereju je
primer tog napretka jer je u Americi postojala ogromna potraznja za konzerviranom hranom koja
nije morala da se ¢uva u hladnim uslovima. Ali paisanosi nemaju kapitalisticki mentalitet jer je
njihovo poreklo potpuno drugacije. Njihovi preci su se bavili poljoprivredom, smatrajuc¢i da im
zemlja donosi dovoljno plodova za svakodnevni zZivot. Medutim, razvoj industrije je u direktnom
konfliktu sa prirodnim okruzenjem na koji su paisanosi navikli i ¢iji su sastavni deo, zbog ¢ega se
najbolje osecaju kad spavaju pod vedrim nebom. U njihovoj kulturi nema nagona za bogacenjem

1 sticanjem §to je osnov kapitalistickog druStva. Ideja sticanje materijalnog bogatstva njima je
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potpuno strana, pa i nedostatak radne etike upucuje na oc€igledne kulturoloske razlike. Za Stajnbeka
oni su heroji neke druge vrste koji uprkos svojim nemoralnim delima, neiskrenosti i
samozavaravanju, uspevaju da prezive u uslovima krajnjeg siromasStva prvenstveno zahvaljujuéi

svom prijateljstvu.

Uprkos komi¢nim elementima, roman 7Tortilja Flet ne moZze se svrstati u klasi¢ne komedije
jer je osnovna razlika izmedu komedije 1 tragedije ta $to u njoj glavni junak umire. Stajnbek je na
umu imao jednu modernu knjizevnu formu, koja je predstavljala meSavinu komedije i tragedije, a
to je ,,crna komedija“ (Schultz 2005: 223). Roman je ispunjen veselim pustolovinama ali i scenama
dubljeg znacenja, u njemu ima i ozbiljnosti i Sale. On je neka vrsta meSavine humora 1 gorkog
patosa (Fontenrose 2011: 123). Holivudska produkcija eliminisala je tragicne scene koje su
oslikavale surovu realnost zivota paisanosa, menjajuci njihov sadrzaj u sre¢ne trenutke i komi¢ne
zaplete, smatraju¢i da ova adaptacija treba pre svega da zabavi i nasmeje publiku u duhu klasi¢ne
komedije, izbegavajuci bilo kakve tragi¢ne elemente. Voren Fren¢ je smatrao da je Stajnbek vesto
koristio knjizevne tehnike kako bi na simboli¢an nacin prikazao razvoj glavnih likova i njihov
preobrazaj kroz jac¢anje prijateljskih veza, a sve to u cilju da putem kontrasta prikaze nedostatke
americkog materijalistickog drustva (Schultz 2005: 225). Filmska adaptacija takode ima za cilj da
prikaze preobrazaj glavnih likova, ali kroz hris¢ansku veru, poboznost 1 prihvatanje moralnih
vrednost i radne etike americkog drustva. U tome lezi klju¢na razlika izmedu filmske adaptacije i
romana, jer je tematski i idejno postavljena na potpuno razli¢itoj osnovi od Stajnbekove zamisli.
Zbog toga je smatramo slobodnom adaptacijom jer ni svojim narativnim tokom niti idejnom

premisom nije ostala verna originalu.
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V Posleratni period u Stajnbekovom knjiZevnom i filmskom
stvaralaStvu

Kada se Drugi svetski rat zavr§io 1945. godine, Stajnbek je napunio 43 godine. Umro je
1968. u svojoj Sestdeset Sestoj godini. Tokom poslednjih dvadeset godina zivota, Stajnbek je puno
pisao i to je za njega bio veoma uspesan period, a vrhunac njegove karijere obelezen je Nobelovom
nagradom za knjiZzevnost 1962. Knjizevni kriti€ari smatraju da su ratna zbivanja predstavljala
prekretnicu u njegovoj karijeri i da su dovela do promene pravca u njegovom daljem umetnickom
stvaralastvu. Mnogi zastupaju miSljenje da je Stajnbek vrhunac svoje karijere ostvario romanom
Plodovi gneva, a da dela koja su usledila u posleratnom periodu su vise komercijalnog karaktera i
manje umetnicke vrednosti, medu koja ubrajaju i roman Istocno od raja (East of Eden) iz 1952.
godine. Uprkos dosta nepovoljnim kritikama Stajnbekovog posleratnog knjizevnog opusa,
moramo uzeti u obzir da je u Holivudu zaista uzivao veliku popularnost, zbog ¢ega je veliki broj

njegovih dela bas iz ovog perioda, doziveo svoje filmske adaptacije.

Stajnbek je Zeleo da ponovo napiSe roman koji bi po svom znacaju mogao da se meri sa
Plodovima gneva ali mu to nije tako lako polazilo za rukom. Njegov slede¢i roman Zalutali
autobus (Wayward Bus) objavljen 1947. godine, takode se ne moze uvrstiti u red njegovih
uspesnijih dela. Najambiciozniji Stajnbekov poduhvat je upravo pisanje romana Istocno od raja u
kome je pokuSao da prikaze jednu epsku porodi¢nu pricu koja se prenosi s jedne na drugu
generaciju, smeStenu u dolini Salinas u Kaliforniji s pocetka XX veka. Ovaj roman je vrlo brzo
postao bestseler ali na zalost nije imao najbolji prijem kod knjizevne kritike, Sto ¢e donekle kod

Stajnbeka dovesti do razoc¢arenja i odluke da poslednje godina zivota posveti novinarskom poslu.

Medu najuspesnija Stajnbekova dela u posleratnom periodu, ubrajaju se ona koja su se
bavila temom Meksika, kao $to je slucaj sa njegovim romanom Biser (The Pearl) iz 1947. godine
i scenarijom za film Viva Zapata! u reziji Elije Kazana iz 1952. Stajnbek je oduvek bio gotovo
fasciniran Meksikom jer je za njega ova drzava predstavljala potpunu suprotnost modernom
americkom drustvu. U toj zemlji nalazio je neku vrstu romanti¢ne lepote, grube jednostavnosti ali
pune zivotne snage $to je opisao i u svom romanu Biser. | drugi pisci poput Grajama Grina, Oldosa
Hakslija ili Ketrin En Porter, nalazili su inspiraciju u tradicionalnoj meksickoj kulturi nasuprot

sterilnosti modernog sveta severne Amerike. Stajnbek je u meksi¢kom narodu pronalazio brigu za
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opste drustveno dobro, spremnost za podizanje revolucije i sve one ideje za koje se ¢itavog zivota
zalagao. Zato je ova tematika kod njega znacila neku vrstu umetnickog nadahnuca i socijalne

angazovanosti koja mu je nedostajala u periodu ratnih godina.

Roman Biser doziveo je takode svoju filmsku adaptaciju 1947. godine ali u meksickoj
produkciji, u reziji Emilia Fernandeza. Na zalost, ovo filmsko ostvarenje po svojoj umetnickoj
vrednosti ne ubraja se u uspesnije filmske adaptacije Stajnbekovih dela i svoj znacaj ima vise kao
prvi meksicki film koji je prikazan u americkim bioskopima te 1948. godine (Davis 1975: 122).
Nakon veoma uspesne saradnje sa Luisom Majlstounom na snimanju filma O misevima i ljudima
1939. godine, usledice jos jedna adaptacija Stajnbekove pripovetke pod nazivom Crveni poni (The
Red Pony) 1949. godine u reziji i produkciji istog autora. Interesantno je da je Stajnbek po prvi put
samostalno radio na adaptaciji svog dela i pisanju scenarija za ovaj film, ali uprkos velikim

o¢ekivanjima, a najverovatnije i zbog zanrovske odrednice decijeg vesterna, film nije postigao

uspeh kod publike (Millichap 1983: 109).

Jedan od najvecih holivudskih projekata 1952. godine predstavljao je film Viva Zapata! u
produkciji studija Twentieth Century Foxa. Ovaj film ne predstavlja adaptaciju, ve¢ je Stajnbek
autor originalnog scenarija u kome se ponovo vra¢a temi meksicke revolucije. Ovim projektom
Stajnbek je zapoc€eo saradnju sa reziserom Elijom Kazanom, dok su glavne uloge poverene velikim
filmskim zvezdama Marlonu Brandu i Entoni Kvinu. Po misljenju filmskih kritiara ovo filmsko
ostvarenje se po svojoj umetnickoj vrednosti moze svrstati u rang dva najznacajnija filmska

ostvarenja adaptiranih Stajnbekovih dela, filmove: O misevima i ljudima i Plodovi gneva.

Godine 1955. takode u reziji Elije Kazana nastaje filmska adaptacija Stajnbekovog
istoimenog romana Istocno od raja a 1957. godine u reziji Viktora Vikasa, adaptacija romana
Zalutali autobus u produkciji studija Twentieth Century Foxa. Scenario za ovaj film napisao je
Ivan Mofat i uprkos angazovanju filmskih zvezdi poput Dzejn Mensfild i Dzoan Kolins, film nije
ostvario znacajniji uspeh kod publike. 1 posle Stajnbekove smrti Holivud se iznova vraca
adaptacijama Stajnbekovih dela, te tako 1982. godine nastaje film Guzva u fabrici (Cannery Row)
ureziji Dejvida Vorda koji je takode i autor adaptiranog scenarija. I ova filmska produkcija okupila
je velika glumacka imena poput Nika Noltija i Debre Vinger, ali ni jedno od ovih filmskih
ostvarenja nije dostiglo znacajan uspeh kod publike, niti umetni¢ki domet, kao prva dva filma o

kojima smo govorili.
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5.1. Filmska adaptacija Isto¢no od raja (1952): uloga melodrame

Roman Istocno od raja objavljen je 1952. godine kada je u bioskopima poceo da se
prikazuje film Viva Zapata! Stajnbek je paralelno radio na ova dva projekta, nadajuci se da ¢e mu
ovaj roman povratiti nekadasnju knjizevnu slavu, naro€ito nakon neuspeha koji je doziveo kod
knjizevne kritike svojim romanom Zalutali autobus iz 1947. Stajnbek se ovim romanom tematski
ponovo vraca pri¢i o Kaliforniji XIX veka kada je nastajao jo$ jedan veliki americki san — san o
osvajanju Zapada, stoga je roman poneo radni naslov Dolina Salinas. Stajnbek je jo$ na pocetku
svoje karijere imao ideju da napise roman koji bi se bavio istorijom njegove porodice, te je u ovom
delu spojio elemente regionalne, lokalne i porodi¢ne istorije, vracajuci se svojim korenima. Kako
neku vrstu protivteze njegovoj sopstvenoj. Roman se sastoji od dva narativna toka koja
predstavljaju knjizevni kontrapunkt i govori o sudbini porodice Tresk i Hemilton, ¢iji narastaji
nesvesno ponavljaju greh Adama i Eve 1 suparniStvo Kaina i Avelja. Ova alegorijska prica sa
biblijskom tematikom uzela je primat nad Stajnbekovom pricom o vlastitoj porodici, pa je stoga
odlucio da roman ponese naslov Istocno od raja (Steinbeck 1990: 180). Stajnbek je ovim romanom
istrazio neke teme koje su ga oduvek zanimale kao $to su: tajna identiteta, neobjasnjivost ljubavi,

smrtonosne posledice odsustva ljubavi.

Kritike su bile protivurecne, i oni kriticari koji su zauzeli negativan stav prema ovom delu
zamerali su Stajnbeku da su ova dva zapleta nekoherentna, da pisac nije uspeo umetnicki da ozivi
elemente pri¢e o vlastitoj porodici, a da je mracna istorija porodice Tresk zapravo prerasla u
melodramati¢nu alegoriju u kojoj ni dramski elementi ni simbolika nisu do kraja dosledni. Takode
likove su smatrali neuverljivim ,,poput marioneta kojima upravlja njihov tvorac kako bi ostvarile
njegovu alegorijsku zamisao bez imalo uvazavanja kredibilnosti ili motivacije* (Millichap 1983:
139). Smatrali su da je piS€eva ideja pretenciozna, kao i sama poruka romana: da je covek bice
slobodne volje koje samostalno pravi izbor izmedu dobra i zla; mada je po njihovom misljenju,

ponasanje vecine likova ovog romana, zapravo, u sustoj suprotnosti.

Roman je postao bestseler, ¢ime je privukao paznju Holivuda, tako da je ve¢ naredne
godine 1953. Elija Kazan pregovarao sa studijom Warner Brothers da otkupi autorska prava za

snimanje istoimenog filma. Prvobitna ideja bila je da sam Stajnbek napiSe scenario za ovaj film,
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dok bi produkciju i reziju radio Elija Kazan. Posto je Stajnbek odustao od ideje da samostalno
uradi adaptaciju svog romana za filmsko platno, Kazan je pisanje scenarija poverio Polu Ozbornu
koji je bio poznat i kao dramski pisac i kao scenarista. S obzirom na obim Stajnbekovog romana,
Ozborn je imao dosta sloZen posao da skrati i sazme pricu, kako bi je prilagodio filmskom narativu.
Za adaptaciju scenarija za film Istocno od raja, Ozborn je bio nominovan za nagradu Oskar. Film
je sniman tokom 1954. godine, delom u studiju Warner Brothersa, delom na pojedinim lokacijama,
da bi 1955. godine bio prikazan u bioskopima, ostvarivsi veliku popularnost kod publike (Neve
2009: 95).

Kazan®! je u to vreme ve¢ imao reputaciju slavnog holivudskog rezisera. Bio je ¢lan Grup
Teatra (Group Theatre) pod vodstvom Li Strazberga, glumca i reditelja, direktora prestizne
glumacke Skole Ektors Studio (Actors Studio), koji je izuCavajuci tehniku glume Stanislavskog i
njegov Metod, poc¢eo da razvija svoju sopstvenu interpretaciju pomenutog sistema pod nazivom
»metod acting”, insistiraju¢i na tome da glumac koristi svoje licna sefanja i osefanja u

identifikaciji sa likom (Neve 2009: 12).

Prvu dramsku predstavu rezirao je 1934. godine a uskoro postaje jedan od najpoznatijih
rezisera njujorske scene. Svojim uspehom na Brodveju, Kazan je uskoro privukao paznju
Holivuda, i svoj prvi film rezira za studio 20th Century-Fox 1945. godine pod nazivom Drvo raste
u Bruklinu (A Tree Grows in Brooklyn). Kasnije u produkciji Derila Zanuka rezirao je filmove
kontraverznog karaktera kao Sto su: DZentimenski sporazum (Gentleman’s Agreement) iz 1948.
godine na temu antisemitizma, sa Gregori Pekom u glavnoj ulozi, za koji dobija Oskara za najbolju
reziju; kao 1 film Pinki (Pinky) iz 1949. godine, koji se bavio temom rasistickih predrasuda.
Istovremeno, nastavio je da rezira i predstave na Brodveju, kao Sto su drame Artura Milera Svi
moji sinovi (All My Sons) iz 1947. 1 Smrt trgovackog putnika (Death of a Salesman) iz 1949, kao
1 drame Tenesi Vilijamsa Tramvaj zvani zelja (A Streetcar Named Desire) iz 1947, da bi kasnije
rezirao i holivudsku filmsku adaptaciju istoimene drame 1951. godine u kojoj je Marlon Brando
ostvario svoju prvu ulogu na filmu. Godine 1954. Kazan je nagraden i drugim Oskarom za najbolju

reziju za film Na dokovima Njujorka (On the Waterfront) sa Marlon Brandom u glavnoj ulozi.

61 Poznat je u ameri¢koj kinematografiji kao reZiser, scenarista, producent, glumac i knjiZzevnik. Roden je u Istanbulu
1909. godine, u porodici grékog porekla, koja je napustila Tursku i preselila se u Ameriku kada je Kazan imao svega
Cetiri godine. Kazan je diplomirao na Vilijams koledzu 1930. godine, nakon ¢ega je naredne dve godine pohadao $kolu
glume na Jejlu a zatim je otpoceo svoju glumacku i rezisersku karijeru u pozoristu u Njujorku.
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Godine 1999. nagraden je po¢asnom nagradom Oskar za celokupno stvaralastvo. Takode, dobitnik

je tri nagrade Toni i Cetiri Zlatna globusa tokom svoje karijere (Neve 2009: 15).

Jedina mrlja koja ¢e ostati zabelezena u Kazanovoj karijeri, tokom najkontroverznijeg
perioda u americkoj istoriji, jeste njegovo uceSce na sudenju kolegama 1952. godine koji su
osudeni za svoje komunistiCko delovanje u Holivudu. Uvodenjem crne liste simpatizera
socijalizma, pod pritiskom Predstavni¢kog doma za antiamericke aktivnosti (HUAC) pisac Bad
Sulberg i Elija Kazan, kao i mnogi drugi, imenovali su holivudske predstavnike Komunisti¢ke
partije. Pojedini filmski umetnici odbili su saradnju zbog Cega su osudeni na zatvorsku kaznu.
Nakon toga osnovan je Komitet za Prvi amandman koji je stao u odbranu ove holivudske desetorke
ali bez velikog uspeha. Uprkos kontroverznim politickim deavanjima, Sulbergov scenario Na
dokovima Njujorka nagraden je Oskarom americke filmske akademije. U prilog apsurdnoj politici
tadaSnjih vlasti govori i Cinjenica da je i sam Kazan bio ¢lan Komunisti¢ke partije u Njujorku,

tokom perioda Velike depresije od 1934. do 1936. godine (Neve 2009: 60).

Kazan je snimao filmove sa socijalnom problematikom u kojima je kritikovao ustaljene
norme ponasanja i isticao slobodu individue. Sto se ti¢e kontraverznih aspekata njegovih filmova,
Kazan kaze: ,,Imao sam obic¢aj, dok sam snimao filmove, da govorim sebi da je Amerika ostvarenje
sna o potpunoj slobodi u svim oblastima® (Young 1999: 272). Teme koje su prozimale njegova
dela bile su ,,licno osecanje otudenosti i ogorcenost drustvenom nepravdom po recima filmskog
kriti¢ara Vilijama Bera (Baer 2000: 7). Drugi kritiari smatrali su da je Kazan viSe usmeren na
socijalno psiholosku problematiku likova kojima se bavio u svojim filmovima, nego na samu
politicku angazovanost. Svojim provokativnim 1 druStveno angazovanim filmskim ostvarenjima,
Kazan je ostavio snazan uticaj na holivudsku filmsku industriju tokom pedesetih 1 Sezdesetih
godina XX veka. Reziser Stenli Kjubrik nazvao ga je ,,bezuslovno najboljim rezZiserom u Americi
koji je u stanju da izvede ¢udo uz pomo¢ glumaca u njegovim filmovima* (Ciment 1980: 10).
Kazan za sebe kaze:

Ja nemam veliki raspon. Nisam dobar u mjuziklima niti spektaklima. Klasici nisu

za mene...Ja sam osrednji reziser izuzev kada drama ili film imaju veze sa mojim

licnim iskustvom. Imam hrabrosti i to dosta. Umem da razgovaram sa

glumcima...da ih inspiriSem na $to bolju glumu. Imam snazna, gotovo nasilna
osecanja i ona su klju¢na (Rothstein 2003: 1).
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Sto se ti¢e Kazanove filmske adaptacije Istocno od raja, pojedini kriti¢ari smatraju da je
filmski narativni tok daleko bolji od Stajnbekove originalne zamisli, jer je roman po svojoj
strukturi nepovezan i rasplinut. Stajnbekova prica zapocinje gradanskim ratom i traje sve do Prvog
svetskog rata a mesto radnje se premesta sa istoka na zapad, od Konektikata do Kalifornije. Roman
zapocinje opisom doline Salinas, koja predstavlja neku vrstu americkog raja, a zatim uvodi u pricu
dva glavna lika kao predstavnike dve porodice. Lik Semjuela Hemiltona nastaje po uzoru na
Stajnbekovog dedu sa majc¢ine strane. On je imigrant iz severne Irske koji predstavlja kontrast liku
Adama Treska rodenog u Konektikatu. Nakon smrti Adamove majke, njegov otac Sajrus se
ponovo Zeni i dobija jo§ jednog sina Carlsa. Adam i Carls su potpuno razli¢itog karaktera. Adam
je olienje plemenitosti, pozrtvovanosti i dobrote a Carls ljubomore, zavisti i agresivnosti. Sajrus
koji se lazno predstavlja kao veliki ratni heroj americkog gradanskog rata, otvoreno pokazuje svoju
naklonost prema starijem sinu Adamu i odlu¢uje da ga posalje u vojsku. U napadu ljubomore Carls
¢e gotovo na smrt pretuci rodenog brata, koji igrom slucaja, uspeva da prezivi i odlazi u rat sa
Indijancima za osvajanje novih teritorija. Adam postaje svestan ratnih zloc¢ina i1 stradanja neduznih,
ali uprkos svemu ostaje u vojsci narednih deset godina. Posle viSegodiSnjeg odsustva i lutanja po
svetu, Adam se ponovo susrece sa bratom Carlsom i saznaje da im je otac ostavio u nasledstvo
znadajnu sumu novca, za koju Carls smatra da je otac mogao da je se domogne samo korupcijom
ili prevarom. U meduvremenu, Semjuel Hemilton sa svojom porodicom naseljava dolinu Salinas
1 postaje otac devetoro dece. Tako Stajnbek zapocCinje pricu svog romana u kojoj je jasno
naznacena simbolika Adamovog prvobitnog greha i Kainovog i Aveljovog bratoubistva (Tibbetts

2005: 111).

Uvodenjem lika Keti Ejms u narativni tok romana ova alegorijska pri¢a otkriva svoju
mracniju stranu. Za razliku od drugih likova u kojima preovladuje dobro ili zlo, Keti je neka vrsta
otelotvorenja apsolutnog zla. U njenom liku ne postoji nikakva unutraS$nja borba, svi njeni postupci
su rukovodeni koristoljubljem i zlim namerama, jer Keti ne preza od ubistva, kao jednom od
glavnih oruzja kojim se koristi kako bi ostvarila svoj cilj. Stajnbek opisuje Keti kao ,,mentalno ili
psihicko ¢udoviste* koje je rodeno bez dobrote i savesti, kao urodenog lazova c¢ije lazi nikad nisu
bezazlene jer su upotrebljavane zbog koristi (Stajnbek 2015b: 93). Nju krasi fizicka lepota kojom
manipuliSe ljudima u svoju korist i kojom prikriva svu ruznoc¢u njene istinske prirode. Ve¢ od
svoje desete godine, Keti postaje svesna svoje seksualnosti i nacina na koji joj to pruza moguénost

da manipuliSe drugim ljudima. Sa svega Sesnaest godina, Keti ¢e nagnati svog profesora latinskog
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na samoubistvo, a u zelji da napusti svoj dom u Masacusetsu, odlucuje da zapali roditeljsku kucu
dok su oni u njoj. Na taj nacin, ve¢ na samom pocetku romana, Stajnbek stvara njen monstruozni

lik €iji su postupci do kraja price isklju¢ivo motivisani potrebom da se drugima ¢ini zlo.

Keti odlazi u Boston i pocinje da radi u javnoj ku¢i gde upoznaje vlasnika gospodina
Edvardsa i zapocinje vezu sa njim. Medutim, i ovo je jedna u nizu njenih veza gde u pokusSaju
prevare 1 manipulacije imamo tragi¢nu zavrSnicu ali ovoga puta Keti izlazi kao Zrtva, isprebijana
na smrt. Adam pronalazi njeno gotovo bezivotno telo, spasava joj zivot, i dok je neguje, zaljubljuje
se u nju. Carls je nepoverljiv prema Keti koja se pretvara da ima amneziju i da zato ne zna §ta joj
se zapravo dogodilo. On naslucuje njenu prevaru i upozorava Adama, ali za njega je ve¢ prekasno.
Adam Zeli da zasnuje porodicu i nudi Keti brak na koji ona pristaje svesna da jo$ uvek nije povratila
snagu i da joj je neophodno da je neko izdrzava. Veé naredne nedelje u Carlsovom odsustvu njih
dvoje se ven¢avaju i po povratku na farmu Carls saznaje novosti zbog kojih ga obuzima bes i on
odlazi da se napije. Jo§ jednom Ketina mracna strana dolazi do izraZaja i ona te no¢i svom muzu
Adamu sipa drogu u ¢aj a za to vreme spava sa njegovim bratom. Adam ne slute¢i nista, odvodi
Keti u dolinu Salinas u Kaliforniju, gde kupuje ran¢ sa zeljom da zasnuju porodicu. Keti ubrzo
rada blizance, koji ¢e kasnije dobiti simboli¢na imena Kaleb i Aron. Odmah nakon porodaja, Keti
saopStava Adamu da ne namerava da ostane da Zivi na farmi sa njim i da je deca ne interesuju, ali
Adam je ne shvata ozbiljno sve do trenutka kada ona puca na njega i ranjava ga kako bi ga sprecila
da pode za njom i da je zaustavi u njenoj nameri. Ona odlazi u obliznji Monterej, gde ponovo
pocinje da radi u jednoj javnoj kuc¢i i menja svoje ime u Kejt. Sprijateljivsi se sa vlasnicom, polako
pocinje da je truje i posle njene smrti preuzima bordel koji postaje jedna od najozloglasenijih
javnih kuéa zapadno od Misisipija. Lik Keti ili Kejt postaje gotovo arhetip zla 1 takvi likovi se
mogu sresti 1 u romanima i u filmovima tokom cetrdesetih i pedesetih godina proslog veka (Schultz

2005: 76).

U meduvremenu, porodica Hemilton Zivi svojim obi¢nim Zivotom i oni se samo povremeno
susrecu sa porodicom Tresk. Semjuel je prijatelj sa Adamom kome pomaze u najtezim trenucima.
Kada ostane sam sa dvoje dece, Adam se godinu dana prepusta ocajanju a decu podize sluga Li.
Semjuel zahteva od Adama da, posle godinu dana, mora da podari imena svojim sinovima i Adam
im daje biblijska imena Kaleb i Aron. Takode on Adamu saopStava istinu o tome $ta se dogodilo

Keti jer smatra da mora da ga probudi iz beznada u kome se nalazi 1 da ga ubedi da nastavi dalje
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sa svojim zivotom. Semjuel ubrzo posle toga umire. Njegova ¢erka Oliv Hemilton udaje se za
Ernesta Stajnbeka i iz tog braka radaju se Dzon i njegova sestra. Na Zalost tragedija ne¢e zaobic¢i
ni porodicu Hemilton gde dvoje Semjuelove dece stradaju: ¢erka Desi umire mlada od neizlecive
bolesti a njegov sin Tom izvrSava samoubistvo. Stajnbek koristi tragicne sudbine svojih likova
kako bi opisao iskonsku borbu izmedu dobra i zla, gde navodi da ,,zlo mora stalno iznova da se

rada, dok je dobro, vrlina, besmrtno* (Stajnbek 2015b: 513).

U cetvrtom delu Stajnbekovog romana Adamovi sinovi su ve¢ odrasli 1 zaljubljuju se u
zivahnu Ejbru Bejkon. Adam u Zelji da razvije posao sav svoj novac ulaze u pokusaj transporta
zelenog povréa u rashladenim vagonima. Na Zalost njegov posao propada i on dovodi porodicu na
rub egzistencije. Njegovi sinovi Kol i Aron potpuno su razli¢iti po svom karakteru: Aron zeli da
postane svestenik, dok je Kol pravi buntovnik. Kol otkriva istinu o svojoj majci za koju im je otac
rekao da je umrla. Pronalazi je u Montereju u javnoj kuéi i odlazi da razgovara sa njom. U
meduvremenu jedna od radnica otkriva da je Kejt otrovala prethodnu vlasnicu i zajedno sa

svodnikom pocinje da je ucenjuje, ali Kejt je optuzuje za kradu i proteruje iz grada.

Kol Zeli da se domogne novca kako bi pomogao ocu koji je gotovo bankrotirao posle svog
neuspesnog poslovnog poduhvata. On oduvek oseca da je njegov brat Aron ocev miljenik i u zelji
da pridobije oc¢evu ljubav dolazi na ideju da se obogati. U tom trenutku pocinje Prvi svetski rat a
Kol uz pomo¢ biznismena Vila Hemiltona ulazi u posao preprodaje pasulja za americku vojsku.
Stajnbek pravi jasan kontrast izmedu oca i sina, jer Adam je vizionar koji ulazi u posao pun
entuzijazma i vere u neku bolju buduénost, dok Kol $pekuliSe tokom ratnih godina, koriste¢i
korumpiranost sistema, otkupljuje pasulj od farmera za male sume novca i preprodaje ga americkoj
vojsci. Na taj nacin se vrlo brzo bogati zaradivsi sumu od 15.000 dolara. Medutim najvec¢i udarac
za Kola bi¢e trenutak kada otac odbija da prihvati novac koji je zaraden na ne€astan nacin. Kol je
ponizen, povreden i obuzet besom i zeljom da se osveti $to 1 €ini tako $to ¢e udarac zadati svom
bratu Aronu. On mu konacno otkriva pravu istinu o njihovoj majci i odvodi ga u javnu kucu da se
uveri ¢ime se bavi. Aron pogoden ovako mracnom istinom, razocaran u svoga oca koji ga je celog
zivota drzao u zabludi da mu je majka umrla, odlazi da se prijavi u vojsku kao dobrovoljac. Kejt
iscrpljena bolom od artritisa, reSava da izvr§i samoubistvo, ostavljajuci testamentom svu svoju
imovinu sinu Aronu. Aron gine na frontu a Adam dozivljava jak mozdani udar i pada u postelju.

Ejbra konacno priznaje Kolu da je zapravo oduvek bila zaljubljena u njega a ne u Arona i pokusava
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da ga pomiri sa ocem koji je na samrti. Kol po prvi put u zivotu oseca da ga neko voli 1 to dovodi
do znacajne promene njegove li¢nosti. Kol ose¢a ogromnu grizu savesti, smatrajuci da su njegovi
postupci doveli do bratovljeve smrti i oceve bolesti. Adam na samrti govori sinu da svako ljudsko
bi¢e poseduje mo¢ vlastite volje kojom bira izmedu dobra i zla i1 blagosilja ga. Na taj nacin otac

oprasta sinu njegove grehe i pokazuje mu put dobra i pravednosti koji vodi ka iskupljenju.

Kazan i Ozborn su opravdano zakljucili da bi bilo nemoguée roman ovako kompleksne
price 1 ovakvog obima, preneti na filmsko platno u celini. Stoga su odlucili da bi filmski narativ
trebalo akcenat da stavi na pricu o odnosu dvojice bra¢e Kola i Arona i njihovoj medusobnoj borbi
za ocevu ljubav i ljubav devojke Ejbre. Iako je Adam Tresk glavni lik Stajnbekovog romana i
stoZer Citave price, u filmu je u centru zbivanja zapravo lik mladog Kola, koji je po svom karakteru
zivopisniji od svoga brata blizanca, dok Adam igra vise sporednu ulogu u filmskom narativu. Lik
Kejt, takode, postaje jedan od sporednih likova u filmu, a scenarista vrlo vesto izostavlja iz price
sve one mahinacije kojima se Kejt bavila u javnoj kuc¢i kako bi dosla do svog polozaja i bogatstva.
Mora se imati u vidu da je i tokom pedesetih godina XX veka, u Holivudu i dalje na snazi vaZio
Produkcijski kod, koji je zabranjivao prikazivanje bludnih i nemoralnih radnji na filmu. Stoga,
mozemo zakljuciti da je scenarista svakako bio pred izazovom kada je trebalo publici predstaviti
lik Kejt, kao osnovnu polugu zapleta, prikazati profesiju kojom se bavi 1 motivisanost njenih
postupaka rukovodenih iskonskim zlom. Paralelni zaplet u romanu koji govori o Zivotu porodice
Hemilton takode nije mogao biti prikazan u filmu zbog vremenske ograni¢enosti filmskog
narativa. Dok su odredeni dogadaji opisani u romanu morali biti izostavljeni, neke druge scene su
uspesno transponovane na veliko platno a pojedine su ¢ak dobile i ve¢i znacaj nego §to su imale u
originalnoj prici. Na primer, daleko ve¢i dramski fokus postavljen je na scenu u kojoj Kol poklanja
novac Adamu i u kojoj otac odbija da ga primi, kao 1 na scenu u kojoj Adam saznaje da se Aron
kao dobrovoljac prijavio da ide na ratiste, nakon ¢ega ¢e odmah uslediti njegov mozdani udar.
Sama zavrsnica filma je izmenjena u odnosu na originalnu pricu tako da u filmu ni Kejt ni Aron
ne umiru, $to je ponovo uradeno kao neka vrsta kompromisa zahtevima holivudskog studija koji
je zeleo da zanrovski odredi film kao melodramu koja ¢e u sebi poneti tragi¢ne elemente ali koji
¢e na kraju pruziti gledaocima neku vrstu utehe 1 naznake porodi¢nog pomirenja i vere u snagu
americke porodice koja prolazi kroz razna iskuSenja ovozemaljskog sveta, ali na kraju dozivljava

iskupljenje, 1 iz svih nedaca izlazi snaznija.
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S obzirom da su 1 Ozborn 1 Kazan imali dosta iskustva u pozoristu, moglo se ocekivati da
¢e nekoherentnu pricu Stajnbekovog romana adaptirati u scenario pun dramskih zapleta koji
dovode do vrhunca dramskog konflikta, a znacajnu ulogu u ostvarenju njihove zamisli imao je
izbor glumaca i raspodela uloga. Posto je Kazan ulogu Kola video kao osnovu dramskog zapleta
zeleo je da pronade glumca koji ¢e ovom liku udahnuti strast, ali koji ¢e istovremeno umeti da
prikaZe i njegove frustracije kao i nemoc¢nost izrazavanja svojih dubljih emocija. Elija Kazan
prvobitno je imao na umu Marlona Branda za ulogu Kola, medutim, kako glumac nije bio u
mogucnosti da prihvati ovu ulogu, a 1 zbog svojih godina nije bio najadekvatniji izbor, od ove ideje
se odustalo. Ozborn je u jednoj predstavi na njujorskoj pozorisnoj sceni, uo¢io nepoznatog mladog
glumca, koji ga je svojom glumom podsetio na mladog Branda i predlozio Kazanu da se sastane
sa njim. Tako je DZejms Din dobio svoju prvu ulogu na filmu i nova glumacka zvezda je rodena

(Davis 1975: 199).

DzZejms Din je ostvario klju¢nu ulogu za ovaj filmski narativ, koja mu je gotovo preko no¢i
donela uspeh 1 priznanje u filmskom svetu. Zahvaljuju¢i njegovoj glumi, film je postigao veliki
uspeh kod publike i ostvario znacajnu zaradu, a takode mu je omogucio i nominaciju za nagradu
Oskar za glavnu muSku ulogu, mada je, na Zalost, te godine Oskar pripao glumcu Ernestu Borgninu
za ulogu u filmu Marti (Marty). Uprkos onim filmskim kriti¢arima koji su Dinovu glumu smatrali
prenaglasenom i neautenti¢nom, svojom prvom ulogom u filmu Istocno od raja, Dzejms Din je
postao velika zvezda i gotovo kultna li¢nost koja je predstavljala heroja mnogim mladim ljudima
tokom pedesetih godina proslog veka. On je postao neka vrsta simbola nezadovoljnih i otudenih
mladih ljudi koji su polako pocinjali pobunu protiv nametnutih druStvenih normi i ustrojstva
ameriCkog sistema vrednosti, koji ¢e svoj vrhunac dosti¢i tokom Sezdesetih i sedamdesetih godina
XX veka. Na zalost, Dzejms Din je ostvario jo§ samo dve filmske uloge u filmovima: Buntovnik
bez razloga (Rebel Without A Cause) i Div (Giant) tokom 1955. godine, nakon ¢ega je stradao u
saobracajnoj nesre¢i — stoga je ovako tragican zavrSetak njegovog Zivota na simboli¢an nacin

ucvrstio njegov kultni status u Holivudu (Davis 1975: 199).

Posto je filmski scenario akcenat stavio na sukob dvojice brace, veliki broj likova
Stajnbekovog romana morao biti izostavljen, ali je zato lik Ejbre dobio na znacaju u ovoj filmskoj
adaptaciji. Uloga je poverena Dzuli Haris koja je u tumacenju ovoga lika unela elemente nekih

svojih prethodnih uloga, kao $to je uloga simpati¢ne, razigrane devojcice u filmu Gost na vencanju

217



(The Member of the Wedding) iz 1953. godine, ali i onu drugu stranu uznemirene zene koja je
rastrzana pred iskuSenjima koje joj zivot donosi, kakve ¢e kasnije igrati u filmu kao Sto je Odraz
u zlatnom oku (Reflections In a Golden Eye) iz 1967. godine. Ricard Davalos je dobio ulogu Arona
¢ime su producenti ostvarili svoju zamisao ljubavnog trougla. Davalos je isto kao 1 Dzejms Din,
bio tek na pocetku glumacke karijere i relativno nepoznat filmskoj industriji. Kriti¢ari mu zameraju
da je njegova gluma u ovom filmu prenaglasena i pomalo izveStacena, ali s obzirom da je uloga
Arona po svom znacaju ostala u senci glavne muske uloge poverene Dinu, mozemo zakljuciti da
je u filmu zaista dobio malo prostora, kako bi bio u moguénosti da verodostojnije izgradi svoj lik.
Uloga oca Adama poverena je glumcu Rejmondu Mejsiju, publici ve¢ poznatog po ulogama u
filmu Ejb Linkoln u Ilinoisu (Abe Lincoln in Illinois) iz 1939. Dzo Van Flit, poznata pozoriSna
glumica, debitovala je u filmu Istocno od raja u ulozi Kejt, za koju je dobila nagradu Oskar za
najbolju glumicu u sporednoj ulozi. Berl Ivz je dobio ulogu Serifa Kvina i svojom glumom ve¢ dao
pozitivne naznake uspesnih uloga kakve ¢e ostvariti kasnije u filmovima Ceznja pod brestovima
(Desire Under the Elms) iz 1958. 1 Macka na usijanom limenom krovu (Cat On a Hot Tin Roof)
takode iz 1958. godine (Tibbetts 2005: 111).

Filmska produkcija Istocno od raja bila je veoma uspeS$na. Umetnicki direktori DZejms
Bavasi i Malkolm Bert stvorili su veoma realisti¢ne enterijere, naro€ito u prikazu Kejtinog bordela.
Ted Mekord radio je fotografiju i ovo je prvi film raden u sinemaskopu, a takode i prvi film
adaptiran na osnovu Stajnbekovog dela koji je snimljen u boji. Znacaj fotografije u ovom filmu
narocito dolazi do izrazaja u kadrovima koji su snimani na lokacijama van studija. Ted Mekord
radio je 1 pre ovog filma na znacajnim filmskim projektima, a jedan od najuspesnijih je film DZona
Hjustona Blago Sijera Madre (The Treasure of the Sierra Madre) iz 1948. godine. Sam Kazan
tvrdio je da je u ovom filmu eksperimentisao sa kamerom, tako da je Cesto scene snimao pod
nagibom, pa cak je iskosa snimao i pojedine krupne planove (Young 2000: 123). U scenama
snimanim na lokacijama koristio je Siroki objektiv doprinoseci vizuelnim efektima. Svakako jedna
steCen ratnim profitom, koji Adam ne Zeli da prihvati. Ekspresionisticki stil u ovoj sceni, skrece
paznju gledalaca kako na zaplet, tako i na karakterizaciju glavnih likova. Na zalost, $to se tice
filmske muzike koju je komponovao Leonard Rozenman, mozemo zakljuciti da je previse
dominantna u odredenim filmskim scenama i da svojim ekspresionizmom zapravo doprinosi

melodramaticnosti 1 sentimentalnosti samog zapleta. Pojedinim vaznim scenama u filmu, kojima
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su kriticari pripisivali preteranu melodramati¢nost u glumi, zapravo, utisak sveukupnog dozivljaja,
naruSava snazan uticaj muzike, koja iz pozadine filmske scene, prelazi u prvi plan i postaje

dominantni element koji narusava glumacku ekspresiju.

Filmska adaptacija Istocno od raja posmatrana iz danaSnjeg ugla, mogla bi se podvesti pod
psiholosku dramu ¢ija je glavna tema disfunkcionalna americ¢ka porodica. Pojedini kritiari 50tih
godina XX veka, komentarisali su ovo filmsko ostvarenje na slede¢i nacin: ,,duboko uznemirujuci
uvid u ono $to psiholozi nazivaju osecaj odbacenosti‘; ,,Dete koje nije iskusilo ljubav ne moze da
odraste®; ,,Sukob najblizih ¢lanova porodice ukazuje na znacaj ljubavi® (Millichap 1983: 144).
Gledano sa psiholoskog stanovista filmski zaplet se mogao svesti na €injenicu da je uzrok Kolovih
problema u osecanju otudenosti i odbacenosti od strane najblizih ¢lanova porodice a da je ljubav
za kojom glavni junak ocajnicki traga jedini lek. Stoga su kritiCari koji su negativno ocenili ovo
filmsko ostvarenje, zastupali stav da su ovakva psiholoska stanovista zapravo klisei i da su glavni
likovi u filmu neuverljivi zbog nedovoljne motivacije svojih postupaka, koje su iznova pripisivali
samom Stajnbeku. Oni su osporavali umetni¢ku vrednost ovog filmskog ostvarenja bas zbog toga
Sto su smatrali da se previSe oslanja na popularna psiholoska tumacenja toga vremena. Takode,
polazili su sa stanovista da su likovi previse pojednostavljeni i neuverljivi zbog nedostatka fokusa

1 realne motivacije (Davis 1975: 201).

Medutim, ako tematski uporedimo filmski narativ Istocno od raja sa savremenim
holivudskim ostvarenjima poput Avgust u okrugu Osanz (Osange County) u reziji Dzona Velsa iz
2013, mozemo zakljuciti da su filmovi sa tematikom disfunkcionalne porodice postali izuzetno
popularni u savremenoj americkoj kinematografiji. Stoga, umesto negativnih stavova filmske
kritike, mogli bismo zakljuciti da je ovo filmsko ostvarenje i neka vrsta pretece filmova psiholoske
tematike, koja ¢e vrhunac svoje popularnosti imati tek u XXI veku. Takode, vrlo je tanka granica
u kritickom razmatranju ovog filmskog ostvarenja u smislu Zanrovske odrednice. Postavlja se
pitanje da li je ovaj film zaista melodrama zbog svoje tematske osnove ili pak drama koja u sebi

nosi melodramati¢ne elemente koji proizilaze iz ovakvog psiholoSkog zapleta?

Prema misljenju jednog dela filmske kritike, filmska adaptacija Istoc¢no od raja mogla bi
se svrstati u Zanr melodrame, ¢ime se umanjuje znacaj ovog dela i zauzima negativan stav u
ocenjivanju njegove vrednosti u filmskom stvaralastvu. Analiza ove filmske adaptacije pokazace

da ovaj film zapravo predstavlja dramu sa elementima melodrame, $to ne umanjuje umetnicku
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vrednost ovog filmskog ostvarenja. Filmovi koji se svrstavaju u Zanr melodrame kao osnovnu temu
imaju ljubav a glavni junaci predstavljaju tipove idealizovanog ljubavnika 1 ljubavnice. U
melodrami preovladuje sentimentalnost, a ljubavnici obi¢no ne mogu da ostvare svoju obostranu
naklonost, jer se neko ili nesto suprotstavlja njihovoj sre¢i, te im predstoji puno teskoca i borbi u
kojoj moraju da pokazu svoji upornost kako bi ih premostili na svom putu ka sre¢nom ishodu ili
tragicnom kraju. Vecéina producenata insistira na melodrami i svesno Zeli da se u filmu istaknu
sentimentalne crte, verujuci da ¢e se to dopasti najvec¢em broju gledalaca i doneti profit (Petri¢
1970: 156). Ovakvi filmovi €ak i kada su im kao osnov posluzili literarno vredni romani,
potenciraju melodramsku fabulu price; liSeni vrednosti koje su samo u romanu mogle da se
postignu, ne posedujuci druge kinematografske sadrzine, takvi filmovi ostaju u granicama ’dobrog
zanata’ u kome pojedine komponente mogu biti ¢ak i izvanredne (gluma, scenografija, muzika) ali

kao celina ne predstavljaju vredna umetnicka dela (Petri¢ 1970: 157).

Od dramaturSke konstrukcije, nacina prikazivanja odnosa medu li¢nostima i od dijaloga
najviSe zavisi da li ¢e se film izroditi u melodramu. Najvecu opasnost predstavljaju iskonstruisani
dramski sukobi i sentimentalno obojeni emotivni odnosi medu karakterima. Ako to nije izbegnuto
u scenariju, reditelj teSko moze da izvuCe film iz melodrame, pogotovo Sto sami producenti
insistiraju na takvim odlikama filma jer one obezbeduju uspeh kod publike 1 donose novac (Petri¢
1970: 158). Svaki film sa zapletom u kome postoje dvoje ljubavnika u osnovi je melodramatican,
mada od reditelja zavisi u kolikoj meri ¢e taj zaplet ostaviti u okvirima melodrame, ili ¢e pak uspeti
da ga prevazide 1 otkrije dublje Zivotne tokove ispod spoljasnjeg vida ljudskih odnosa. Treba
podvu¢i jasnu razliku izmedu filmova koji obraduju sentimentalne odnose na snazan i vredan
umetni¢ki nacin, izbegavaju¢i svaku melodramati¢nost, 1 filmova koji upravo igraju na
sentimentalnu zicu kod gledalaca, naglaSavaju¢i svim sredstvima melodramatiku sadrzine i
bolec¢ivost ljudskih odnosa koje prikazuju (Petri¢ 1970: 159). Melodramati¢an sadrzaj u filmu
mogucno je ¢ak i namerno potencirati ako reditelj svojim stavom prema njemu uspe da izrazi
odreden, naj¢esce ironican, komentar; to ne znaci da se od melodramati¢nog zapleta mora praviti
satira ili komedija, ve¢ da se ¢itav melodramski odnos medu li¢nostima oslobodi sentimentalnosti

(Petri¢ 1970: 159).

Mogli bismo se zapitati zbog Cega je melodrama toliko rasprostranjena u filmu. Pre svega

zato Sto ona odgovara ukusu najSire bioskopske publike a prema njemu se upravljaju svi
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producenti. U periodu od 1915. do 1925. godine melodrama je dominirala na filmskom platnu.
Ona i u kasnijem periodu pa sve do danas preovladuje u filmskoj proizvodnji ali se sve ¢eSce
javljaju reditelji koji sa uspehom pokazuju da je melodramu moguce izbe¢i, da i bez nje film moze
da zainteresuje Siroku publiku. Treba naravno praviti razliku izmedu otuzne sentimentalne
melodrame, 1 melodramati¢nog zapleta koji moze biti upecatljiv i imati estetski znacaj, narocito
ako je ispunjen ubedljivim ljudskim karakterima. Ovaj Zanr moZe imati zna¢aj samo ukoliko su
pojedini reditelji uspeli da na osnovu melodramati¢nog zapleta ostvare delo koje svojim drugim

vrednostima uzdize film do umetni¢kog ostvarenja (Petri¢ 1970: 161).

Mili¢ep smatra da je Kazan svojom filmskom adaptacijom donekle unapredio Stajnbekov
narativni tok romana Istocno od raja, ali zastupa ¢vrsto uverenje da ovaj film nema znacajniju
umetnicku vrednost, svrstavaju¢i ga u zanr melodrame. On poredi ovo filmsko ostvarenje sa
drugim filmovima u reziji Elije Kazana kao $to je film Bebi Dol (Baby Doll) iz 1956. godine, za
koji je scenario napisao Tenesi Vilijams, ili Sjaj u travi (Splendor In the Grass) iz 1961. godine
po scenariju Vilijama Ingea, smatraju¢i film Istocno od raja manje uspesnim. Po njegovom
miSljenju, samo one filmske adaptacije Stajnbekovih romana koje su se zasnivale na
dokumentarizmu, prikazuju¢i na realisti¢an nacin stanje u americkom drustvu tog vremena, mogu
se smatrati od izuzetne umetni¢ke vrednosti, dok su filmske adaptacije nastale u posleratnom
periodu neuporedivo slabije umetnicke vrednosti jer se zasnivaju na ,,pretencioznim alegorijama i

popularnoj psihologiji* (Millichap 1983: 145).

Stajnbek je u posthumno objavljenom Dnevniku o romanu Istocno od raja: pisma (Journal
of a Novel: The East of Eden Letters) izneo svoje miSljenje o Kazanovoj filmskoj adaptaciji
njegovog romana:

Kazan nije preveo moj roman Istocno od raja na filmsko platno. On je preneo pricu

iz jednog medija u drugi. Film nije kao knjiga, ali u Sirem smislu, film jeste

knjiga...Pitali su me da li mi se dopada igrani film Istocno od raja. 1 vise od toga.

Veoma mi je drago da je moja knjiga doprinela, povrh drugih doprinosa, neCemu
Sto je mozda i najbolji film koji sam ikada gledao (Millichap 1983: 145).

Svakako da se ne moze umanjiti umetnicki znacaj filmova O misevima i ljudima, Plodovi
gneva ili Viva Zapata!; stoga bi teSko bilo oceniti koji od ovih filmova je bolji ili uspesniji, ali

svakako se ne moze osporiti ni znac¢aj filma Istocno od raja za koji je 1 sam Stajnbek smatrao da
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je uspesno docarao njegovu prvobitnu zamisao. Elija Kazan je u ovoj filmskoj adaptaciji pokusao
da objedini elemente lirskog realizma, karakteristi¢ne za prethodne adaptacije Stajnbekovih dela,
sa elementima melodrame, koja donekle prozima roman Istocno od raja. Stoga je jedan deo filma
sniman na lokacijama grada Salinas i Mendosino, koji se nalazi na obali u severnoj Kaliforniji i
koji je trebalo da predstavlja grad Monterej koji se pominje u romanu. Deo filma koji smesta radnju
u period Prvog svetskog rata u Salinasu je zapravo snimljen u studiju Warner Brothersa u
Berbanku. Film zapoc¢inje trominutnom muzi¢kom uvertirom Leonarda Rozenmana, prikazujuéi
morsku obalu Mendosina, koja za gledaoce predstavlja Monterej 1917. godine, kao Sto je

napomenuto u uvodnoj Spici filmskog narativa.

U prvoj filmskoj sceni pojavljuje se Kol a ne Adam Tresk, jer u filmu Kol ¢ini okosnicu
dramskog zapleta. On je glavni junak filmske price, koji je u stalnoj potrazi za ljubavlju, §to je i
osnovna tema filma. Kol je otkrio da njegova majka Keti nije umrla na porodaju kako im je otac
rekao, ve¢ da je ziva i da radi kao madam po imenu Kejt u jednom bordelu u susednom gradi¢u
Monterej. Kol odlazi u Monterej i po€inje da je prati, kako bi nesto viSe saznao o njoj, skrivajuci
svoj pravi identitet. Kazan u ovoj sceni kamerom prati Kejt na svom putu ka banci, dok je Kol sve
vreme u njenoj neposrednoj blizini, prati i posmatra. Kada Kejt ude u banku, kamera nastavlja da
je prati, prikazujuci u kadru i Seli koja je madam drugog bordela kako uplac¢uje novac na Salteru.
Kamera naizmenic¢no u krupnom planu prikazuje Kola koji stoji u blizini banke i posmatra $ta se
desava. Kada Kejt uplati novac, ona osorno grabi priznanicu od bankarskog sluzbenika, govorec¢i
da nema vremena za gubljenje. Vrlo vesto prate¢i kamerom Kejt na svom putu ka bordelu, Kazan
oslikava atmosferu gradi¢a Monterej, istovremeno prikazujué¢i na koji nacin je lokalna sredina
prihvata; to su prekorni pogledi Zena koji je kriSom posmatraju kroz izloge i grupa muskaraca na
ulici koja je pozdravlja i dobacuje zvizducima®. Na taj nacin jasno je naznaceno kakav drustveni
polozaj ona zauzima. Nasuprot Kejt, koja se skriva od svoje okoline, lica prekrivenog velom SeSira,
Kol je prikazan kao tipi¢an americki momak®, koji na neki na¢in simboli¢no predstavlja

Kaliforniju kao neku vrstu prototipa americkog raja.

Medutim, Kalifornija kao obecana zemlja ne predstavlja rajsko mesto za sve svoje

stanovnike, pa nam kamera uskoro prikazuje prasnjave puteljke duz niza starinskih kuca

62 Pogledati fotografiju 65 u Prilogu 1
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viktorijanskog stila koje su postale bordeli u ovoj maloj ribarskoj luci. Jedna od tih ku¢a gotskog
stila pripada Kejt, dok se odmah prekoputa nje, nalazi jos jedan bordel ¢ija je vlasnica madam Seli.
Kol nervozno Seta ispred kuce, dok mu se Seli sve vreme podsmeva, zabavljaju¢i se dok posmatra
Sta se tu zapravo deSava. Kazan sada naizmeni¢no prikazuje snimak mracnog enterijera Kejtine
kuce i Kola koji se nervozno vrti na ulici obasjanoj suncevom svetlosti. Vestom igrom senki
svetlosti i tame, reditelj podvlaci kontrast osnovne teme ove filmske price: iskonske borbe izmedu
dobra i zla. Nacin na koji se Kejt ophodi prema svojim podredenima, devojci koja radi za nju i
makrou Dzou, govori u prilog njene surovosti i oholosti. Lice mlade devojke prebledele od straha
dok joj se Kejt obraca, govori u prilog tome, da Kejt nije osoba kojoj iko zeli da se zameri u strahu

od njene osvete.

Medutim, tokom daljeg filmskog narativa, publika ne saznaje ni jednu stvar iz Kejtine
mracne proslosti o kojoj se dosta govori u romanu. Kejt u filmskoj pri¢i nije prikazana kao potpuno
moralno ¢udoviste kako je Stajnbek predstavlja i kao masovni ubica koja na svojoj savesti nosi
smrt vlastitih roditelja i jo§ nekoliko ljudi. Kejt je u filmu prikazana kao hladna, proracunata i
surova osoba, koje se svi plase sa razlogom, ali ne isklju¢ivo kao oli¢enje zla. Tokom daljeg
razvoja dogadaja filmskog narativa, ¢ak i Kejt pokazuje neko dugo lice koje nije u potpunosti
liSeno ljudskosti. Upravo ovakav rediteljski potez imao je za cilj da ukaze da je svako ljudsko bic¢e
prozeto dobrim i zlim koji su u stalnom sukobu. Prava ljudska priroda pokazuje se u teskim
trenucima, kada jedna strana odnosi pobedu, a ¢ovek kre¢e putem dobra ili zla. Mozda je bas
ovakva odluka koju je Kazan doneo, da prikaze Kejt kao moralno posrnulu osobu koja je u jednom

trenutku svog zivota donela odluku da krene putem zla, u¢inio njen lik daleko prijem¢ivijim publici

1 omogucio glumici DZo Van Flit da odigra uverljivu ulogu koja ¢e joj doneti nagradu Oskar.

Kejt posmatra kroz prozor Kola svesna da ju je mladi¢ pratio ¢itavim putem, i Salje DZoa
da ga otera. DZo pokuSava da urazumi Kola, pitaju¢i ga Sta uopste tu trazi. Kol ne otkriva svoj
identitet i pokusava da sazna Kejtino pravo ime i prezime, ali mu ni to ne polazi za rukom. Ljutito
odlazi govore¢i DZou: ,,Reci joj da je mrzim* (Kazan 1955: 10). Vracajuci se kao slepi putnik na
krovu voza za Salinas, drhte¢i, Kol u suzama prekoreva sebe zasto nije ostao da razgovara sa
njom®. Na taj nacin reditelj je ve¢ nakon deseto minutne uvodne scene, nagovestio Kolovu ulogu

tragicnog heroja, koji o€ajnicki traga za ljubavlju. Kol je u daljoj filmskoj pri¢i stalno rastrzan

% Pogledati fotografije 67 i 68 u Prilogu 1
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saznanjem da postoji neka mracna tajna vezana za njegovo rodenje i poreklo. On sumnja da je po
prirodi roden zao i da koliko god se trudio da ucini neko dobro delo, to iskonsko zlo u njemu

prevladava.

Kazan vesto gradi lik glavnog junaka tako S$to uspostavlja neku vrstu kontrasta i
unutrasnjeg sukoba licnosti. U uvodnoj sceni u Montereju, Kazan prikazuje Kolov odnos sa
majkom, koja je za njega potpuni stranac, zatim, u narednoj sceni koja se odvija u Salinasu,
prikazuje Kolov odnos sa ocem, koji je ispunjen tenzijom i nerazumevanjem. Adam ne shvata
postupke svog sina koji je nestao preko no¢i a da mu nije ni javio gde ide. Na taj nacin ve¢ u prvoj
sceni u kojoj se Adam pojavljuje kao ocinska figura, mozemo zakljuciti da je njegov odnos sa
sinom ispunjen stalnim prekorima i nerazumevanjem. On otvoreno kaZe da ne shvata Kolovo
ponasanje, istovremeno, pokazujuéi svoju privrzenost drugom sinu Aronu. Scena zapocinje
susretom Kola, Arona i Ejbre na putu iz $kole do hladnjace koju je Adam Tresk kupio kako bi
ostvario svoju zamisao o ¢uvanju i transportu smrznutog povrca. Jasno je naznaceno da Adam u
ovaj posao ulazi zele¢i da svojom inovativnom idejom uradi nesto sto do sad nikom nije poslo za
rukom, a §to bi u budu¢nosti bilo od velike pomo¢i ljudima u cuvanju 1 transportu hrane sa jednog
kraja Amerike na drugi. On je spreman da sav svoj novac uloZi u ovaj rizican poduhvat, ne u
nameri da ostvari profit, ve¢ da ostvari svoju ideju i veru u napredak covecanstva. Kada Kol
dobronamerno savetuje oca da ako Amerika ude u rat, na trzistu ¢e se od namernica najvise traZziti
pasulj i kukuruz kojima ¢e porasti cena, sa ¢cime se saglasava i Vil Hemilton da je mnogo isplativije
ulagati u takav posao; Adam prekorno odgovara da njega profit ne interesuje. Adam je po svojoj
prirodi idealista, dobar hriS¢anin i plemenit ¢ovek, samim tim njegov lik predstavlja protivtezu

liku njegove supruge Kejt.

U sledecoj sceni koja se deSava u samoj hladnjaci, Kolov neprijateljski odnos prema
roditeljima, transponuje se na drugi nivo odnosa prema Aronu i Ejbri. Posmatrajuci ovaj zaljubljeni
par®, kod Kola se pojacava osecaj ljubomore i zavisti koju oseca prema rodenom bratu iz dva
razloga: zato §to je Aron ocev ljubimac ¢iji je svaki postupak pra¢en pohvalom i odobravanjem;
ali 1 zato Sto su dva brata zapravo zaljubljena u istu devojku, Sto je takode osnov njihovog daljeg
sukoba u filmu. Na simbolican nacin lik Arona se poistovecuje sa oinskom figurom Adama, a lik

Ejbre sa maj¢inskom figurom Kejt. Kol kriSom slusa Ejbru dok govori o njemu kako je ¢udan jer
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je stalno sam. Ona smatra da Kol nikoga ne voli i ¢ak govori da ga se plasi: ,,Izgleda zastraSujuce
kad te pogleda poput zivotinje, ne znam, on me plasi* (Kazan 1955: 16). U trenutku kada njih
dvoje zapocnu pricu o vencanju, izjavljujuci jedno drugom ljubav, kod Kola ceo njihov razgovor
izaziva ozlojedenost i bes, zbog koga on poCinje da baca komade leda ruseci sve pred sobom®.
Adam ne shvata odakle dolazi Kolova ogor¢enost i ne shvata motiv sinovljevih postupaka. Kazan
se 1 u ovoj sceni posluzio simbolikom prikazujué¢i ogromne komade leda koji na neki nacin
predstavljaju zahladnele i otudene odnose medu najblizim c¢lanovima porodice. Kolov bes
proizilazi iz o¢aja, zbog toga Sto ga bas§ niko ne razume i ne shvata, i §to svi u njemu vide samo

neku mracnu i1 negativnu stranu li¢nosti.

Naredna scena koja se odvija za trpezarijskim stolom u Adamovoj ku¢i, od velike je
vaznosti za dalji filmski narativ jer uspostavlja glavnu okosnicu radnje a to je sukob izmedu oca i
sina. Adam pokusSava da svog zabludelog sina vrati na pravi put tako $to mu cita odlomke iz

Biblije, stavljaju¢i mu do znanja da ¢e mu svi gresi biti oprosteni ukoliko je spreman da se pokaje.

Adam: Zasto si razbio taj led?
Kol: Ne znam.

Adam: Da li je u pitanju osveta, bes ili strah da ¢u te kazniti zato $to se sino¢ nisi
vratio ku¢i? Sta je u pitanju?

Kol: Hteo sam da vidim kako klizi niz zleb. (Kazan 1955: 16).

Adam insistira na Citanju Biblije, ali Kol ga namerno provocira, dok mehanicki izgovara
tekst terajuci ocu inat, sve do trenutka kada Adam u besu pocinje da vic¢e na njega: ,,Nimalo se ne
kajes! Ti si zao, istinski zao!* (Kazan 1955: 17). Aron koji je do tada nemo posmatrao ovaj sukob
ustaje 1 napusta kucu, ostavljajuci ih same. Adam se odmah kaje zbog izreCenih reci, pravdajuci se
da zapravo tako ne misli, ve¢ da je govorio u besu. Medutim, Kol kaze da on ve¢ dugo zna da je
zao a da je Aron taj koji je dobar. On smatra da postoji odredena koli¢ina dobra i zla koju nasledi§
od roditelja a da je on nasledio samo zlo. U tom trenutku Adam je svestan Kolove patnje 1 Zeli da
pomogne sinu svojim savetom: ,,Kol slusaj me. Mozes stvoriti od sebe sve §to pozeli§. Covek ima
mogucénost izbora i to ga razlikuje od Zivotinja“ %7 (Kazan 1955: 18). Ove Adamove redi zapravo

prenose osnovnu Stajnbekovu idejnu poruku da covek sam odreduje svoju sudbinu.

% Pogledati fotografiju 70 u Prilogu 1
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U nastavku ove scene Kol otkriva ocu istinu i pravi razlog svoje patnje i besa. On postavlja
Adamu pitanja: da li je istina da je njihova majka Ziva; koji je razlog zbog koga ih je otac ¢itavog
zivota lagao 1 kakva je ona kao osoba? Kol gotovo vapajem moli oca da mu kaZe istinu:
,Razgovaraj sa mnom o¢e. Moram da znam ko sam. Moram da znam na koga li¢im* % (Kazan
1955: 24). Adam priznaje da ih je lagao kako bi ih postedeo bola. U ovoj sceni, Adam ne kaze da
je Kejt zla, ve¢ da je oduvek bila drugacija od ostalih i da joj je nedostajala dobrota i savest (Kazan
1955: 25). On ne zna pravi razlog zasto ih je napustila ali kaze da je bila puna mrZnje prema svima.
Otac ga moli da ne kaze istinu Aronu kako bi ga zastitio, dok Kol ironi¢no kaze da nece uciniti
niSta $to bi povredilo njegovog brata. Ova scena je klju¢na za dalji razvoj filmskog narativa jer
zapravo otkriva motive Kolovog buntovnog ponasanja, kao i razlog njegove tuge i besa koji ga
prozima. Gledaoci mogu da se poistovete sa daljim patnjama i postupcima glavnog tragi¢nog

junaka koji je okosnica filmske price.

Sledeca scena zapocinje ponovo Kolovom voznjom na krovu vagona ka Montereju 1 uvodi
publiku u dalji tok pri¢e. U daljem toku filmskog narativa, usledi¢e scena u kojoj dolazi do
Kolovog kona¢nog suocavanja sa majkom. Kazan je na realistican nain uspeo da prikaze
unutra$njost bordela i da docara atmosferu Kejtine kuce greha, kocke 1 alkohola. Kol razgovara sa
mladom kelnericom koja ga preklinje da napusti ku¢u kako ne bi upao u nevolju. Ona je uplasena
1za njegov i za svoj zivot, jer je u strahu da ¢e je izbaciti na ulicu. Kol pokuSava da joj se priblizi,
ne bi li bar od nje saznao nesto viSe o svojoj majci. On Zeli da zna kakva je Kejt prema njoj i
gotovo u o¢ajanju postavlja pitanje: ,,Da li je bar nesto u vezi sa njom dobro?* (Kazan 1955: 27).
Devojka ¢e mu ipak pomo¢i i pokazati gde se nalazi Kejtina kancelarija. Kol ulazi u dugacak
mracan hodnik kojim Kazan ponovo na simboli¢an nacin prikazuje Kejtinu mracnu proslost. Kada
otvori vrata njene kancelarije, Kol ¢e ugledati svoju majku kako spava u fotelji®. Kamera u
krupnom planu prikazuje njene ruke deformisane od artritisa a zatim i njeno izmuceno lice. Bolovi
koje trpi i od kojih ne moZe da spava, su neka vrsta kazne koja sustize Kejt, zbog velikih grehova
koje je u zivotu pocinila, ne kajuci se zbog njih. Kol klec¢i pred njom, mole¢i je za razgovor, ali
kada se Kejt probudi, ona pocinje da vice u strahu i mrznji i da doziva Dzoa u pomo¢, trazeci od
njega da izbaci mladi¢a napolje. Kol se odupire svim snagama, o¢ajnicki preklinjuc¢i Kejt da samo

zeli da razgovara sa njom i tek u tom trenutku otkriva svoj identitet, obrac¢ajuci joj se reima:

% Pogledati fotografiju 72 u Prilogu 1
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,»Razgovaraj sa mnom, molim te majko!* (Kazan 1955: 30). Kazan u ovoj klju¢noj sceni prikazuje
naizmenic¢no u krupnom planu Kejtino lice namrsteno od mrznje i bola i Kolov oc¢ajnicki pogled
uperen ka njoj’’. Ovom scenom reditelj je ostvario vrhunac dramske napetosti koju je gradacijski

vesto stvarao prethodnom scenom sukoba oca i sina.

Kol zavrSava u zatvoru kod Serifa Sema Kvina’!, koga u filmu glumi Berl Ivz, i koji u filmu
ima vise ulogu prijateljskog savetnika kakvu je u romanu imao Sem Hemilton kao stari porodi¢ni
prijatelj koji je znao pravu istinu o porodici Tresk. Drugi znac¢ajan lik u Stajnbekovom romanu
kineski sluga Li, koji je zapravo prava oCinska figura i koji se starao o Aronu i Kolu jos od
najranijeg detinjstva potpuno je izostavljen u filmskoj adaptaciji. PoSto je njegova uloga izuzetno
znacajna u romanu, vazni dijalozi izmedu Kola i Lija zapravo su transponovani u scenu sa Serifom

pa je tako njihov dijalog iz trideset osmog poglavlja preveden u dijalog izmedu Serifa 1 Kola.

Na pocetku scene, Kol se ponasa kao pravi tinejdzer koji osorno odgovara na Serifova
pitanja, govoreéi da ne postoji zakon koji mu zabranjuje da poseti rodenu majku. Serif shvata da
je Kol saznao istinu o sudbini svoje majke, pa mu stoga pokazuje sliku sa vencanja Kejt 1 Adama,
¢ime potvrduje Kolove sumnje. Na pitanje kako je saznao istinu Kol kroz suze govori: ,,jer ni ona,
ni ja nismo dobri. Znao sam da postoji razlog zasto sam takav. Mrzim je a mrzim i njega“ (Kazan
1955: 34). Serif odvozi Kola kuéi i na rastanku Kol ne prestaje da ga ispituje o proglosti svojih
roditelja. On zeli da zna zaSto je od tolikih Zena njegov otac izabrao bas$ nju. Kvin mu govori da je
kao mlada bila veoma lepa i puna duha a da niko od njih nije bio upoznat sa njenom prosloscu.
Tako da u filmu mi ne saznajemo ni jedan detalj o Kejtinoj burnoj proslosti koja predstavlja
znacajan deo Stajnbekovog romana. Takode, Kol saznaje od Serifa da oziljak na ramenu njegovog
oca nije ratna rana, kako im je on ispri¢ao, ve¢ da ga je Kejt upucala u trenutku kada je resila da
ga napusti. Kol pokuSava da sazna kakav razlog je mogao naterati Kejt da pokuSa da ubije
njegovog oca. On sumnja da ju je otac ne¢im povredio, ali Serif mu odgovara da to $to se medu
njima dogodilo nije bila Adamova krivica, jer joj je pruzio sve §to bi neko mogao da pozeli, a da
je posle njenog odlaska prosto umro: ,,Hodao je ali kao da je bio mrtav* (Kazan 1955: 35). U filmu
mi, zapravo, nemamo uvid u Adamovo stanje nakon Kejtinog odlaska. U romanu Stajnbek jasno

opisuje Adamovu depresiju, koja je trajala punih godinu dana, zbog koje on nije imao nikakav
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odnos sa svojim tek rodenim sinovima. Tek na insistiranje Sema Hemiltona, Adam im je podario
imena kada su ve¢ napunili prvu godinu Zivota, a decu je zapravo odgajao kineski sluga Li koji im
je potpuno zamenio roditelje. Naravno, u filmu nije bilo mesta da se prikazu svi ovi detalji iz zivota
porodice Tresk a i odredeni sporedni likovi morali su biti izbaceni. Ipak ovaj detalj u romanu vazan
je pripovedni element, koji govori dosta u prilog otudenosti koja je oduvek postojala izmedu
Adama i njegovih sinova. Scena se zavrSava Serifovim savetom upuc¢enom Kolu: ,,Tvoj otac
poseduje viSe dobrote 1 savesti nego ijedan ¢ovek koga poznajem. Ne potcenjuj njegovu vrednost*
(Kazan 1955: 36). Kazan u nastavku scene prikazuje Kola kako kroz prozor posmatra svog oca
koji se neizmerno raduje $to vidi da mu je poslo za rukom da uz pomo¢ leda ocuva svezom glavicu
salate 1 potom u krupnom planu prikazuje Kola koji se osmehuje i koji tog trenutka donosi odluku

da ¢e se promeniti i da ¢e sve uciniti da pomogne ocu da ostvari svoju zamisao.

U daljem toku filmskog narativa dolazi postepeno do transformacije Kolove li¢nosti, koji
od bludnog sina, postaje pozrtvovan i vredan, u zelji da pomogne ocu. Takode, daleko je otvoreniji
i u odnosu sa Ejbrom. Ona je jedina osoba sa kojom Kol moZe otvoreno da razgovara, jer mu ona
pokazuje i svoju drugu stranu licnosti, koja je poput njegove, pomalo divlja i neukrotiva. Scena
zapocinje prikazom plodnih ravnica doline Salinas, koja predstavlja neku vrstu Kalifornijskog sna.
Adam se nada da ¢e njegova ideja zaziveti 1 da ¢e na taj naCin ostvariti davno izgubljeni san o
kalifornijskom izobilju, koje ¢e on uspeti da dostavi 1 onima koji Zive daleko od njenih plodnih
ravnica. Adam saznaje od radnika, koji su u prolazu, da je neko ukrao zleb za utovar uglja. On
naravno ni ne sluti da je to opet jedan od Kolovih nestaSluka, te stoga uCestale krade pripisuje
ratnim deSavanjima u Evropi. Kol je dovitljiv i u svojoj Zelji da pomogne ocu koristi ukradeni zleb
za utovar povrca, ali koliko god Kol imao dobre namere, njegovi postupci su uvek nedovoljno

promisljeni i ¢esto na tudu Stetu.

Naredna filmska scena u kojoj Kol i Ejbra po prvi put razgovaraju nasamo, na pauzi za
rucak, zapravo je posluzila radi uspostavljanja blizeg odnosa dvoje mladih??. Po prvi put njih dvoje
razgovaraju otvoreno i Ejbra se poverava Kolu. Ona mu govori kako joj je majka umrla kada je
imala svega trinaest godina nakon ¢ega se otac ponovo ozenio. Nekoliko meseci je mrzela sve oko
sebe 1 mislila je da je niko ne voli. Toliko je bila ljuta na oca da je verenicki prsten koji je namenio

svojoj novoj supruzi bacila u reku. Ejbra je na neki nacin Zelela da se osveti ocu jer se osetila
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zapostavljenom, ali ona kaze i da mu je nakon svega oprostila jer je shvatila da on nije razumeo
njene postupke i osecanja: ,,Onog trenutka kada sam mu oprostila osecala sam se bolje. Sada se
dobro slazemo, volimo se, ne kao onda kada mi je bilo trinaest, ali dovoljno da Zivimo zajedno
dok se ne udam* (Kazan 1955: 42). Ejbra priznaje da sa ma¢ehom nikada nije imala blizak odnos
1 ve¢ sam pomen majc¢inske figure, kod Kola potpuno menja raspolozenje. Dok se Ejbra poverava
Kolu, ¢itav razgovor prolazi u 8ali i smehu jer mu ona govori o svojim dec¢ijim nestaslucima, pri
tom stavljajuci doznanja da mrznja i l[jubomora nisu strani ni jednom coveku, pa ni njoj samoj, ali
da je oprasStanje bliznjima jedini nacin da ¢ovek pronade utehu i duSevni mir. Ovakva poruka
svakako je bila u skladu sa hri§¢anskim uc¢enjima za koje se zalagao Produkcijski kod pa je zato
jasno naznacena i u ovoj sceni. Interesantno je da Kazan rediteljski veSto docarava Kolove stalne
promene raspoloZenja’?. Mra¢ne misli ponovo opsedaju Kola samo na pomen majke jer on jo§
uvek nije spreman da oprosti a o¢igledno je da mrznja koju ose¢a prema njoj i dalje tinja u njemu
11zjeda ga iznutra. Na ovaj na¢in Kazan stavlja do znanja publici da glavni junak mora proci kroz
mnoga iskusSenja kako bi bio spreman da odraste 1 oprosti i sebi drugima. Ova scena ne postoji u
romanu, jer je Stajnbek drugim narativnim tehnikama docarao transformaciju odnosa medu
likovima 1 njihovo postepeno zblizavanje. Medutim, ona je dodata filmskom narativu kako bi u
jednom trenutku napravila jasan zaokret u emotivnom smislu i naznacila promenu Ejbrinih
osecanja, jer ona polako uvida da osoba koju zapravo voli nije Aron ve¢ njegov brat. Na taj nacin
reditelj je zahvaljuju¢i ovoj umetnutoj sceni mogao dalje voditi pricu u smeru ljubavnog zapleta
izmedu Ejbre 1 Kola. Stajnbek je tek u pedeset drugom poglavlju romana prikazao dijalog Kola i
Ejbre u kom oni otkrivaju svoja prava osecanja jedno prema drugom i to tek kada Ejbra dobije od
Arona pismo u kome on raskida sa njom. Ljubavni odnos dvoje mladih ne predstavlja okosnicu
Stajnbekove price u romanu, za razliku od filmskog narativa. Kazan i Ozborn daleko su viSe paznje
posvetili ljubavnoj pri¢i 1 na njoj gradili dramski zaplet ljubavnog trougla, kako bi pronasli
odgovaraju¢u motivaciju za tragi¢ne postupke glavnih likova, tokom daljeg razvoja dogadaja

filmskog narativa.

U daljem toku radnje, cela porodica je na okupu, kao i svi stanovnici Salinasa, dok na
zeleznickoj stanici uz orkestar ispracaju voz sa povréem nadajuci se da ¢e se Adamova ideja

ostvariti. Nakon toga, Kazan ubacuje jo§ jednu scenu sa komi¢nim elementima, u kojoj Adam
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odlucuje da kupi auto od Vila Hemiltona. Ponovo je ¢itava porodica na okupu dok slusa lekcije o
voznji. Svi su sre¢ni 1 nasmejani dok Adam po prvi put pokazuje svoj smisao za Salu. Ova scena
ponovo je posluzila reditelju kao sredstvo stvaranja kontrasta, jer trenutak porodicne srece i
zajedniStva traje kratko, a ubrzo stize vest o tome da je voz zaustavljen zbog odrona. Usledice
scena u kojoj Kazan prikazuje Stetu koju je Adam pretrpeo dok iz vagona vadi pokvareno povrce
ali njegova reakcija je gotovo neocekivana jer on potpuno smireno kaze: ,,Bila je to dobra ideja.
Neko ¢e to jednog dana i dokazati. Bilo bi previse drsko sa moje strane da pomislim da bih to
mogao biti ja. Bio je to preveliki zalogaj* (Kazan 1955: 48). Kol mnogo bolje shvata ocevo
razocarenje nego Aron, koji misli da se otac lako miri sa neuspehom. Ovakvo Adamovo ponaSanje
svakako je u skladu sa hris¢anskim uc¢enjem da se covek mora pomiriti sa svim onim neda¢ama sa
kojima se u zivotu susrece. Adam svojim stavom zapravo Salje pouku svojim sinovima kako se
treba nositi sa problemima u zivotu. Na zalost, dalji tok radnje pokazace da uprkos Adamovim

hri§¢anskim 1 o¢inskim ucenjima, njegovi sinovi moraju pro¢i vlastiti put iskuSenja i stradanja.

U filmu nije prikazano na koji nacin gubitak novca uti¢e na porodicu Tresk, dok se u
romanu Aronovo ponasanje potpuno menja, poSto u Skoli postaje predmet podsmeha i
zadirkivanja. On pocinje da prezire oca, govore¢i Ejbri da ga mrzi i da Zeli Sto pre da napusti
Salinas, koji naziva prljavim gradom, da ode na fakultet i postane svestenik. Kol Zeli da pomogne
1 ocu 1 bratu, tako $to ¢e povratiti izgubljeni novac. On nudi Aronu da mu plati studije a glavni

razlog zasto Zeli da se domogne novca u romanu Kol poverava Vilu Hemiltonu:

Kol: Moj otac je dobar. Zelim da mu ga nadoknadim zato §to ja nisam dobar.
Vil: Ako to uradis, hoces 1i i ti onda biti dobar?
Kol: Ne, ja mislim pokvareno.

Vil: Pretpostavimo da zaradis taj novac i da§ ga svom ocu — bi li ti proslo kroz glavu
da pokusavas da kupi$ njegovu ljubav?

Kol: Da gospodine. Bi. I bilo bi istina (Stajnbek 2015b: 592).

Filmski narativ se nastavlja scenom u kojoj Kol odlazi kod Vila Hemiltona kako bi
razgovarao sa njim o poslu. Prvi svetski rat je ve¢ otpoc¢eo u Evropi i Amerika se sprema za ulazak,
zbog Cega je Vil siguran da ¢e cena pasulja porasti. Kol i Vil razgovaraju o tome kako je rat dobar
za posao 1 trgovinu i da bi mogli dobro da zarade ako bi sklopili ugovor sa farmerima koji uzgajaju

pasulj. Medutim, Kolu je neophodan pocetni kapital od 5.000 dolara, zbog ¢ega on odlucuje da
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ponovo poseti Kejt. U romanu, novac koji je neophodan Kolu da zapocne posao, dobice od Lija,
ali u filmu novac dolazi od Kejt, i scena koja ¢e uslediti jedna je od najznacajnijih u prikazu odnosa

izmedu majke i sina u daljem filmskom narativu.

Kol ponovo odlazi u Monterej kako bi se video sa Kejt. Ovoga puta ona zeli da razgovara
sa njim. Pita ga za njegovo i bratovljevo ime i cini¢no se podsmeva Adamovom izboru biblijskih
imena. Kejt je svesna da je Kol doSao kako bi trazio neSto od nje i on joj priznaje da mu je potreban
novac. Scena se odvija u Kejtinoj kancelariji i na samom pocetku Kol izlaZze svoj poslovni plan
koji je dogovorio sa Vilom, za koga ona smatra da je uspeSan poslovni ¢ovek. Medutim, Kol ne
moze a da joj ne postavi pitanje: zasto je pucala na njihovog oca i zbog €ega ih je napustila? Kejt
je uznemirena i besna i odgovara mu na pitanja:

Pucala sam u njega zato $to je pokusao da me zaustavi. Mogla sam da ga ubijem ali

nisam. Htela sam samo da me pusti da odem. Hteo je da me zadrzi, da me veze za

onaj smrdljivi ran¢, daleko od celoga sveta. Zeleo me je samo za sebe. Niko ne
moze mene da zadrZi.

Kol: Voleo te.

Kejt: Voleo! Hteo je da me poseduje, da me odgoji kao neku balavicu kojoj bi
naredivao Sta da radi. Meni niko ne govori §ta da radim! Uvek je morao da bude u
pravu kao da je sveznajuéi. Citao mi je Bibliju...Ti si kao ja. Ti si razuman. Ne
mogu te lako zavarati. Ti zna$ kakvi su zapravo ljudi i §ta Zele (Kazan 1955: 60).

Kejt je ispunjena besom, goréinom i ironijom’. Njen govor je prepun cinizma dok
razgovara sa Kolom. Kejt smatra da je zaista smes$no $to Kol trazi njen novac kako bi spasao
Adamovu Cast, ali pristaje na to. Ona ¢ak dva puta u ovoj sceni ponavlja Kolu: ,,Ti si drag mladi¢...
Ti se dopadas ljudima.* (Kazan 1955: 61). To je prvi put da Kol od svoje majke ¢uje neku lepu
re¢”. Osecajuci kako su je preplavile emocije, Kejt po€inje ponovo da podize ton i govori Kolu
da ide i da je ostavi na miru. Kada Kol napusti kancelariju njeno lice je izobli¢eno od bola i gor¢ine
i ona pocinje da jeca’®. Ovako predstavljen lik Kejt sustinski se razlikuje od njenog lika u romanu.
Kejt u romanu nikad ne podleZze emocijama. Ona je hladna i proracunata, ispunjena mrznjom
prema Citavom svetu. Ona ne zna za pokajanje i ne Zeli oprostaj jer ni u jednom trenutku moralno

ne preispituje svoje odluke i postupke. Kejt u filmu je osoba koja pokazuje i drugo nalicje svoje
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surove prirode. Njoj su njena sloboda i nezavisnost najvaznije u Zivotu i to je razlog zaSto napusta
svoju porodicu. Medutim, njen susret sa Kolom predstavlja neku vrstu preobrazaja za Kejt, i ona
pokazuje i svoju humaniju stranu. Ona ipak oseca bol, patnju i pokajanje, i u tome lezi sustinska
razlika u gradenju Kejtinog lika. Vec¢i deo ove scene, temelji se na dijalogu Kola i Kejt preuzetog
iz trideset devetog poglavlja romana u kome Kejt, takode, objaSnjava da osnovni motiv njenih
postupaka lezi u potrebi za slobodom, jer ona oseca prezir i mrznju prema svakom ko pokusa da
je poseduje. Za razliku od filma, u kome se Kejt obraca Kolu sa nekom vrstom neznosti, govoreci
mu da je on mladi¢ koji se svakom moze dopasti, Kejt u romanu svom sinu govori da je zapravo
Kol ,,njena sorta, mozda ¢ak 1 isti“ i na taj nacin potencira sumnju koja stalno izjeda Kola da je zlo
urodeno i da se tu niSta ne moze u€initi. (Stajnbek 2015b: 573). MoZemo zakljuciti da najznacajnija
izmena ove adaptacije u odnosu na Stajnbekovu originalnu ideju, lezi u nacin gradenja lika Kejt,

koja igra klju¢nu ulogu u filmskom narativu.

Dalji tok radnje prebacuje se sa plana licnih porodi¢nih problema porodice Tresk, na Siri
plan dogadaja koji ¢e potresti Kaliforniju i ¢itavu Ameriku, zbog objave Prvog svetskog rata.
Scena zapocinje prikazivanjem naslovne strane novina sa koje saznajemo da Amerika ulazi u rat
sa Nemackom. Radnja se prebacuje u grad Monterej, prikazivanjem svecane parade u cast
ameriCkih vojnika koji polaze u rat. Stanovnici su puni patriotskog ponosa, dok radosno ispracaju
vojnike. U filmu je jasno naznaceno naivno verovanje kod ljudi da ¢e se rat okoncati ve¢ za par
nedelja, onog trenutka kad Amerikanci stupe na evropsko tlo. Ni jedan od Adamovih sinova nije
obuzet ratnom euforijom. Aron je namrsten, obuzet crnim slutnjama, dok saopstava Ejbri: ,,Nista
me nece prisiliti da odem. Jednostavno ne verujem da je to u redu* (Kazan 1955: 66). Dok Aron
smatra rat i ubijanje nemoralnim ¢inom u kome ne zeli da ucestvuje, njegov brat Kol ne razmislja
o ratnim stradanjima, ve¢ je sre¢an Sto su se Vilove prognoze obistinile 1 §to ¢e svakim danom
postati sve bogatiji. Kol je potpuno obuzet svojim poslovnim poduhvatom prodaje pasulja, da na

rat gleda isklju¢ivo kao na dobru poslovnu priliku.

Nakon toga, usledi¢e scena, koja predstavlja potpuni kontrast dotadasnjoj patriotskoj
euforiji. Ona ponovo zapolinje prikazivanjem naslovne strane novina koje izveStavaju o
napredovanju Nemacke na frontu 1 zarobljavanju 120.000 vojnika. U malom kalifornijskom gradu
pocinju masovne regrutacije stanovniStva, dok sve ceS¢e pristizu telegrami koji obaveStavaju

porodice o stradanju vojnika na frontu. Ljudi postaju svesni da Ce rat biti dug i da ¢e odneti velike
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zrtve. U filmu se dosta paznje posvecuje sceni koja govori u prilog tome kako se zbog masovnog
ratnog stradanja, kod americkog naroda javlja mrznja i netrpeljivost ¢ak i prema do nekadasnjim
komsijama nemackog porekla. Prikazana je scena u kojoj jedan od meStana kamenicom gada izlog
lokalnog obucara Gustava Albrehta prete¢i mu da se vrati u Nemacku odakle je doSao. Treskovi
su jedni od retkih meStana koji prihvataju Albrehta kao svog kuénog prijatelja i koji imaju
razumevanje za njegove nevolje. Albreht i ne shvata §ta se zapravo dogada, naivno verujuci da
,nhemacki narod ne Zeli rat, da su to neistine i da to ne rade dobri Nemci* (Kazan 1955: 68). Adam
koji radi u kancelariji za regrutaciju shvata svu tezinu situacije u kojoj se zemlja nalazi, medutim,
njegovo jedino reSenje je pobeci od stvarnosti i vratiti se farmerskom Zivotu. Adam se teSko
suocava sa krupnim problemima i radije pronalazi reSenje u bekstvu od surove realnosti. Kolova
nezrelost u suoCavanju sa stvarno$¢u se ve¢ moze pripisati njegovim godinama i nedovoljnom
zivotnom iskustvu. U filmu Kol je prikazan kako se raduje, Setajuci kroz polja zasadena pasuljem,
ali njegova sre¢a poc¢iva na licnim interesima. Kol se raduje jer po prvi put misli da ¢ini nesto
dobro u zivotu, tako Sto ¢e zaraditi novac 1 pomoci ocu. On ne sagledava Siru sliku i ne shvata da
novac koji tako zaraduje predstavlja ratno profiterstvo. Za njega je to dobronameran ¢in u kome
on zaradenim novcem, zapravo, pokazuje ocu svu svoju ljubav i privrzenost. Kol je obuzet nadom
da ¢e na taj nacin pokazati ocu da je izabrao pravi put i da je sposoban da napravi uspeh u zivotu.
Njegova jedina Zelja je da od oca dobije pohvalu i odobravanje i da bar na trenutak oseti njegovu

ljubav.

Naredna scena deSava se u zabavnom parku na jednom lokalnom vaSaru. Ono §to je bilo
karakteristicno za holivudske filmove pedesetih je da su Cesto pojedine scene smeStane bas u
ovakav ambijent kako bi predstavljale neku vrstu miljea americke pop kulture. Tako je 1 u ovom
filmu bas takav ambijent posluzio kao neka vrsta bajke za mladi zaljubljeni par. Ejbra i Kol su
poput dece u zemlji igracaka, bezbrizni dok se smeju i igraju pred iskrivljenim ogledalima ili voze
na panorami. Njihova detinjatost postepeno prerasta u flert. Ejbra ispituje Kola ko su te devojke u
¢ijem drustvu ga povremeno vida i da li je sa njima zato §to je loS. Ovde je opet prisutan jak uticaj
moralnih ideja produkcijskog koda gde se svaka ideja bluda i nemorala osuduje. Svaka vrsta greha
je zabranjena 1 mora biti jasno osudena na filmu. Trenuci smeha 1 zabave dvoje mladih prerastaju

u ozbiljan razgovor u kome Ejbra poverava Kolu svoja najintimnija ose¢anja’’. Ejbra zapravo
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pocinje da preispituje svoju ljubav prema Aronu pitajuci se da li ga istinski voli jer ljubav mora
biti nesto vise od toga. Zbog takvih misli, Ejbra oseca grizu savesti, i ¢ak pocinje da smatra sebe
loSom osobom (kao $to je trenutak pre toga nazivala Kola). Ejbra smatra da je Aron, posto nikada
nije imao majku, stvorio neku idealnu sliku o njoj te se stoga u nju zaljubio zato §to je idealizuje i
poistovecuje sa tom zamisljenom osobom. Scena kulminira njihovim poljupcem, nakon ¢ega Ejbra
pocinje da place zbog grize savesti, pokuSavaju¢i da ubedi sebe da zaista voli Arona. Dijalog
izmedu Ejbre i Kola zapravo potice iz Cetrdeset 1 Cetvrtog poglavlja romana, gde se Ejbra zapravo
poverava slugi Liju koji u romanu predstavlja istinsku ocinsku figuru. Ejbra kaze da ona nije
onakva kakvom je Aron zamislja: ,,On je nekog zamislio pa je to kao da je na nju navukao moju
kozu. Ja nisam takva, ne kao ona koju je zamislio — Cista. Upravo apsolutno Cista. Oli¢enje Cistote
— nikad nesto loSe. Ja nisam takva“ (Stajnbek 2015b: 610). Pol Ozborn je Ejbrino preispitivanje
transponovao u drugaciji ambijent sa namerom da stvori ljubavni trougao koji ¢e posluziti kao

osnovni motiv za razvoj daljeg sukoba medu bracom.

Ljubavnu scenu smeni¢e scena potpuno drugacijeg karaktera u kojoj ¢e se desiti novi i
ozbiljniji napad na Albrehta. Interesantno je da je kod Stajnbeka u Cetrdeset i Sestom poglavlju
romana na svega dve strane, spomenut incident koji se desio gospodinu Fencelu lokalnom krojacu
iz Salinasa nemackog porekla, koji je za vreme ratnih zbivanja ismevan od strane nekadaSnjih
suseda i jednom prilikom napadnut tako §to su mu polomili ogradu kuce i zapalili trem. Njegov
strah 1 ponizenje prikazani su u filmu u liku Albrehta samo $to je ova scena dobila daleko vise
paznje u scenariju nego Sto je to bio slucaj sa romanom. Na primeru ove scene, sagledavamo
Kazanovo interesovanje za socijalnu 1 politicki angazovanu tematiku. Njegovo suprotstavljanje
idejama rasizma i antisemitizma, kojima je posvetio svoja prethodna filmska ostvarenja, i ovoga
puta pronalaze svoje mesto u filmskom narativu. Stoga je Kazan znacajnu paznju posvetio liku
Albrehta i atmosferi linCa, koja svakako nije bila strana americkim drzavljanima tokom ratnih
godina. Kazan je pokusao da publici posalje neku vrstu poruke, da je dovoljno vremena proslo od
ratnih stradanja, stoga je neophodno oprostiti nekadas$njim neprijateljima i na¢i model uspesnog

suzivota, iako zrtve palih boraca nikada nece pasti u zaborav.

Scena napada na Albrehta u filmu zapocinje propagandnim govorom jednog od vojnika o
zlo¢inima nemacke vojske. Albreht u neverici govori da su to sve same lazi ali na taj nacin izaziva

gnev ostalih meStana, koji poput razjarene gomile kre¢u za njim do njegove kuce, uzvikujuéi besno
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da se on ni za §ta ne kaje. Scena kulminira kada mu jedna Zena pruza telegram zahtevajuci da ga
procita naglas. Albreht ubrzo shvata da je u pitanju poruka u kojoj se majci saopstava vest da joj
je sin poginuo u ratu’®. Bes i mrznja razjarenih ljudi sve je ve¢a i Aron uzaludno pokusava da ih
smiri podsecajuci ih da je do skoro Albreht bio samo njihov komsija koga su svi voleli. Bes ljudi
se preusmerava na Arona i oni mu postavljaju pitanje zasto on nije otiSao na ratiste. U tom trenutku
Kol uskace u gomilu, pokusavajuéi da zastiti brata i tuca zapo€inje. Razjarenu gomilu zaustavlja
pojava Serifa koji uspeva da smiri uzavrelu situaciju. Medutim, u trenutku kada Ejbra, Aron i Kol
ostanu sami u dvoriStu, pocinje pravi sukob izmedu dvojice brace. Aron uvida da se nesto deSava
izmedu Ejbre i njegovog brata i ostras¢en ljubomorom, prekoreva ga da je on glavni krivac za tu¢u
koja je zapocela. Kol ga u napadu besa udara, govoreéi da je samo hteo da ga zastiti’®. Ejbra uspeva
da ih razdvoji i Kol odlazi u bar prekoputa u zelji da se napije. Ejbra pokusava da ga ubedi da ne
pije ali Kol je oc¢ajan, jer ponovo oseca da ono zlo u njemu dominira. On kaze Ejbri: ,,Pokusao
sam da mu pomognem. Ma koga zavaravam pokusao sam da ga ubijem* 8° (Kazan 1955: 82). Ejbra
oseca neizmernu grizu savesti svesna da je ona glavni uzrok svade medu bracom, te stoga govori
Kolu da zaboravi na ono $to se medu njima desilo, jer nije znacilo niSta. Scena se zavrSava

dijalogom:

Kol: Jednog dana ¢e znati ko mu je pravi sin.
Ejbra: Ne razumem te. Plasi§ me.

Kol: I samog sebe se plasim (Kazan 1955: 84).

Ozborn je uspeo da ovakvom adaptacijom zapravo ostvari Stajnbekovu alegoriju o
biblijskoj legendi o bra¢i Kainu i Avelju. Kol ponovo u ovoj sceni igra ulogu bludnoga sina i stalno
se iznova vraca prvobitnoj ideji o postojanju nekakvog urodenog iskonskog zla koje u njemu
prevladava. Svaki pokusaj ¢injenja dobrog u njegovom slucaju zavrSava se osudom. Na taj nacin
iako je filmski scenario pojedine Stajnbekove dijaloge transponovao u potpuno drugaciji scene i
postavio ith u drugacije okruzenje, osnovna piS€eva zamisao je sacuvana, te stoga mozemo
zakljuciti da uprkos svim velikim izmenama originalne pri¢e, ova adaptacija ostaje verna

Stajnbekovoj osnovnoj ideji 1 zamisli.

8 Pogledati fotografiju 84 u Prilogu 1
7 Pogledati fotografiju 85 u Prilogu 1
80 pogledati fotografiju 86 u Prilogu 1

235



Kazan dodaje jos$ jednu ljubavnu scenu koja podse¢a na Romea i Juliju, u kojoj Kol usred
no¢i dolazi pod Ejbrin prozor Zele¢i da joj poveri svoju veliku tajnu. On joj govori da je zaradio
novac koji je otac izgubio 1 da namerava da mu ga pokloni za rodendan. Kol moli Ejbru da mu
pomogne da organizuju rodendansku proslavu, preklinje je za pomo¢ i ona pristaje, postajuci neka
vrsta sauc¢esnika u ostvarenju njegove namere. U romanu, Ejbra ne zna za njegove namere, a jedina
osoba kojoj se Kol poverava je sluga Li, koji predstavlja glas savesti i glas mudrosti. Medutim,
posto je njegova uloga u filmskom narativu potpuno izostavljena, ¢esto se njegov glas moze cuti
kroz rec¢i drugih likova na filmu kao $to je to u jednoj od prethodnih scena bio Serif Kvin. Kazan
u ovakvim scenama stalno naglaSava smenu snaznih emocija kod Kola, trenutke srece i radosti
smenjuje njegova uznemirenost ili osecaj grize savesti, zbog toga $to je udario brata. Krivica i
pokajanje klju¢ni su elementi ovog filmskog narativa, dok Kazan rediteljski vesto gradi lik Kola,
mladic¢a preke naravi i1 snaznih emocija ¢iji su postupci nepredvidivi. Ovakva scena trebala je
doprineti svojim melodramati¢nim elementima izgradnji emotivnog odnosa dvoje mladih

ljubavnika, kako bi njihova prica dobila na uverljivosti.

Daljim nastavkom price reditelj nas postepeno uvodi u jednu od najznacajnijih scena ove
filmske adaptacije. Kol je poput deteta uzbuden zbog priprema za oCev rodendan jer ne moze da
doceka taj trenutak kada ¢e mu uruciti svoj poklon. Od Ejbre saznaje da i Aron ima spreman poklon
za oca ali mu se ona zaklinje da ne zna Sta je njegov brat spremio. Kol je uznemiren zbog tog
saznanja jer se pribojava da bi se ocu mogao viSe dopasti Aronov poklon. Na taj nacin reditelj
gradi dramsku napetost 1 osecaj neizvesnosti. Adam se priblizava ku¢i u pratnji Arona i gospodina
Piskora koji ga moli da njegovog sina oslobodi vojske kako bi mu pomogao u radovima na farmi.
Adamu teSko pada §to mora da odbije molbe jednog oca, ali smatra da mora pravedno postupiti
onako kako zakon regrutacije nalaze. Ovde je jasno naznaceno da je Adamu njegovo postenje na

prvom mestu, ¢ak i onda kada je u sukobu sa vlastitom saves¢u i kada izaziva osecaj krivice.

Adam ulazi u kucu, presre¢an $to su se deca setila njegovog rodendana, na koji je on
potpuno zaboravio, 1 §to su ga tako prijatno iznenadili. Aron koji oklevaju¢i ulazi u kucu, sve
vreme stoji na dovratku i iz pozadine posmatra $ta se zapravo deSava. Kazan vesto stvara kontrast
razli¢itih emocija, gde mi u prvom planu vidimo nasmejanog Adama, razdraganu Ejbru 1 sre¢nog

Kola, dok se na Aronovom licu jasno oslikava zavist i ljubomora®'. Aron koji je oduvek navikao

81 Pogledati fotografije 87 i 88 u Prilogu 1
236



da bude ocev ljubimac, ne miri se sa tim da mu rodeni brat ugrozi tu poziciju. Povrh svega, on je
svestan da su Kol 1 Ejbra postali previse bliski, Sto pojacava njegovu ljubomoru. U trenutku kada
Kol urucuje ocu poklon, osecajuci potrebu za osvetom, Aron preusmerava ocevu paznju na sebe i
saopStava mu da on i Ejbra imaju takode poklon za njega ali da ne mogu da ga uruce. On priznaje
da se prethodno nije dogovorio sa Ejbrom, ali saopStava ocu radosnu vest da su njih dvoje zaruceni.
Adam je presre¢an smatrajuci da nista lepSe nisu mogli da mu daruju. Na taj nacin Aron uspeva u
trenutku da svu o¢evu paznju i ljubav preusmeri na sebe, kako bi Kolovo iznenadenje palo u drugi
plan. Ejbra je zateCena i zbunjena i ne zna kako da odreaguje, svesna koliko ovakva vest zapravo
povreduje Kola. Ona podsec¢a Adama da jos uvek nije otvorio Kolov poklon ali Adam govori da
ga niSta ne moze vise usreciti od tako lepih vesti. U trenutku kada Adam otvara poklon, Aron
pokuSava da zagrli Ejbru ali se ona istrze iz njegovog zagtrljaja a na njenom licu se vidi da joj je
mrsko ono $to je Aron ucinio. Na taj nacin, jo$§ jednom je jasno prikazana osnovna Stajnbekova
zamisao, da svako ljudsko bice u sebi nosi deo dobra i deo zla i da je pitanje zivotnih okolnosti 1
li¢nog izbora koja od ove dve strane ¢e prevagnuti. Aron nije olicenje apsolutnog dobra jer i njega

obuzima zavist i [jubomora zbog koje je spreman da bratu zada snazan udarac.

Otac je zacuden §to na poklon dobija novac i postavlja Kolu pitanje kako je dosao do njega.
Kol objasnjava kako je zaradio na prodaji pasulja, ¢ija je cena skocila tokom rata. Kol pokusava
da objasni ocu da je sve to ucinio radi njega kako bi povratio novac koji je Adam izgubio u poslu
sa salatom. Adam zahteva od Kola da vrati novac. Dok traje dijalog oca i sina, Kazan vesto
smenjuje krupne planove dva glavna lika, kako bi docarao promenu emotivnog stanja: od srece i
radosti, do razoCarenja, oCajanja i besa. Adam insistira da novac treba da bude vra¢en farmerima
koje su opljackali. On u svom daljem monologu objaSnjava glavni razlog zasto ne moze da prihvati
novac. Njegova savest mu to ne dozvoljava jer ga muci osecaj krivice zbog odgovornosti koju je
preuzeo na sebe da mladice Salje na ratiste:

Zbog mog potpisa momeci idu u rat i neki od njih poginu a neki Zive bespomoc¢ni

bez ruku ili nogu. Nijedan se nece vratiti neozleden. Da li misli§ da bih mogao na
tome zaradivati? Ne zelim novac Kol! Ne bih ga mogao uzeti (Kazan 1955: 95).

Za to vreme Kol oc¢ajnicki pruza svotu novc€anica ka ocu u Zelji da prihvati njegov poklon,

dok Ejbra pokusava da zagrli Adama naslu¢ujuci da ¢e ova rasprava imati tragi¢an zavrsetak.
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Kol potpuno slomljen tugom zbog ocevih reci, kaze da ¢e cuvati novac za njega. Adam
pokusava da ga utesi govoreci da bi bio sretniji da mu je Kol dao neki poklon nalik Aronovom,
,»nesto iskreno, ljudsko i1 dobro...Ne ljuti se sine. Ako zeli§ neSto da mi pokloni§ neka to bude
valjan zivot. To bih mogao da cenim* (Kazan 1955: 95). Kazan koristi neobi¢an ugao snimanja i
u trenutku tragi¢ne kulminacije, prikazuje u krupnom planu Kolova leda, dok on presamic¢en od
bola, desnom rukom jo$ jednom pokusava da ocu pruZi svezanj novéanica®?. Kazan i u ovoj sceni
kamerom snima iz iskoSenog ugla, pokuSavajuéi da naglasi dramati¢nost zapleta i simboli¢no
urusavanje Citavog Kolovog sveta, koji nestaje pred njegovim o¢ima. Ne samo §to Kol ne uspeva
da zadobije ocevu ljubav, on oseca da postaje predmet njegovog prezira. Kazan prikazuje Kolov
ocajnicki pokusaj da zagrli oca, bez glasa, grcajuéi u suzama®’. Oseca da je sve izgubljeno i pri
tom ispusta novac, jer on za Kola viSe nema nikakav znac¢aj. Adam u tom trenutku sinu ne pruza
podrsku i ne uzvraca zagrljaj, ve¢ ga prekorno opominje dva puta ljutito uzvikujuéi njegovo ime.
Kol ispusta vapaj, uzvikujuci: ,,Mrzim te!* (Kazan 1955: 96), dok napusta ku¢u. Adam skrece

pogled u stranu.

Ova scena je zaista uspesSno transponovana iz Cetrdeset devetog poglavlja Stajnbekovog
romana i Kazan je ostao u potpunosti veran dijalogu oca i sina, kao i sustinskoj pisc¢evoj ideji o
vecitoj borbi dobra i zla, koja se neprestano odvija u ljudskim duSama. Ipak moramo uzeti u obzir
da je dosta toga izmenjeno u odnosu na originalnu postavku ove scene. Stajnbek drugacije motivise
Aronove postupke, koji odlazi na fakultet kako bi usliSio o¢evu zelju ali se zbog toga oseca:
»razoCarano i bespomoc¢no, uSuskan kao pti¢je jaje u pamuk oCeve ambicije prema njemu‘
(Stajnbek 2015b: 658). On Zeli da napusti studije 1 da se vrati zivotu na farmi ali se ne usuduje da
ocu kaze istinu jer je svestan da bi ga to povredilo. Na taj nac¢in uvidamo koliko je i Aron nesiguran
u ocevu ljubav, jer ne sme da mu se suprotstavi u strahu da ¢e ostati bez oeve naklonosti. Scena
se odvija tokom vecere Dana zahvalnost kada je cela porodica na okupu, naravno, ukljucujuci
slugu Lija kome se Kol sve vreme poverava. Ovoga puta u filmskom narativu Lijeva uloga
poverena je Ejbri kojoj Kol poverava svoje planove ali i svoje sumnje i strahove. Na taj nacin se
gradi blizi odnos poverenja i saose¢anja medu ljubavnicima. U romanu, Kol proZivljava citav

unutras$nji monolog, koji je Kazan morao preneti na veliko platno, $to je 1 uinio, uvodenjem niza
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prethodno spomenutih scena, koje su dodate filmskom narativu i1 nisu preuzete iz originalnog

teksta:
Seo je za svoj sto pa se stresao od unutrasnjeg nemira i gneva. Bez napora, Aron
mu je oduzimao njegov dan. Obrnuce da to bude Aronov dan. Onda se, najednom,
gorko postideo. Pokrio je o¢i rukama i rekao: ,,To je samo ljubomora. Ljubomoran
sam. Eto Sta sam ja. Ljubomoran sam. Ne Zelim da budem ljubomoran.” I ponavljao
je opetiopet: ,,Ljubomoran — ljubomoran — ljubomoran”, kao da bi mogao, iznose¢i
to na videlo, da ga unisti. A buduéi da je otiSao tako daleko, nastavio je sa
samokaZnjavanjem. ,,Zasto ocu dajem novac? Je li to za njegovo dobro? Ne. To je
za moje dobro. Vil Hemilton je to rekao — pokuSavam da ga kupim. Ne postoji ni
jedna Casna stvar u vezi s tim. Ne postoji niSta ¢asno u vezi sa mnom. Sedim ovde

valjajuci se u ljubomori prema bratu. ZaSto ne nazvati stvari njihovim imenima?”
(Stajnbek 2015b: 662).

Svaki Kolov postupak, zapravo, je motivisan njegovom potrebom da oseti ocevo
poverenje, toplinu 1 bliskost. U romanu Aron nije taj koji je rukovoden ose¢anjem ljubomore. On
1 Ejbra ostaju u potpunosti u pozadini ove scene i on ne saopstava ocu nikakvu odluku vezano za
veridbu. Otac je presrecan zbog samog njegovog prisustva, jer mu je nedostajao dok je boravio na
fakultetu 1 za njega je najdrazi poklon to Sto je porodica ponovo na okupu. Kazan je ovde vesto
izmenio uloge Ejbre 1 Arona, jer je Zeleo da im da znacajniju ulogu u dramskom zapletu. Ejbra
preuzima Lijevu ulogu, nekoga u koga Kol ima potpuno poverenje i ko prema njemu gaji ljubav i
naklonost. Lijeva o€inska ljubav transponovana je u ideju romanti¢ne ljubavi na filmu. Aronov lik
je izmenjen u odnosu na roman, utoliko $to je 1 on prikazan kao realno ljudsko bice, koje takode
oseca zavist 1 ljubomoru; kao §to Kejt na filmu nije olicenje apsolutnog zla, tako ni Aron nije
olicenje apsolutnog dobra. Ovakvim filmskim narativom, likovi su unetim izmenama, zapravo,
dobili na uverljivosti i Zivotnosti. Sto se ti¢e samog dijaloga izmedu Kola i Adama, koji predstavlja
vrhunac katarze dramskog zapleta, Ozborn 1 Kazan u potpunosti su ostali verni Stajnbekovom

originalnom tekstu ne unoseci nikakve izmene.

U scenama koje ¢e uslediti u daljoj zavrSnici filmske adaptacije videcemo mnoga
odstupanja od originalne Stajnbekove price. Kazan je odlucio da odredene scene budu dodate,
kako bi na §to bolji nacin prikazao dalji razvoj odnosa medu likovima i zaplet dramske radnje u
skladu sa o¢ekivanjima holivudske produkcije. Nakon burne emotivne scene u trpezariji Adamove
kuce, radnja se prenosi u mra¢ni vrt. Citava scenografija zamisljena je da na simboli¢an nagin

prikaze prvobitan greh, koji dovodi do ¢ovekovog progona iz rajskog vrta. Bolna spoznaja istine
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zauvek ¢e mladog Arona liSiti spokojstva i srec¢e i on koracajuc¢i putevima ljudskog sagresenja i

sam spoznaje Sta znaci izdaja, bol 1 stradanje.

Scena zapocinje prikazivanjem Kola kako stoji pod kroSnjom gustog drveta. Sakriven u
zelenilu i obavijen mrakom, njegov lik je potpuno sakriven od publike, ali se zato ¢uju njegovi
bolni jecaji. Ejbra mu prilazi i po€inje da ga grli u tami, pokusavajuc¢i da mu pruzi rec¢i utehe. Na
tremu se pojavljuje Aron koji ljubomorno posmatra dvoje zagrljenih i pocinje ljutito da govori
Kolu da ostavi Ejbru na miru. Interesantan je rezijski postupak na koji su prikazani likovi u ovoj
sceni, jer se ona odvija u potpunom mraku: Kol je sakriven pod drvetom a Aron nam je okrenut
ledima, dok izgovara reci prekora upucene bratu. Na taj nain akcenat je stavljen na srZ onoga Sto
Aron izgovara, a to su reci ispunjene mrznjom i prezirom, gde Aron kaze Kolu da je oduvek bio
zao 1 pokvaren, da su on i otac Citavog zivota trpeli njegove podlosti i da su mu uvek oprastali
(Kazan 1955: 98). Aron jos jednom upozorava Kola da ne prilazi Ejbri. Na ovaj nacin, formiraju¢i
ljubavni trougao, reziser pronalazi motiv za Aronovo surovo ponasanje prema bratu. Isprovociran
bratovljevim govorom mrznje, Kolovi jecaji prestaju i on izlazi iz mraka guste kro$nje 1 poziva
Arona da pode sa njim na jedno mesto koje zeli da mu pokaZze. Kol je svestan da ¢e istina o njihovoj
majci zadati Aronu najja¢i udarac i donosi odluku da mu se osveti. Govori mu kako postoji
mogucénost da je njihova majka Ziva i da se nalazi u susednom mestu. Podseca ga kako je oduvek
idealizovao majku zamisljajuéi je kao andela dobrog srca. Kol ga izaziva da je kukavica i da nema
hrabrosti da pogleda istini u o¢i. Upravo se ovde ogleda najvece odstupanje u gradenju Aronovog
lika, jer u Stajnbekovom delu Aron se ne sukobljava direktno sa bratom niti izgovara ovako teske
reci koje bi provocirale Kolovu zelju za osvetom. Ta zelja da se osveti bratu 1 da mu nanese bol
koju je sam osetio posle sukoba sa ocem, Kol donosi samostalno. On nije isprovociran
bratovljevom ljubomorom, ve¢ je prosto rukovoden Zeljom da nanese zlo Aronu kako bi i on osetio

istinsku patnju.

U narednoj sceni Kol vodi Arona niz mra¢ni hodnik Kejtinog bordela. Kol otvara vrata
Kejtine kancelarije 1 zatic¢e je kako sedi za radnim stolom. U krupnom planu prikazano je Kejtino
lice, koje deluje iscrpljeno, ali ipak sa osmehom doc¢ekuje Kola. Ona ustaje da ga pozdravi sre¢na
Sto je doSao u posetu, medutim, Kol uvodi Arona koji je zapanjeno posmatra. Kol predstavlja majci
svog drugog sina za koga ironi¢no kaze da je ,,oli¢enje svega dobrog* (Kazan 1955: 100). Kazan

gradi napetost tako Sto smenjuje krupne planove u ¢ijim kadrovima prikazuje lica Kejt i1 Arona
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kako posmatraju jedno drugo u o¢ajanju i neverici®*. Sukob kulminira tako $to Kol nasilno gura
Arona da pozdravi majku i on pada oborivsi 1 nju. Kol se cini¢no osmehuje dok zatvara vrata i

odlazi mra¢nim hodnikom ka gomili ljudi koji se kockaju 1 opijaju uz zvuke vesele muzike.

U romanu, zapravo nikada ne dolazi do direktnog susreta Kejt i Arona. Samo iz Kolovog
secanja mi saznajemo da je u zelji za osvetom odveo brata do bordela. Kada je Aron shvatio istinu
o majci, on udara Kola pesnicom i beZi u nepoznatom pravcu ,,vriSteci poput ucveljenog deteta“
(Stajnbek 2015b: 696). Stajnbek navodi da odlazak kod Kejt nije ublazio Kolovu bol, niti je
njegova osveta bila trijumf, naprotiv ona je samo pojacala ose€anje srama i tuge. Li jasno govori
Kolu: ,,Znas ti zasto si to uradio. Bio si besan na njega zato $to je otac povredio tvoja ose¢anja. To
nije teSko. Bio si jednostavno slab* (Stajnbek 2015b: 699). U romanu u daljem razvoju dogadaja
Serif Kvin dolazi u posetu Adamu 1 saopStava mu da je Kejt izvrSila samoubistvo ostavljajuci
testament u kome je ogromnu svotu novca zavestala sinu Aronu koga nikada nije ni upoznala. Ta
vest ¢e duboko potresti Adama i on kao da predoseca da tragican sled dogadaja tek pocinje. U
filmu se ni u jednom trenutku ne spominje da je Kejt umrla, ¢ime je izbegnuta joS jedna nit

tragicnog zavrSetka Stajnbekovog romana.

U filmu, ¢itav niz dramati¢nih dogadaja koji ¢e uslediti, vremenski je smeSten u isto vece.
Naredna scena odvija se u Adamovom domu i zapocinje prizorom Ejbre koja sedi kraj Adama,
¢itaju¢i mu odlomak iz knjige. Kol se pojavljuje na vratima ali ne ulazi u kucu, tako da Adam
izlazi na trem 1 zati¢e ga na ljuljasci. Adam mu ljutito postavlja pitanje gde je Aron, na Sta Kol
ironi¢no odgovara ocu da ne zna jer on nije ¢uvar svoga brata. Dalji razgovor oca 1 sina potpuno
odstupa od originalnog teksta i dodat je filmskom narativu, kako bi se produbio sukob izmedu
Adama i Kola, $to ¢e dalje usloviti niz tragi¢nih dogadaja. Na Adamovo pitanje da li je i dalje ljut
zbog odbijenog novca, Kol ironi¢no odgovara ocu da ¢e ga pametno iskoristiti da pokrene vlastiti
posao kao $to je to njegova majka ucinila. Adam u neverici, postavlja pitanje Kolu §ta on zapravo
zna o0 njoj, na $ta mu sin saopStava da zna €itavu istinu i da je on sam glavni razlog zasto je Kejt
otiSla jer Adam nikada nije istinski voleo ni nju ni njega. Svojim govorom mrznje i prezira Kol
zadaje ocu snazan udarac:

Zbog tvoje dobrote i pravednosti nisi nam davao ni trunku onoga $to si mislio da je
ispravno. Stalno si nam oprastao ali nas nikada nisi voleo. Znam zaSto me nisi
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voleo, jer sam nalik mojoj majci. Nikad joj nisi oprostio §to si je zavoleo. Ne¢u mu
oprostiti! Nikad mu necu oprostiti! (Kazan 1955: 103).

Sada je Kol taj koji dominira scenom i preuzima inicijativu. Adam ostaje bez reci, po€inje
da klone duhom, i kao da potpuno gubi snagu da se bilo kome suprotstavi. On seda u fotelju,
potpuno pogrbljen, dok netremice zuri u pod®. Kolove reéi zadale su snazan udarac i Adam se
predaje, osecajuci da je konacno porazen. Poslednjim atomima snage, on pokusava da sazna gde
je Aron i u tom trenutku Kol mu saopstava istinu da je sa majkom u Montereju u njenom bordelu.
Kol priznaje da ga je odveo tamo iz ljubomore i da je ¢itavog Zivota bio toliko ljubomoran na njega
da to vise nije mogao da podnese. Takode, Kol priznaje da je pokuSao da kupi njegovu ljubav, ali
da je viSe i ne Zeli jer mu viSe nije potrebna (Kazan 1955: 103). U tom trenutku Ejbra koja sve
vreme stoji u kadru izmedu oca 1 sina progovara i upozorava Kola da tako ne razgovara sa ocem.
Kol je i prema njoj grub i govori joj: ,,viSe mi nije potrebna nikakva vrsta ljubavi, jer se ne isplati.
U njoj nema buducnosti (Kazan 1955: 103). Ovakvim Kolovim monologom, jasno je naznac¢eno
da se 1 Kol ose¢a potpuno porazenim, jer su mrznja, ljubomora i1 prezir preovladali njegovim
emocijama, a svaki pokusaj da u¢ini nesto dobro, kako bi bio nagraden ljubavlju, ostao je uzaludan.
Kol se predaje svojoj mracnoj strani dok se Adam predaje beznadu. Adam govori Ejbri da ga pusti
da ide, ali Ejbra ne zeli da odustane. Ona je jedina oli¢enje snage i mudrosti 1 do kraja pokuSava

da ih pomiri.

Nadovezuje se scena u Kolovoj spavacoj sobi, gde za trenutak Kol i Ejbra ostaju nasamo,
1 Kol joj postavlja pitanje da i ga i ona mrzi. Ejbra priznaje da ga se plasi i da je zabrinuta Sta ¢e
se desiti sa Aronom §to 1 kod nje izaziva osecaj krivice. Zapravo ova kratka scena samo je uvod u
dalji zaplet dogadaja kada Serif Kvin ulazi u njihovu kucu obavesStavaju¢i Adama da je zatekao
Arona u policijskoj stanici gde je priveden jer je u pijanom stanju uc¢estvovao u tu¢i. Adam istréava
iz kuée Zeleéi da prisko¢i sinu u pomoé. Serif upozorava Kola da mu je brat pijan i da izgleda kao
da Zeli sebi da naudi. On im saopStava Aronovu nameru da se prijavi za vojsku 1 ukrca na voz, pa
predlaze Kolu da zajedno odu na stanicu kako bi pokusali da ga urazume. Odmah nakon toga
usledice jos$ jedna scena izuzetnog emotivnog naboja u kojoj Adam juri Zeleznickom stanicom, od

jednog do drugog vagona pokusavajuci da pronade sina. Kada ga ugleda na prozoru, zatice ga
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pijanog, ludackog pogleda, kako mu se o¢ajni¢ki ceri u lice, dok glavom razbija prozorsko staklo®®.
U krupnom planu prikazano je Aronovo lice obliveno krvlju, dok se smeje kroz plac i ocajanje.
Potresen ovakvim prizorom Adam doZivljava moZzdani udar, gubi svest i pada u Kolovo narugje®’.
Za razliku od romana, u filmu nije naznaceno da Aron gine na ratiStu, mada sam prizor njegovog
ocajnog krvavog lica na prozoru vagona na neki nacin simboli¢no prikazuje njegovu dalju tragi¢nu
sudbinu. Ipak, u filmu je izbegnuto eksplicitno naglasavanje Aronove smrti i na taj nacin je

umanjen utisak tragi¢ne sudbine porodice Tresk, ¢iji je Kol jedini potomak.

Naredna scena u skladu je sa poslednjim pedeset i petim poglavljem Stajnbekovog romana,
u kojoj doktor Marfi saopstava Kolu 1 Ejbri da je Adam pretrpeo mozdani udar 1 da je njegov
oporavak neizvestan. Sceni su dodate rec¢i Serifa Kvina u kojima on citira odlomak iz Biblije, i
time se podvlaci osnovna tema ovog filmskog narativa: ,,Kain skoci na brata Avelja te ga ubi. Kain
ode u Nod, istocno od Raja i onde se nastani. Zasto i ti ne odes nekuda?* (Kazan 1955: 107). Kol
nailazi na osudu okoline $to se vidi u doktorovom drzanju dok mu saopStava oc¢evu dijagnozu, ili
u prekornim Serifovim re¢ima koje mu upucuje. Jedina osoba koja ostaje uz njega i pruza mu

podrsku je Ejbra.

U Sirokom kadru Kazan prikazuje Adama kako lezi u postelji u polumra¢noj sobi dok su
Kol i Ejbra na vratima, okrenuti ledima, zbog osecaja krivice koja ih prozima. Adam je
paralizovan, pogleda uprtog u daljinu, i Kazan smenjuje krupne planove oca i sina, dok Kol
pokusava da se izvini za uzasno delo koje je u¢inio. Kol napusta prostoriju, dok krupan plan prelazi
na Ejbru koja se priblizava Adamovoj postelji®®. Ona se nada da je Adam pri svesti i da ¢e svojom
molbom uspeti da od njega dobije oprostaj. Ejbrin monolog u filmu je delo scenariste Ozborna i
zapravo predstavlja celokupno sagledavanje uzroka i1 posledica disfunkcionalnosti porodi¢nih
odnosa. Ovaj monolog zasniva se na poslednjim rec¢ima koje sluga Li upucuje Adamu na samrti
moleci ga za oprostaj. Uloga Lija je potpuno prenesena na Ejbru koja je stoZer snage i pomirenja:

Uzasno je ne biti voljen. To je najgora stvar na svetu. To vas €ini zlim, nasilnim 1

okrutnim. Kol se Citav zivot tako osecao. Znam da niste zeleli da tako bude ali to je

istina. Nikad mu niste pruzili svoju ljubav, nikada niste trazili njegovu. Nikad niSta

niste trazili od njega. Kol odlazi, ali pre nego $to ode ne trazim vam da mu oprostite.
Morate mu dati neki znak da ga volite, inace nikad nece postati covek. I dalje ¢e se
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osecati krivim 1 usamljenim ako ga ne oslobodite. Pomozite mu. Ja volim Kola i
zelim da bude ispunjen i snazan, ali samo vi to mozete posti¢i. Molim vas,
pokusSajte. Pustite da vam pomogne, tako ¢e znati da ga volite. (Kazan 1955: 112).

U nastavku scene Ejbra preklinje Kola da prestane da o¢ajava i da razgovara sa ocem pre
nego S$to bude kasno. Ponovo u krupnom planu, vidimo Kola kraj oevog uzglavlja, kako mu se
poverava da je zaista verovao da u njemu postoji neko urodeno zlo i da sebi ne moze pomo¢i ali
da je shvatio da nije istina. ,,Covek ima izbor, po tome se razlikuje od Zivotinja* (Kazan 1955:
113). Kol citira oceve reci stavljaju¢i mu do znanja da nije zaboravio ¢emu ga je Adam ucio. U
trenutku kada Kol ljutito zahteva od medicinske sestre da ih ostavi na miru, Adam na trenutak
progovara, mole¢i Kola da u¢ini nesto za njega tako Sto ¢e dovesti neku drugu bolnicarku jer ovu
ne moze da podnese. Adam svoje poslednje reci Sapuce sinu u uho, ali na Kolovom uplakanom
licu na trenutak promice osmeh®’. Napetost i iS¢ekivanje publike da sazna Adamove poslednje
reci, kulminira, 1 njih zapravo Kol saopstava Ejbri: ,,Ne uzimaj nikog. Ostani kraj mene i brini se
o meni“ (Kazan 1955: 117). Citava potresna scena zavriava se konaénim pomirenje oca i sina i u

poslednjem kadru Ejbra i Kol se ljube®® a Kol ostaje da bdi nad o¢evom samrtnom posteljom.

Iako je sled dogadaja u romanu drugaciji ipak sustinska forma je neizmenjena. Adam
dozivljava Slog tek kada sazna da je Aron poginuo na frontu. On i1 ne zna pravi razlog zbog cega
je Aron dobrovoljno oti$ao na ratiste. Tek na njegovoj samrtnoj postelji Kol mu se poverava: ,,Ja
sam odgovoran za Aronovu smrt i tvoju bolest. Ja sam ga odveo kod Kejt. Ja sam mu pokazao
majku. Zato je otisao. Ne zelim da ¢inim opake stvari — ali ih ¢inim* (Stajnbek 2015b: 732). Li je
taj koji uvida da Kol ne¢e mo¢i da zivi pod teretom krivice i odgovornosti za smrt brata i zato je
on taj u romanu koji moli Adama za oprostaj:

Ovde je vas sin — Kaleb — vas jedini sin. Pogledajte ga, Adame! U¢inio je neSto u

besu, Adame, zato $to je pomislio da ste ga odbacili. Posledica njegovog gneva je

da je njegov brat, a vas sin, mrtav. Sin vam je obeleZen krivicom van sebe, gotovo

viSe nego Sto moze da podnese. Nemojte ga satrti odbacivanjem. Nemojte ga satrti,

Adame. Dajte mu svoj blagoslov. Ne ostavljajte ga samog sa krivicom. Adame, da
1i mozete da me Cujete? Dajte mu svoj blagoslov! (Stajnbek 2015b: 739 — 740).
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Adamova poslednja re¢ u romanu je ,timsel* stara hebrejska re¢, koja zapravo ima
dvosmisleno tumacenje. Oznacava BoZiji blagoslov Kainu, kojim Bog ostavlja Kaina sa izborom,
prema kojoj teret odluke prelazi sa uzvisenog bozanstva na ljudsko postojanje. ,,Ti, mozes, Kaine,
ali i ne moras!“, Sto zna¢i da Kainu ostaje slobodna volja. Upravo u tome i lezi Stajnbekova
osnovna ideja 1 poruka da je Covek taj koji ima bozansku snagu i volju da odluci i presudi dobru

ili zlu u sebi 1 oko sebe (Schultz 2005: 73).

Ovakav zgusnuti niz tragi¢nih dogadaja u samoj filmskoj zavr$nici, svakako je doprineo 1
melodramati¢nosti radnje filmskog narativa. Prilikom analize adaptacije dela Istocno od raja
moramo uzeti u obzir obim Stajnbekovog romana, u kome je pisac koristio drugacija narativna
sredstva, kako bi postepeno uvodio ¢itaoca u tragi¢na stradanja glavnih junaka. Ozborn i Kazan
morali su nizom dodatnih scena, ispunjenih snaznim emotivnim nabojem, da doCaraju originalni
zaplet price i prenesu osnovne pisceve ideje. Mnoge scene i dijalozi su dodati ili premesteni u
drugaciji kontekst, a mnogi likovi su pretrpeli odredene izmene. Lik Ejbre je morao u potpunosti
zameniti o¢insku figuru sluge Lija i postati vazna moralna potpora ostalim likovima svojim
mudrim savetima. Uprkos takvim izmenama ova adaptacija ostaje verna sustinskoj Stajnbekovoj

zamisli, uspevajuci da ostvari napet dramski zaplet i zivotno uverljive likove.

Elija Kazan bio je predstavnik neorealizma u Holivudu, grade¢i svoju filmsku estetiku po
ugledu na estetiku Dzona Forda, koji se trudio da prosiri ocekivanja publike za razumevanje
likova, stavljajuci ih u odredeni socijani kontekst i1 eksterijer. Kazan je sprovodio ,,metod acting”
1 pomagao glumcima poput Marlona Branda u filmovima Na dokovima Njujorka, Tramvaj zvani
zelja i Viva Zapata,; Dzejmsa Dina u filmu Istocno od raja, Vorena Bitija i Natali Vud u filmu Sjaj
u travi, da ostvare potpunu psiholosku uverljivost svojih likova. Medutim, realizam u filmovima
Elije Kazana potpuno je drugaciji od realizma Dzona Forda. Dzon Ford je koristio
dokumentaristicku gradu i istorijske prilike u kreiranju americkih likova iz naroda, insistirajuci na
tradicionalnim vrednostima Zivota u zajednici. Elija Kazan preispituje tadaSnju savremenu
americku porodicu, njihov odnos prema deci, prema ljubavi. Fordovi junaci se ne menjaju pred
nasim oc¢ima, oni doZivaljavaju neki vid promene ali samo u granicama iskuSenja prirode koje ih
¢ine jacim. Likovi Elije Kazana katarzi¢no otkrivaju novu stranu svoje li¢nosti i obelodanjuju

svoje slabosti.
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Kazan je tezio kinematografskom realizmu §to je na filmu postizao angazovanjem novih
glumaca do tada nepoznatim filmskoj publici. Na taj nain mogao je na upecatljiv nacin da docara
drustvenu realnost. Smatrao je da je odabir glumaca za odredene uloge od klju¢ne vaznosti za
uspeh filmskog ostvarenja i da ako glumac ne nosi u sebi deo karakterne uloge koju treba da odigra,
onda ga ne treba ni angazovati. Zahvaljuju¢i njemu glumci poput Marlona Branda, DZejmsa Dina,
Dzo Van Flit, Vorena Bitija, Endi Grifita, Li Remika ostvarili su svoje prve velike uloge na filmu.
Filmski istoricar Foster Hir§ smatra da je Kazan ,,stvorio virtuelno nov glumacki stil, bio je to stil
Metoda...koji je omogucavao glumcima da ostvare veliku dubinu psiholoskog realizma” (King

2010: 1), sto se najbolje vidi u ulozi koju je ostvario Dzejms Din u filmu Istocno od raja.
Kazan navodi razloge zbog kojih se odlucio za filmsku adaptaciju Stajnbekovog romana:

Mene pokrece osecaj empatije za osnovnu temu. Na neki na¢in film mora preneti
neki deo mog vlastitog Zivota. PoCinjem instinktivno. Kada je u pitanju Istocno od
raja...to je zapravo pri¢a o mom ocu i meni, ali ja to dugo nisam shvatao...Na neki
suptilan, ili ba$ i1 ne tako suptilan nacin, svaki film je autobiografski. Deo mog
zivota izrazen je suStinom filma. To mi je poznato kroz iskustvo, ne kroz svest. Ja

moram osetiti da je delom o meni, mojim borbama, mom bolu, mojim nadanjima
(Stevens 2006: 390).

Jo$ jedna bitna ¢injenica koja je privukla Kazana adaptaciji ovog Stajnbekovog romana,
jeste napad na puritanizam i sistem apsolutnih vrednosti. Kazan je pokuSao da likove na filmu
prikaze kao ljudska bi¢a sa svim svojim vrlinama i manama. U njima postoji stalno previranje
dobra i zla, te iako jedna strana odnosi pobedu nad drugom, to ne znaci da je njeno prisustvo u
Goveku apsolutno. Covek podleZe razli¢itim Zivotnim iskusenjima i u takvim trenucima pokazuje

se koja strana njegove li¢nosti je dominantna. Kazan je Zeleo da se publika identifikuje sa likovima

ovog za filma:

je bio poznat. Zato je tako iskren. Moze vam se svideti ili ne, ali sve §to je u njemu
receno dolazi iz srca...To je prvi film u kome sam bio potpuno otvoren i u kome

sam dozvolio sebi da me ponesu osecanja neznosti 1 ljubavi prema drugim ljudima
(Tibbetts 2005:112).

Analiziraju¢i filmsku adaptaciju Istocno od raja mozemo zakljuciti da film nije zamisljen

kao melodrama ve¢ kao psiholoSka drama koja je zbog jakih emotivnih naboja, koje je Kazan zeleo
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da prikaze $to uverljivije na velikom platnu, izazvao razlicite stavove kod filmske kritike. Ozborn
je svojim scenarijom uspeo da kompleksnost Stajnbekovog romana prenese u koherentnu dramsku
formu. Film je naiSao na odli¢an odziv publike, koja se poput Kazana, ocigledno identifikovala sa
glavnim likovima, a nisu izostale ni nominacije za nagradu Oskar: za najbolju reZiju, najbolji
scenario, najbolju glavnu musku ulogu i najbolju sporednu zensku ulogu, za koju je Dzo Van Flit
1 dobila nagradu Filmske akademije (Schultz 2005: 83). Savremena filmska kritika smatra da ovo
filmsko ostvarenje predstavlja mo¢nu vizuelnu ekspresiju originalne Stajnbekove price, i da se po
svojoj produkciji moze meriti sa filmovima Plodovi gneva i Viva Zapata! Film je svojim zapletom
uspeo da prenese onu vrstu dramske napetosti kakvu je imao Majlstounov film O misevima i
ljudima, a vizuelnim sredstvima i smenjivanjem krupnih i grupnih kadrova, uspesno je docarao

svaki klimaks dramskog sukoba (Davis 1975: 203).
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VI Zakljucak

Cilj teze je da se sveobuhvatno sagleda transformacija knjizevnih dela DZona Stajnbeka
prilikom prelaska sa verbalnog medija knjiZevnosti na medij filma, koji pored reci koristi zvuk 1
pokretne fotografske slike. Tokom detaljne analize filmskih adaptacija Stajnbekovih dela uzimali
smo u obzir razlicite faktore, koji su kljucni za nastanak filma kao §to su: sloZeni uslovi samog
procesa snimanja, finansiranje filmskog projekta koji sa sobom uvek nosi odredena budZetska
ograni¢enja, uticaj studija i cenzure (koja svojom politikom i odredenim propisima, takode
ograni¢avaju umetnicku slobodu reditelja), kao 1 ¢injenicu da film nastaje kao proizvod timskog
rada u kome podjednako znacajnu ulogu, pored rezisera, imaju i glumci, scenaristi, kao 1 mnogi

drugi filmski radnici, bez kojih ¢itav proces produkcije ne bi bio moguc.

U istrazivanju smo potvrdili osnovne postavljene hipoteze da adaptacija nije sekundarni
proizvod koji predstavlja samo kopiju originalnog dela sa ciljem da $to vernije reprodukuje
osnovnu nit fabule. Adaptacija je mnogo vise od toga, jer ona u procesu transpozicije, kroz sam
stvaralacki €in, postaje nezavisno umetnicko delo u kome autor daje novu interpretaciju i svoje
licno umetni¢ko sagledavanje pri¢e preuzete iz originalnog knjizevnog dela. Taj proces je
kompleksan, jer predstavlja formu intertekstualnosti, i u komunikaciji sa publikom, mi kao ¢itaoci
1 gledaoci imamo vlastiti doZivljaj nekog filmskog dela koji moZe biti razli¢it u odnosu na
knjizevno delo. Adaptacija je viSeslojna jer u sebi nosi deo originalnog izvornog teksta a delom

predstavlja varijacije novog umetni¢kog dela.

U ovom radu, u interpretaciji filmskih adaptacija Stajnbekovih dela, filmski narativ se
analizira u svetlu kulturoloskih 1 istorijskih prilika perioda u kome nastaju. Ovaj rad polazi sa
stanoviSta da filmska adaptacija predstavlja otelotvorenje kulturnih prilika, ideologija, Zivotnih
procesa i vrednosti svoga vremena. Stoga, mozemo zakljuciti da je kulturoloski i istorijski kontekst
neophodan element u analizi narativnog diskursa. Razumevanje narativa podrazumeva
razumevanje nacina na koji neko umetnicko delo oslikava odredena miSljenja 1 stavove
karakteristicne za kulturu u kojoj nastaje. Bordvel smatra da implicitna i eksplicitna znacenja
nekog teksta zapravo oslikavaju odredene kulturoloske stavove. Bahtin zastupa misljenje da

vremenom neka dela mogu dobijati nova tumacenja i razli¢ita znacenja, ali on kaze da je: ,,svaka
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reC istorijski 1 druStveni ¢in, stoga je organska, istorijska i prava veza ustanovljena izmedu
znacenja 1 reci, izmedu delovanja i konkretne socio-istorijske situacije® (Bhaskar 1999: 391). Sa
promenom drustveno istorijskih prilika, pojavljuju se razlicite interpretacije koje su moguce u
nekim novim kontekstima, koji se razlikuju od onih u kojima je neko delo nastalo. One su
uslovljene pojavom 1 razvojem novih diskursa i teorijskih formulacija. Bahtinova ideja o
dijalogizmu, zasniva se na druStvenom, kulturoloskom 1 istorijskom kontekstu, bez cega
interpretacija filmskog narativa ne bi bila moguéa. Tomas Sac isti¢e vaznost filmskog Zanra, koji
smo takode uzeli u razmatranje, jer on govori o nac¢inu na koji se ,,sagledavaju 1 interpretiraju
odredeni zivotni aspekti (Bhaskar 1999: 395). U ovom radu, analiza filmskih adaptacija
Stajnbekovih dela, polazi od razumevanja teksta filmskog narativa, koji proizilazi iz sagledavanja

kulturoloSkog i socioloskog konteksta ¢iji je film proizvod.

Mihail Bahtin kaZe da je knjiZevnost nerazdvojiv deo kulture, koja se moze razumeti samo
u kontekstu citave kulture date epohe. Polaze¢i od ovakvog stanovista zakljucujemo da se
Bahtinova ideja moZze primeniti i na filmsku umetnost. Dejvid Bordvel, takode, smatra da se studije
filma moraju zasnivati na istorijskoj kontekstualizaciji. Stoga, u ovom radu, u interpretaciji
filmskih adaptacija Stajnbekovih dela, jasno je naznacen i odredeni istorijski kontekst, koji je
uticao na odredena reziserska reSenja. Reziseri, kao autori, donekle su se morali povinovati
odredenim propisima koje je nalagala cenzura Produkcijskog koda kao i zahtevima holivudske
industrije, medutim, uprkos svemu, oni stvaraju uspesna i originalna filmska ostvarenja

ozivljavaju¢i Stajnbekova dela na velikom ekranu.

Vremenski okvir za istraZivanje ovog rada je dvadeseti vek. Ovo istrazivanje bavi se
hronoloski sagledavanjem opusa filmskih adaptacija romana Dzona Stajnbeka kao jednog od
najznacajnijih pisaca americke knjiZzevnosti, kontraverznog po svojim politickim stavovima, a
istovremeno autora ¢ija su dela dozivela najveéi broj adaptacija u okviru filmske industrije.
Analizom filmova O misevima i ljudima, Plodovi gneva, Tortilja Flet i Istocno od raja, koji se
mogu uzeti kao najznacajnija holivudska ostvarenja filmskih adaptacija knjizevnog opusa DZona
Stajnbeka, sagledali smo viSeslojnost adaptacije kao umetnickog procesa, koji daje novu
interpretaciju originalnog dela, a koja ¢esto nastaje 1 pod uticajem mnogobrojnih spoljnih faktora:

politi¢kih, ekonomskih i kulturnih.
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U uvodu smo izlozili osnovne ideje 1 teorijske postavke ovog istrazivanja koje je pokazalo
da romanopisac i reziser zapravo imaju zajednicku nameru da ¢itaocima, to jest gledaocima,
omoguce da vide slike koje su plod njihove maste, imaju¢i u vidu da je upravo osnovna razlika
kod ova dva medija, razlika izmedu vizuelne slike i koncepta mentalne slike. Samim prelaskom sa
lingvisti¢kog na vizuelni medij promene postaju neophodne, a poredenje koji je od ova dva medija
bolji, potpuno je besmisleno jer je svaki medij autonoman i po sopstvenim karakteristikama
jedinstven. Godinama su kriti¢ari na adaptacije gledali kao na sekundarni proizvod koji je
inferioran po svojoj vrednosti u odnosu na original. Smatrajuci ga samo kopijom originala, u svojoj
oceni njegove uspesnosti ili kvaliteta, oslanjali su se isklju¢ivo na teoriju ,,vernosti”. Vremenom
dolazi do promena ovakvih shvatanja u kojima se adaptacijama po automatizmu pristupalo
negativno, kao delima od manje vaznosti i inferiornim po svojoj vrednosti jer su po svom nastanku
usledile nakon originalnog dela, zauzimaju¢i time drugorazredno mesto. Samim tim menja se 1
stav u pristupu analizi adaptacije. Ona se ne sagledava samo kroz metod komparacije i na osnovu
teorije ,,vernosti” kako bi se uocile eventualne razlike u odnosu na originalno delo a samim tim
negativno komentarisale. Adaptaciji se pristupa sa gledista autonomnog umetni¢kog dela. Ona nije
samo formalni entitet, ona je proces. Sam proces adaptacije podrazumeva prevodenje sa jednog na
drugi medij, Sto podrazumeva sagledavanje mnoStva razlicitih elemenata. Adaptacija je proces koji
otpo€inje pitanjem autorstva, ko je taj koji adaptira originalno delo, da bi zatim nametnuo niz
faktora poput ekonomskih, pravnih, politickih, li¢nih. Adaptacija i kao proizvod i kao proces ne
nalazi se u nekom izolovanom prostoru i vremenu, ona nastaje u jednom novom kontekstu koji joj
namece odredeno podneblje i odredeno doba, kao i kultura 1 druStvo tog vremena. Pod uticajem
svih ovih faktora vidimo da adaptacije mogu biti sagledane na potpuno razlic¢ite nacine, pod
uticajem razli¢itih kulturnih ili politickih stavova nastalih u razli€itim vremenskim periodima.
Umetnost koja zavisi od pokretne slike, masovne publike, industrijske produkcije, mora se
razlikovati od umetnosti koja se zasniva na jeziku, ima limitiranu publiku i individualnog
stvaraoca. Stoga, adaptacija nekog romana na filmu uprkos mnogim sli¢nostima, mora postati

nezavisan umetnicki entitet, koji ¢e se razlikovati od romana na osnovu koga je nastala.

U prvom poglavlju ovog rada bavili smo se istorijom Holivuda i nastankom sistema
filmskih studija kako bismo sagledali njihovu ulogu i znacaj u nastanku filmskih adaptacija
Stajnbekovih dela. Cak se i psihologka istorija jedne nacije moze sagledati kroz filmska ostvarenja,

jer je Holivud, istovremeno, isticao kao vrline sve one karakteristike koje su krasile prve
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doseljenike na americko tlo, kao §to su: hrabrost, energi¢nost, naporan rad, suprotstavljanje svakoj
vrsti malodus$nosti koju teske zivotne prilike stavljaju pred nas. Na taj nacin gradio se jedan novi

americki folklor, koji je isticao ovakve kvalitete americkog naroda.

Veliki filmski studiji osnovani su u vremenu pre Prvog svetskog rata, u pokusaju da ostvare
monopolsku poziciju nad filmskom produkcijom, distribucijom i prikazivackim delatnostima. U
periodu ekonomskog rasta, do koga je doSlo posle rata, Volstrit je poceo da ulaze velike sume
novca u studije, kako iz finansijskih, tako 1 iz politickih razloga. Postalo je jasno da filmske slike
prerastaju u jednu od najvaznijih industrijskih grana, a da je istovremeno film savrSeni medij
indoktrinacije masa 1 propagande. Za holivudski film je velicanje vrlina korporacijskog
kapitalizma i1 americkog nacina zivota, znacilo i odbranu od boljSevizma. Period nakon zavrSetka
Prvog svetskog rata pa sve do pocetka Velike depresije, bio je jedan od najmanje liberalnih u
¢itavoj istoriji SAD. Film postaje masovni medij, te se zbog toga ideoloSkim sadrzajem filmova
pomno upravljalo na isti nacin kao 1 sa sadrzajem ostalih medija. Finansijeri sa Volstrita i bankari
nadgledaju poslove filmske industrije. Uloga producenta kao supervizora postala je izuzetno vazna
u tom procesu, dok je uloga reditelja izgubila na znacaju. U Zelji da se izbegnu nepredvidivi
elementi u filmskom stvaralaStvu, donosi se niz propisa na kojima se zasniva komercijalna
produkcija. U cilju povecanja zarade, insistira se na zanrovima koji se kod publike dobro prodaju,
imenima zvezda, bestselerima (romanima koji garantuju uspeh). Pod snaznim uticajem crkve koja
je isticala ,,nemoralnost” holivudskih filmova, a istovremeno u strahu od finansijskih gubitaka,
studiji sami namecu neku vrstu autocenzure. Kao posledica toga 1934. godine nastaje Produkcijski
kod, ¢ije ¢e odredbe diktirati sadrzaj svih americkih filmova, narednih dvadeset godina, Sto ¢e
direktno usloviti stvaranje sistema cenzure. Izmedu 1930. 1 1945. godine holivudski studiji su
masovno proizvodili nekih 7.500 dugometraznih filmova u kojima je svaka faza produkcije, od
osnovne zamisli do prikazivanja, bila pazljivo kontrolisana. Ti filmovi su stvarani pod uticajem
stila 1 sistema vrednosti, kako studija u kojima su nastajali, tako i pojedina¢nih umetnika, koji su

ucestvovali u njihovoj produkciji.

Film, za razliku od knjizevnosti, pod snaznim je uticajem raznih drustvenih faktora. Reziser
nije nezavisan umetnik koji ima potpunu slobodu stvaralastva. On je ¢esto pod uticajem filmske

industrije ¢iji je profit glavni motiv, kao 1 podilazenje ukusu masovne publike. Tu je itekako vazan

uticaj kako zvani¢ne tako i nezvani¢ne cenzure, poput Produkcijskog koda, nametnute kako od

251



strane drzave, tako 1 od same filmske industrije, koja ¢esto ima odlu¢ujucu ulogu u nastanku filma.
Film holivudske proizvodnje je pre svega roba koja mora doneti profit. Da bi ostvarila profit ona
mora zadovoljiti ukus milionske publike. Otuda filmsko stvaralastvo nastaje iz sukoba umetnicke
slobode i tematske kontrole nametnute cenzurom i ukusom publike. Holivudski producenti vise su
vodeni trziSnom ekonomijom nego zakonima estetike. Holivud je nametao filmu trijumf vrline nad
porokom, sreéne zavrSetke, stavljanje akcenta na avanturu, napetost, melodramu, uzdizanje
svakodnevnih vrlina nad aristokratskim snobizmom, sve ono S§to je bilo u skladu sa etikom
protestantizma. Na taj nacin film je postao sastavni deo popularne kulture, dok je svesno ili
nesvesno podilazenje ovakvim konvencijama svakako uticalo na filmske sadrZaje. Stoga je upravo
taj ekonomski faktor romanu dozvoljavao daleko vec¢u slobodu u odnosu na film. Medutim, reZiseri
poput Grifita, Caplina, Forda, Kapre, Hjustona, uprkos cenzuri uspevaju da film deklariSu kao
demokratsko sredstvo, prikazujuéi realnost stvari na sopstven umetnicki nacin, iako u suprotnosti
sa holivudskim standardima. Bavljenje filmskom adaptacijom zahtevalo je ne samo sagledavanje
ograni¢enja 1 moguénosti datog medija, ve¢ i prilagodavanje razli¢itim 1 Cesto medusobno
kontradiktornim konvencijama; konvencijama koje su podvukle razliku izmedu knjizevnosti i

filma i od svake stvorile nezavisnu instituciju.

U drugom poglavlju ove disertacije postavili smo pitanje: Sta je zapravo filmska adaptacija
knjizevnog dela 1 stvorili smo teorijski okvir ovog istrazivanja, ¢iju okosnicu ¢ine idejne postavke
brojnih savremenih autora i teoreti¢ara aktivnih i uticajnih tokom ispitivanog perioda, kao $to su:
Dzordz Blustoun, Brajan Mekfarlan, Dzejms Naremor, Robert Stem, Debora Kartmel, Linda
Hacen, Tomas Li¢ i mnogi drugi. Ovo poglavlje bavi se teorijom adaptacije i detaljnom analizom
razli¢itih pristupa ovom procesu koji odredeni teoretiari posmatraju kao vid ,,prevodenja” ili ¢ak
»transpozicije” knjizevnog sadrzaja na ekran. Okosnicu poglavlja Cini analiticka obrada onih
teorijskih postavki koje adaptaciju sagledavaju kao proces prevodenja originalnog dela na novi
medij, koji pri tom ne gubi na vernosti, niti doprinosi uni$tenju ili deformaciji originalnog teksta.
Cesto je odstupanje od originala neizbeZan i produktivan proces u kome se neka znadenja gube,
ali se istovremeno stvara mnoStvo novih znacenja, te je stoga adaptacija kao ¢in prevodenja
knjizevnog teksta na film kreativan proces koji stvara novu vrstu umetnosti ¢ime se stvara potpora

uspostavljenih hipoteza.
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Analiza teorijskih postavki pomenutih teoretiCara, omogucila nam je jasan pristup analizi
filmskih adaptacija Stajnbekovih dela. Li¢ polazi sa stanovista da teorija vernosti u procesu
evaluacije adaptiranog dela uvek daje prioritet originalnom tekstu. Stoga, smatra da ukoliko se
studije adaptacije 1 dalje budu zasnivale iskljucivo na teoriji vernosti, one nikada nece preci sa
evaluacije kao kritickog procesa, na analiticke i teorijske probleme. Snajder, pak, smatra da
problem zapravo nije u teoriji vernosti, ve¢ nacinu na koji se koristi u procesu evaluacije
adaptiranog dela. Vrednost i znacaj adaptiranog dela se ne moZe zasnivati na samo jednom
kriterijumu kao S§to je vernost originalu, ve¢ je ono samo po sebi daleko kompleksnije i zahteva

daleko sloZeniju analizu najrazli¢itijih elemenata.

Li¢ po ugledu na poststrukturaliste pristupa svakom tekstu kao intertekstu koji se sastoji
od tekstova koji su mu prethodili, samim tim i izvorni tekst je intertekst a ne original kao §to je to
slucaj i1 sa adaptacijom. Medutim, ovde Li¢ ne pravi jasnu granicu izmedu intertekstualnosti koja
se deSava spontano, jer svako delo u sebi nosi mnostvo razli€itih uticaja, i ciljane intertekstualnosti,
kao $to je proces filmske adaptacije nekog knjizevnog dela. Stoga je adaptacija zapravo spoj svesne

(namerne) 1 nesvesne (neizbezne) intertekstualnosti.

Brajan Mekfarlan smatra da ukoliko je neko uspeSan u knjizevnim analizama i kritikama
to ne znaci da je istovremeno i dobar poznavalac filma i filmskih tehnika, Sto moze dovesti do
potesSkoca u pokuSaju kritickog analiziranja filmskih adaptacija. Zbog toga, ¢esto takvi kriticari
prvenstveno zameraju filmu da mu nedostaje kompleksnost romana, jer tu kompleksnost uocavaju
u verbalnom mediju ali ne 1 u filmskom. Mekfarlan polazi sa stanovista da je znacajnije razmotriti
Sta film 1 knjizevnost imaju zajedni¢ko, nego zahtevati da film reprodukuje iskustvo romana ili
insistirati isklju¢ivo na autonomiji filma. Takode, on smatra da su ova dva medija kompatibilna
kao 1 njihov jezi€ki sistem: ,,u oba slu¢aja nasa masta je aktivna u stvaranju tog sveta, bilo da se
konceptualizacija zasniva na re€ima sa stranica romana ili na raznovrsnim percepcijama koje
upijamo dok posmatramo ekran i slusamo zvuk* (Snyder 2011: 209). Mekfarlan insistira na
¢injenici da se film zasniva na vlastitim kodovima koji ga razlikuju od romana, pocev od duzine
kadrova, uglova snimanja, pa do montaze, stoga, film razvija vlastiti tok naracije. Takode razliku
uocava i u na¢inu kako roman 1 film prikazuju mesto i vreme. Dok se mesto radnje moze prikazati
1 u romanu i u filmu na sli¢an nacin, vremenska odrednica se uvek razlikuje jer se narativni tok

romana odvija u proslosti, dok se filmski narativni tok odvija u sadasnjosti. Robert Stem 1 Meri
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Snajder imaju potpuno oprecno misljenje, te smatraju da se narativni tok i romana i filma moze

odvijati kako u sadasnjosti tako i u proslosti.

Timoti Korigan zastupa istorijski pristup filmskim adaptacijama knjizevnih dela. On
smatra da s jedne strane adaptacije podrazumevaju izmene, prilagodavanja i intertekstualnu
razmenu, a opet s druge strane, one se krecu u okvirima tekstualnog ograni¢enja i drugih
nametnutih pravila. Korigan takode smatra da svaki medij koristi razli¢ite tehnike kako bi ostvario
zeljene efekte. Stoga, on istie da se studije adaptacije ne mogu zasnivati isklju¢ivo na teoriji
vernosti jer specifinost ova dva medija podrazumeva vrstu prevodenja sa jezika knjizevnosti na
jezik filma, koje u najboljem slucaju moze preneti sustinu originalnog teksta. Film 1 roman nikada
ne mogu biti identi¢ni. Kada govorimo o vernosti, to jest, u kom stepenu je film veran specificnosti
knjizevnog teksta ili pak duhu originalnog dela, zapravo mozemo zakljuciti da analizom filmskih
adaptacija moZemo uociti u kojoj meri je film u stanju da transformiSe, izmeni 1 prilagodi

karakteristike izvornog teksta.

Korigan navodi da su tri najvaznija uticaja kod filmskih adaptacija knjizevnih dela:
kulturoloski status, ekonomska mo¢ i zakonska prava. PoCetkom dvadesetog veka, filmovi su
prvenstveno bili usmereni na radnicku klasu i imigrante kao svoju ciljnu publiku, da bi se
postepeno okretali adaptaciji knjiZzevnih dela kako bi se kulturno uzdigli i usmerili ka srednjoj klasi
drustva kao novoj vrsti publike. Tako je film zauzimao sve znacajnije mesto u kulturi Amerike a
zahvaljujuéi sve ¢es¢oj filmskoj adaptaciji romana, doslo je 1 do standardizacije filmskog narativa.
Tokom dvadesetih i tridesetih godina proslog veka, adaptacije savremene knjizevnosti bile su na
vrhuncu svoje popularnosti. Istovremeno, Produkcijski kod Vila Hejza strogo je nadgledao da
knjizevna dela senzacionalistickog karaktera ne dospeju u filmsku produkciju. Filmovi te epohe

zasnivali su se pre svega na knjizevnim klasicima kako bi se izbegle zabrane cenzure.

Tokom pedesetih i Sezdesetih godina 20. veka dolazi do neke vrste otpora filmske
produkcije tom tradicionalnom pristupu adaptacija knjizevnih klasika. Tome je doprineo i
francuski novi talas koji je napravio znacajan zaokret u istoriji filma i zasniva se na stavu da su
filmovi zapravo tekstovi koji imaju svog autora a to je reziser, a da se novim tehnoloskim razvojem
filmska kamera mogla uporediti sa pisCevim perom. Stoga je reziser kao autor postao ,,mera
kinematografskog znacaja, kulturne specifi¢nosti i kvaliteta, dok je vernost filmske adaptacije

funkcionalni izraz autora i njegove autenti¢nosti* (Snyder 2011: 214). Dva kriti¢ka modela kao
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Sto su filmski zanr 1 filmsko autorstvo, ¢esto medusobno suprotstavljena, sada svoje osnove grade

na kulturoloSkom pozicioniranju filmsko — knjizevne razmene.

Meri Snajder smatra da studije adaptacije treba da se pozabave i odredenim pitanjima koje
se odnose na domen vernosti i specifi¢nosti. Jedan od metoda zasnivao bi se na proucavanju koje
su to izmene napravljene prilikom prevodenja sa jednog na drugi medij, istraziti zbog ¢ega je do
njih doslo, 1 §ta te izmene zapravo nama otkrivaju, ne samo u vezi sa izvornim tekstom, ve¢ i u
vezi sa ova dva medija kao i sa viemenom kada su nastali. Time otkrivamo neslu¢ene mogucnosti

za poredenje 1 kontrastiranje poznate price kroz dva razli¢ita medija.

Dzon Dezmond 1 Piter Hoks u svom delu Adaptacija: proucavanje filma i knjizevnosti,
polaze od stanovista da teoriju vernosti ne koriste kao osnov evaluacije kojom bi odredivali znacaj
nekog filmskog ostvarenja, ve¢ kao deskriptivnu kategoriju koja omogucéava diskusiju o odnosima
ova dva dela, na osnovu cega filmske adaptacije klasifikuju na slobodne, srednje i bliske
interpretacije. Linda Kahir u svom delu Knjizevnost na filmu: Teorija i prakticni pristupi, za
razliku od Dezmonda i Hoksa, filmsku adaptaciju naziva ¢inom prevodenja izvornog teksta u drugi
medij §to podrazumeva postavljanje istog entiteta u novo okruzenje zbog ¢ega mora do¢i do
njegovog prilagodavanja na nove uslove. Nasuprot tome, Meri Snajder proces adaptacije smatra
daleko kompleksnijim, stoga, ona adaptaciji pristupa kao Cinu interpretacije, to jest, nacinu na koji
se Cita originalan tekst a zatim iznova osmiSljava za filmski medij. Snajder smatra da je pristup
adaptaciji kao ¢inu prevodenja zapravo ograni¢avajuci, jer ne obuhvata proces osmi$ljavanja i
ozivljavanja izvornog teksta na filmu. Svakako proces analize filmske adaptacije zasniva se na
poredenju sa originalnim izvorom ali u cilju pronalaZenja onih kriterijuma koji su nam vazni kako

bismo uocili nacin na koji je odredena adaptacija iznela svoja originalna znacenja i tumacenja.

Robert Stem u svom delu Knjizevnost i film: vodic kroz teoriju i praksu filmske adaptacije

iz 2005. godine, navodi kakve sve predrasude postoje u pogledu filmskih adaptacija romana:

e Starija umetnost je uvek superiornija, stoga, knjiZzevnost ima prioritet u odnosu na filmsku
umetnost novijeg datuma.

e Izmedu knjizevnosti i filma postoji neprestani rivalitet jer se pisac i1 reziser nadmecu ko ¢e
stvoriti bolje umetnicko delo.

e Vizuelna umetnost ima lo$ uticaj na svest publike.
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e Pisana re€ se smatra osnovom komunikacije i stoga zauzima visi polozaj u odnosu na druge
medije.

e Romani su znacajniji jer uklju€uju naSu mastu tokom c¢itanja, za razliku od filmova koji
uticu na druga cula.

¢ Filmovi ne nose u sebi nikakvu kompleksnost. Lako ih je snimiti 1 prijatni su za gledanje.

e Filmske adaptacije su uproscenije verzije knjizevnih dela namenjene Sirokim narodnim
masama. Stoga su deo popularne kulture i konzumerizma koji se zasniva pre svega na
profitu.

e Adaptacije su neka vrsta knjizevnog parazita. One se hrane originalnim tekstom isisavajuci

iz njega svu vitalnost i znacaj (Snyder 2011: 220 — 222).

Sa pojavom poststrukturalista tokom sedamdesetih godina 20. veka c¢itav koncept
,»originalnosti se menja, jer oni svoju teoriju zasnivaju na intertekstualnosti, smatrajuci da se
svako delo zasniva na elementima preuzetim iz ranijih izvora. Samim tim filmska adaptacija ne
predstavlja puku ,,kopiju* originalnog knjizevnog dela, ve¢ originalnu interpretaciju i novo videnje
odredene price, koja sa sobom donosi i mno$tvo novih znacenja. Piter Bruker napominje da
pedeset godina nakon ¢uvenog eseja Rolanda Barta pod nazivom Smrt autora, autorstvo zapravo
sve viSe dobija na znacaju $to se narocito vidi i u akademskoj kritici. Kada govorimo o teoriji
vernosti, Stem smatra da reziser treba pre svega da ostane veran vlastitoj viziji 1 da stvara svoju
vlastiti autorsku interpretaciju odredenog knjiZzevnog dela. Ta vrsta interpretacije kroz jedan nov
medij mora podrazumevati odredene promene, s jedne strane radi prilagodavanja savremenom
drustvu, s druge strane zbog koriS¢enja razlicitih tehnickih sredstava kako bi se pri¢a prenela u
filmski narativ. Sus$tina uspesne filmske adaptacije je, zapravo, donoSenje nove i inovativne
interpretacije koja pruza nove perspektive i ideje. Za razliku od Stema koji polazi sa stanovista da
se filmska adaptacija automatski razlikuje od originalnog knjiZzevnog izvora ve¢ na osnovu
promene medija, Snajder pak smatra da je zapravo glavna razlika u autorskom stvaranju originalne
perspektive izvornog teksta, koji svoje videnje prenosi u novi medij. Film je drugaciji nacin
prikaza price koja prvobitno nije napisana sa namerom da bude prenesena na filmski medij, a ono
Sto film ¢ini originalnim jeste nacin na koji reziser sastavlja razlicite elemente te price u

jedinstvenu celinu filmskog narativa.
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Tomas Sterns Eliot u svom eseju Tradicija i individualni talenat zastupa ideju da autori 1
umetnici ne mogu pobeci od uticaja svojih predaka. On smatra da svako novo umetnicko delo
zapravo nastaje na osnovu umetnickog dela koje mu prethodi, ali da istovremeno ono stvara jedno
potpuno novo videnje u umetnosti. Ovakvom idejom Eliot potvrduje teoriju intertekstualnosti. Za
razliku od Rolanda Barta koji smatra da se autor i tekst radaju istovremeno, Eliot smatra da se
autor prepusta tekstu, da tekst nastaje nezavisno od njega i da odrazava svoju proslost i svoje pretke
od kojih ne moze pobeci. Dok Bart oslobada tekst svojih predaka pa cak i uticaja samog autora,

Eliot insistira na uticaju predaka na samog autora.
Robert Stem u delu Knjizevnost i film: vodic kroz teoriju i praksu filmske adaptacije kaze:

Roman kao izvor... predstavlja odredeni izraz koji je nastao u jednom mediju, u
odredenom istorijskom i druStvenom kontekstu, nakon ¢ega je transformisan u
drugi odredeni izraz, koji nastaje u razli¢itom kontekstu i prikazan je u drugom
mediju. [zvorni tekst formira gustu mrezu informacija, seriju verbalnih replika koju
adaptirani filmski tekst moze selektivno da usvaja, proSiruje, zanemari, degradira
ili transformise. .. Filmske adaptacije romana obavljaju ove transformacije u skladu
sa pravilima odredenog medija, usvajaju¢i ili menjaju¢i odredene Zzanrove i
intertekstove kroz mreZu okolnih diskursa i ideologija, posredovanjem c¢itavog niza
filtera kao $to su stil studija, aktuelna ideologija, politi¢ka i ekonomska ogranicenja,
autorska predispozicija, harizmaticnost filmskih zvezda, kulturne vrednosti,
itd...Adaptacije prenose energiju i snagu, omogucavaju tokove i izmeStanja;
lingvisticka energija knjizevnog pisanja pretvara se u vizuelno-kineticku-
izvodacku energiju adaptacije, u ljubavnoj razmeni tekstualnih fluida (Snyder
2011: 256).

Trece poglavlje bavi se analizom filmskih adaptacija Stajnbekovih romana koja su
pokazala razli¢ite odgovore na Stajnbekovo stvaralastvo u skladu sa kulturno—istorijskim
kontekstom. Tokom istrazivanja uocili smo da izvesni filmski kriticari postavljaju pitanje: zbog
¢ega su rane filmske adaptacije iz tridesetih godina XX veka, poput filmova O misevima i ljudima
1 Plodova gneva, dozivele daleko ve¢i uspeh od onih koje su nastajale u kasnijem periodu? Taj pad
kvaliteta oni pripisuju upravo uticaju filma, smatraju¢i da je film istovremeno doprineo uspehu
Stajnbekovog knjizevnog opusa, medutim, dok Stajnbekovo stvaralastvo tokom tridesetih godina
XX veka, poput dokumentaraca ili fotografija, realno oslikava stanje u kome se americko drustvo

naslo tokom perioda Velike depresije, dela kasnijeg datuma kao da padaju pod uticaj holivudskog
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sentimentalizma. Stav kriti¢ara je da su kako filmske adaptacije, tako i Stajnbekova knjiZzevna dela,
nastala u posleratnom periodu, daleko slabijeg kvaliteta; kao i da je do osetnog pada doslo usled
pisS¢evog napustanja realistiCkog nacina pripovedanja i1 preusmeravanja na neku vrstu
sentimentalizma i popularizma. Ovakva promena po njima nastaje usled toga sto Stajnbek nije vise
bio pod uticajem dokumentarnog filma, ve¢ pod uticajem holivudske industrije zabave. Stoga je
vazno uociti koliko je znacajnu ulogu film imao u Stajnbekovom stvaralastvu, kao i1 u razvoju

moderne americke knjiZzevnosti.

Istrazivanje je pokazalo da je upravo takav objektivan 1 dokumentaran realizam obelezio
Stajnbekov najznacajniji period stvaralastva. Iz tog perioda potekla su dva znacajna dela O
misevima i ljudima i Plodovi gneva, koji ¢e vrlo brzo doziveti izuzetno uspesne filmske adaptacije,
¢iji reziseri su uspeli da na filmskom platnu ovekovece Stajnbekov realisticki stil. Stoga, zanrovski
posmatrano, ova dva filma po svojim karakteristikama mozemo smatrati preteCom italijanskog
neorealizma. Stajnbekov prikaz surove realnosti u kojoj zive glavni junaci novele O misevima i
ljudima jeste ono $to je na Majlstouna ostavilo najjaci utisak. U vrlo sloZenim okolnostima svoga
vremena, pod strogim nadzorima Produkcijskog koda, Majlstoun uspeva da stvori znacajno

umetnicko delo.

Novela O misevima i ljudima dozivela je ¢ak dve filmske adaptacije za veliko platno. Prva
datira iz 1939. godine u reziji Luisa Majlstouna. Autor scenarija je Judzin Solou a film nastaje u
produkciji filmskog studija United Artists. Druga filmska adaptacija nastala je pola veka kasnije,
1992. godine, u reziji Garija Siniza. Autor adaptiranog scenarija je Horton Fut a film je snimljen
u produkciji filmskog studija MGM. Za razliku od Majlstounove adaptacije u kojoj on jasno
uspostavlja vezu izmedu likova 1 prirode koja ih okruzuje, Siniz pak akcenat stavlja na temu

prijateljstva.

Analiza je pokazala da je lik Mej doZiveo najvecu transformaciju u Majlstounovoj
adaptaciji jer za razliku od Stajnbeka, koji je ovaj jedini Zenski lik u romanu prikazao u dosta
negativnom svetlu, kao zenu lakog morala, koja bi bila spremna da proda muza za dvadeset dolara,
Majlstoun je njenoj karakterizaciji pristupio na potpuno drugaciji nacin. Majlstoun je zeleo da lik
Mej prikaZe na isti nacin kao i ostale likove u filmu, kao jo§ jednu zZrtvu druStvenog sistema koji
nemilosrdno rusi sve njihove snove o nekom boljem i sre¢nijem zivotu. Na filmu, Mej nije

prikazana kao obesna i1 osvetoljubiva zena, ve¢ kao usamljena Zena, razocarana i cini¢na, ali Zeljna

258



ljubavi 1 paznje. Ona je naivna i lakoverna poput Lenija, zbog ¢ega se 1 njena sudbina zavrSava na

isti tragi¢an nacin.

Tokom dalje analize bavili smo se uporedivanjem nacina na koje je lik Kerlijeve supruge
prikazan u filmovima Luisa Majlstouna 1 Gerija Siniza, imaju¢i u vidu da su ova dva filma nastala
u razmaku od pola veka. Analiziraju¢i ova dva razliita rediteljska pristupa, poredili smo scene u
kojima se lik Kerlijeve supruge uvodi u filmski narativ, potom, nacina na koji se predstavlja samo
njeno ponasanje u datoj filmskoj pric¢i, kao 1 zavrSnu scenu njenog ubistva. Nakon analize zakljucili
smo da su Siniz i Fut napravili promenu u karakterizaciji lika Kerlijeve supruge dodelivsi joj ulogu
zrtve. Ona je kompleksniji lik koji izaziva vecu simpatiju, usamljena i dobrodusna zena koja pre
za cilj ima prijateljstvo nego zavodenje. Ona mozda izaziva viSe simpatija, ali na Zalost, njena
uloga u filmskom narativu je od daleko manjeg znacaja, imajuci u vidu temu usamljenosti. Ona ne
postaje ravnopravni akter u prici, koji je takode liSen ostvarenja svoga sna, kako je to prikazano u
Majlstounovoj filmskoj adaptaciji. Majlstounova junakinja je tragican lik, jer se ona suprotstavlja
Kerliju, spremna da napusti sve za sobom, kako bi pokuSala da ostvari svoje snove i postane
filmska zvezda. Sinizova junakinja viSe igra ulogu nevine devojcCice, koja ne pokazuje nikakvu

reSenost da se bori za svoje snove.

Majlstounova adaptacija mogla bi se nazvati doslovnim prevodom, jer je reprodukcija
zapleta 1 svih prate¢ih detalja verna originalnom delu. Stoga, oni kriticari koji polaze od teorije
vernosti smatraju Majlstounovu adaptaciju jednom od najuspesnijih adaptacija Stajnbekovih dela.
Analizom filma O miSevima i l[judima zaklju¢ujemo da Majlstounova adaptacija zasluzuje visoke
ocene i pohvale kritike, ne samo zbog svog doslovnog nacina prevodenja na veliki ekran, ve¢ pre
svega kao originalno umetnicko ostvarenje koje svojim filmskim narativom pred publikom
ozivljava izuzetno upecatljive likove; svojom fotografijom i mizanscenom oslikava svu turobnost
zivota najamnih radnika u doba Velike depresije; vesto iznosi zaplet, teme 1 znacenja svojstvena

Stajnbekovoj noveli.

U ovom radu analiza je pokazala da filmska adaptacija Plodova gneva predstavlja jednim
delom blisku transpoziciju Stajnbekovog romana, ako imamo u vidu da su klju¢ne scene prenete
na veliko platno, da su pojedini dijalozi u potpunosti preuzeti iz originalnog teksta i da je Ford
ostao veran duhu samog dela. Medutim, postoje i znacajna odstupanja, kako u pogledu saZimanja

odredenih dogadaja u romanu, tako 1 u pogledu izostavljanja deskriptivnih poglavlja, dok se mozda
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najznacajnija razlika ogleda u samoj zavr$noj sceni filmskog narativa. Transpozicijom maj¢inog
govora upucenog Tomu, sa namerom da smire njegov gnev i ogor¢enost i povrate nadu u opstanak,
u potpuno drugaciji kontekst filmskog narativa, izmenjena je sustinska poruka Stajnbekovih ideja
1 izbegnuta pesimisticna zavr$nica romana. Uprkos sazimanju, izmenama u sledu dogadaja i u
samoj zavrsnici filma, koja se u potpunosti razlikuje od romana, Ford je uspeo da ovim filmom
prenese osnovnu poruku Stajnbekovog dela, ostvari znacajan druStveni uticaj, kao i da doprinese
njegovom umetnickom znacaju. Poput romana, film na upecatljiv 1 potresan nacin docarava
realnost Zivota u Americi tih tridesetih godina XX veka. Ono $to je zajednic¢ko Stajnbeku kao piscu
1 Dzonu Fordu kao reZiseru, jeste Cinjenica da su obojica svoja dela zasnivali na tradiciji
dokumentarnog nasleda, a ono po ¢emu se razlikuju jeste drugaciji pristup toj tradiciji, Sto se

ogleda na primeru ovog filmskog ostvarenja.

Scenario Nonali DZonsona morao je da iskljuci piSceve radikalne politicke stavove, a dau
prvi plan istakne stradanje jedne porodice, ¢ime je ostao veran socijalnoj tematici romana. Film se
bavi tragicnom sudbinom migranata i uspesno prenosi na veliko platno Stajnbekovu ogorcenost
nesrecom koja je zadesila americki narod, ali pri tom bez radikalnih revolucionarnih ideja. U
filmskom scenariju potpuno su izostavljena Stajnbekova umetnuta poglavlja u kojima pisac iznosi
svoje politicke stavove. Medutim, analiza je pokazala da je ovo filmsko ostvarenje naslo nacina
da ujedini kritiku drustva i porodi¢nu dramu i stvori jedno delo koje se i danas smatra jednom od

najuspesnijih ostvarenja holivudske produkcije XX veka.

Glavna razlika u Fordovoj filmskoj adaptaciji lezi u njegovom konzervativnhom stavu
prihvatanja tradicionalnih vrednosti americkog druStva u kome promene nisu moguce, i u kome
porodica mora da podnese teret nesrec¢a koje su je zadesile, nastavljaju¢i da se bori za svoj
opstanak. Nasuprot Stajnbeku, Ford zanemaruje politicki i drustveni kontekst, dok veli¢a vrednosti
ameri¢kog porodi¢nog zivota. Stoga, mozemo zakljuciti da je Ford uspesno preneo na veliko
platno epsko putovanje porodice DZoud i ideju snaznog otpora svakom pokusSaju dezintegracije
porodice kao stuba druStva. Medutim, za razliku od Stajnbekovog dela, film ne uspeva da u
potpunosti do¢ara njegov dokumentaristicki pristup i da se uhvati u koStac sa sustinom socijalnih

problema toga vremena.

Nakon detaljne analize, zakljuc¢ujemo da adaptacija nikad ne moze u potpunosti ostati verna

romanu jer se odvija proces prevodenja iz jednog medija u drugi . To nas dovodi do zakljucka da
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je insistiranje na apsolutnoj vernosti u procesu adaptacije nemoguce ostvariti. Pri tom, moramo
imati u vidu, da je roman nastao kao delo jednog autora, dok film nastaje kao udruzeni projekat
grupnog autorstva. Filmsko ostvarenje DZona Forda Plodovi gneva, ne sadrzi snaznu religijsku
satiru, niti radikalne politicke ideje, ali motivi poput znacaja o¢uvanja porodice kao zajednice,
ljubavi prema zemlji koja nas svojim plodovima hrani, vaznosti o€uvanja ljudskog dostojanstva,
preneti su i na film. Tematski gledano snimanje ovakvog filma jedan je od najhrabrijih poteza u

istoriji Holivuda.

U filmu su izostavljene politicke implikacije koje bi se mogle dovesti u vezu sa
komunistickim politickim stavovima Stajnbeka, zbog toga su ona poglavlja romana u kojima pisac
jasno iznosi svoju ljutnju i ogorcenost trenutnim stanjem u zemlji u periodu Velike depresije,
morala biti isklju€ena iz filma. Menjaju¢i redosled dogadaja u svojoj zavrsnici 1 izostavljajuci
poslednja poglavlja romana, film ve§to menja svoju strukturu i time daje afirmativan zavrSetak.
To sto je film vec¢im delom ostao veran romanu, unose¢i odredene izmene, predstavljalo je samo
po sebi ¢udo za holivudsku produkciju tog vremena i stroga pravila cenzure. Plodovi gneva, i kao
roman 1 kao filmska adaptacija, zauzima znaCajno mesto u izucavanju ameri¢ke kulture i
predstavlja delo koje igra znacajnu ulogu u stvaranju americkog mita. Sa kulturoloskog aspekta,
ova filmska adaptacija predstavlja primer hrabrog realisticnog pristupa u analizi aktuelnih

drustvenih prilika date epohe.

U cetvrtom poglavlju ovog rada bavimo se analizom filmske adaptacije romana Tortilja
Flet koju svrstavamo u slobodnu adaptaciju jer je ve¢i deo pripovednih elemenata knjizevnog
teksta izostavljen, izmenjen ili dodat u odnosu na originalno knjizevno delo. U poredenju sa
ostalim holivudskim adaptacijama Stajnbekovih dela, mogli bismo zakljuciti da je u ovoj filmskoj
produkciji, doslo do najve¢ih izmena i udaljavanja od originalne pri¢e i zapleta. Filmska
melodramati¢nost 1 sentimentalizam svoje korene nosi iz samog Stajnbekovog romana, koji se
svakako ne moze svrstati u red njegovih najuspesnijih knjizevnih ostvarenja. Film Tortilja Flet
predstavlja vrstu holivudske melodrame i sentimentalne komedije koja je trebalo da omoguci

publici neku vrstu bekstva od teSke situacije i ratne realnosti.

Sto se ti¢e Stajnbekovog knjizevnog opusa, roman Tortilia Flet svakako ne spada u
najznacajnija ostvarenja ovog pisca, jer mu se ne moze pripisati velika umetni¢ka vrednost. Na

zalost, po misljenju filmskih kriticara, ni filmska adaptacija istoimenog romana ne moze se svrstati
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u uspesnija holivudska ostvarenja, kao $to je to bio slucaj sa prethodne dve filmske adaptacije O
miSevima i ljudima i Plodovima gneva koje i danas zauzimaju znac¢ajno mesto u istoriji filmske
umetnosti. Medutim, zahvaljuju¢i odli¢noj holivudskoj produkciji, kao i pravom trenutku u kome
je film stigao na veliko platno, ova filmska adaptacija ostvarila je veliki uspeh kod publike. Takav
uspeh donekle je uticao na Stajnbeka da kasnije u svojoj karijeri posegne za sentimentalnim
sredstvima u svojim knjiZzevnim delima ili njihovim filmskim adaptacijama, kako bi ponovo stekao
popularnost. Takode, moramo uzeti u obzir da su filmski producenti odlucili da unesu znacajne
izmene u scenario, u odnosu na Stajnbekovo originalno delo, kako bi film zanrovski odredili kao
komediju. Zanr komedije oduvek je imao veliku popularnost kod publike ali zato slab odziv kod
filmske kritike, Sto je svakako jo§ jedan od razloga zbog ¢ega se ovo filmsko ostvarenje ne moze

po svojoj vrednosti svrstati u isti rang sa prethodnim filmskim adaptacijama o kojima smo govorili.

Kfriticari se slazu da umetnicki nedostaci ove filmske adaptacije svoje uzroke imaju koliko
u samom originalnom knjizevnom delu, toliko i u osnovi funkcionisanja holivudskog sistema
filmske industrije. Tvorci ove filmske adaptacije zapravo su posegli za najsentimentalnijim
elementima Stajnbekovog romana, istovremeno odbacujuc¢i svaki element piS€eve ironije,
duhovitih opaski ili psiholoske kompleksnosti. Zeleli su da stvore komediju lake zabave u kojoj
nije bilo previSe mesta za Stajnbekovu satiru. Na zalost, najvec¢i nedostatak ove filmske adaptacije
moze se pripisati upravo scenaristima Glejzeru i Mahinu koji su isuviSe pojednostavili osnovnu
pricu ovog romana da bi u poslednjoj tre¢ini filma ¢ak u potpunosti odstupili od Stajnbekove
prvobitne ideje 1 zamisli. To je osnovni razlog zasto se ova filmska adaptacija svrstava u slobodne,
jer su napravljena znacajna odstupanja u odnosu na originalno delo kako bi se izbegla tragi¢na
zavrsnica Stajnbekovog romana i omogucio holivudski hepiend. U Zelji da se adaptacija svrsta u
zanr komedije ovakav preokret bio je neizbezan, ali to ne umanjuje ¢injenicu da je scenario previse

pojednostavio Stajnbekovu osnovnu premisu.

Nisu svi kriti¢ari pozitivno prihvatili ovakvu vrstu slobodne adaptacije, koja je najveci
zaokret napravila u samoj zavrsnici u kojoj su scenaristi odbacili ideju tajanstvene i brutalne
Denijeve pogibije 1 u duhu holivudske produkcije, za sam kraj osmislili idealno vencanje dvoje
ljubavnika uz pratnju muzike i plesa veselih paisanosa. Za razliku od originalnog dela, holivudska
produkcija odlucila se za hepiend u kome su prikazani svi likovi Stajnbekovog romana kako sreéni

slave Denijevo vencanje. Film je prvenstveno osmisljen kao zabava za americku publiku, koja je
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tokom tih ratnih godina, ve¢ dovoljno prezivljavala strahote svakodnevne realnosti. Otuda je ova
filmska adaptacija imala ulogu da publici podigne moral, zabavi je i omogu¢i joj neku vrstu

eskapizma.

Pored izmena u dramskim elementima narativnog toka, najveca zamerka filmske kritike
lezi u izboru velikih zvezda kao Sto su Dzon Garfild, Spenser Trejsi 1 Hedi Lamar za uloge, koje
im po njihovom misljenju, nisu odgovarale i nisu na adekvatan naCin predstavljale likove
Stajnbekovog romana. Stajnbekova prvobitna zamisao da na jednostavan i realisti¢an nacin docara
zivot paisanosa Tortilja Fleta apsolutno se nije podudarao sa idejom holivudskih producenata, koji
su napravili film koji je na glamurozan nacin predstavljao nevolje siroma$nih ljudi koji

zahvaljujucéi svojoj poboznosti i iskupljenju greha bivaju nagradeni veseljem, plesom i muzikom.

Stajnbek smatra da ¢ovek kao usamljena jedinka, ne moze samostalno ostvariti americki
san, dok grupa ljudi koja deluje kolektivnom snagom, moze sti¢i do cilja. Ta ista ideja prozima
sva tri pomenuta romana: O miSevima i ljudima, Plodove gneva 1 Tortilja Flet. Medutim, sile
prirode Cesto se nadu na putu ljudskim zeljama i1 snovima, pa tako u Tortilja Fletu ljudska priroda
1 potreba za individualnom slobodom ugrozava ispunjenje americkog sna paisanosima. Za razliku
od romana, filmska adaptacija ipak nosi drugaciju poruku, stoga, individualni bunt i opiranje
drustveno prihvatljivim normama, nije naslo mesta u ovoj adaptaciji, ve¢ je vencanje Denija i
Dolores, simbol prilagodavanja i usvajanja druStvenih normi, koji su osnov za ostvarenje
ameri¢kog sna. Holivudska produkcija nametnula svoje kulturoloske norme i na taj nacin
Stajnbekove buntovne junake za koje je vlastita individualna sloboda bila najveée bogatstvo,

izmenila i predstavila kao simbole ostvarenja americkog sna.

Stajnbek je stvaraju¢i roman Tortilja Flet, na umu imao jednu modernu knjiZzevnu formu,
koja je predstavljala meSavinu komedije i tragedije, a to je ,,crna komedija®“. Roman je ispunjen
veselim pustolovinama ali 1 scenama dubljeg znacenja, u njemu ima i ozbiljnosti i $ale. On je neka
vrsta meSavine humora i gorkog patosa. Holivudska produkcija eliminisala je tragi¢ne scene koje
su oslikavale surovu realnost Zivota paisanosa, menjaju¢i njihov sadrzaj u sreéne trenutke i
komicne zaplete, smatraju¢i da ova adaptacija treba pre svega da zabavi i nasmeje publiku u duhu
klasi¢ne komedije, izbegavajuci bilo kakve tragi¢ne elemente. Stajnbek je veSto na simbolic¢an
nacin prikazao razvoj glavnih likova i1 njihov preobrazaj kroz jacanje prijateljskih veza, a sve to u

cilju da ¢itaocima prikaze nedostatke materijalistickog druStva. Filmska adaptacija takode ima za
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cilj da prikaze preobrazaj glavnih likova, ali kroz hri§¢ansku veru, poboznost i prihvatanje
moralnih vrednost i radne etike americkog druStva. U tome lezi klju¢na razlika izmedu filmske
adaptacije 1 romana, jer je tematski i idejno postavljena na potpuno razli¢itoj osnovi od
Stajnbekove zamisli. Zbog toga je smatramo slobodnom adaptacijom jer ni svojim narativnim

tokom, niti idejnom premisom, nije ostala verna originalu.

U petom poglavlju ovog rada bavimo se posleratnim periodom u Stajnbekovom
knjizevnom 1 filmskom stvaralaStvu. Kao najznacajnije filmsko ostvarenje ovog perioda
analiziramo filmsku adaptaciju Istocno od raja i pri tom zaklju¢ujemo da bi bilo nemoguce roman
ovako kompleksne price i ovakvog obima, preneti na filmsko platno u celini. Stoga su reziser filma
Elija Kazan i scenarista Ozborn odlucili da u filmu akcenat stave na pri¢u o odnosu dvojice brace
Kola 1 Arona i njithovoj medusobnoj borbi za oc¢evu ljubav i ljubav devojke Ejbre. lako je Adam
Tresk glavni lik Stajnbekovog romana i stoZer ¢itave price, u filmu je u centru zbivanja zapravo
lik njegovog sina Kola. Lik Kejt, takode, postaje jedan od sporednih likova u filmu, a scenarista
izostavlja iz pri¢e sve one mahinacije kojima se Kejt bavila u javnoj kuéi kako bi dosla do svog
polozaja i bogatstva. Mora se imati u vidu da je i tokom pedesetih godina XX veka, u Holivudu i
dalje na snazi vazio Produkcijski kod, koji je zabranjivao prikazivanje bludnih i nemoralnih radnji
na filmu. Stoga, mozemo zakljuciti da je scenarista svakako bio pred izazovom kada je trebalo
publici predstaviti lik Kejt, kao osnovnu polugu zapleta, prikazati profesiju kojom se bavi i
motivisanost njenih postupaka, koji su u romanu rukovodeni iskonskim zlom. Paralelni zaplet koji
govori o zivotu porodice Hemilton, takode, nije mogao biti prikazan u filmu zbog vremenske
ogranic¢enosti filmskog narativa. Odredeni dogadaji opisani u romanu morali su biti izostavljeni,
neke druge scene su uspesno transponovane na veliko platno, a pojedine su ¢ak dobile i veci znacaj
nego $to su imale u originalnoj prici. Na primer, daleko ve¢i dramski fokus postavljen je na scenu
u kojoj Kol poklanja novac Adamu 1 u kojoj otac odbija da ga primi, kao 1 na scene u kojima se
prikazuje razvoj emotivne veze Kola i Ejbre. Sama zavrsnica filma izmenjena je u odnosu na
originalnu pricu, tako da u filmu ni Kejt ni Aron ne umiru, $to je ponovo uradeno kao neka vrsta
kompromisa zahtevima holivudskog studija koji je Zeleo da Zanrovski odredi film kao melodramu,
koja ¢e u sebi poneti tragi¢ne elemente, ali koji ¢e na kraju pruziti gledaocima neku vrstu utehe i
naznake porodi¢nog pomirenja i vere u snagu americke porodice koja iz svih nedaca izlazi

snaznija.

264



Prilikom analize adaptacije dela Istocno od raja uzeli smo u obzir obim Stajnbekovog
romana, u kome je pisac koristio drugacija narativna sredstva, kako bi postepeno uvodio ¢itaoca u
tragicna stradanja glavnih junaka. Ozborn i Kazan morali su nizom dodatnih scena, ispunjenih
snaznim emotivnim nabojem, da doCaraju originalni zaplet pri¢e i prenesu osnovne pisceve ideje.
Mnoge scene i dijalozi su dodati ili premesteni u drugaciji kontekst, a mnogi likovi su pretrpeli
odredene izmene. Lik Ejbre morao je u potpunosti zameniti o¢insku figuru sluge Lija 1 postati
vazna moralna potpora ostalim likovima svojim mudrim savetima. Uprkos takvim izmenama, ova
adaptacija ostaje verna sustinskoj Stajnbekovoj zamisli, uspevajuci da ostvari napet dramski zaplet

1 zivotno uverljive likove.

Kao predstavnik neorealizma u Holivudu, Elija Kazan stvarao je pod snaznim uticajem
Dzona Forda. Medutim, realizam u filmovima Elije Kazana potpuno je drugaciji od realizma
Dzona Forda. Ford je koristio dokumentaristicku gradu 1 istorijske prilike u kreiranju likova iz
naroda, insistiraju¢i na tradicionalnim vrednostima zivota u zajednici. Elija Kazan preispituje
tadaSnju savremenu americku porodicu, njihov odnos prema deci, prema ljubavi. Fordovi junaci
se ne menjaju pred nasSim ocima, oni dozivaljavaju neki vid promene ali samo u granicama
iskuSenja prirode koje ih ¢ine jac¢im. Likovi Elije Kazana katarzi¢no pokazuju i onu drugu stranu

svoje licnosti 1 otkrivaju svoje slabosti pred o¢ima publike.

Jo§ jedan vaZan motiv koji je uticao na Kazana da se prihvati adaptacije ovog Stajnbekovog
romana, jeste napad na puritanizam i sistem apsolutnih vrednosti. Kazan je pokuSao da likove na
filmu prikaze kao ljudska bi¢a sa svim svojim vrlinama i manama. U njima postoji stalno
previranje dobra 1 zla, te iako jedna strana odnosi pobedu nad drugom, to ne znaci da je njeno
prisustvo u oveku apsolutno. Covek podleZe razli¢itim Zivotnim iskusenjima i u takvim trenucima
pokazuje se koja strana njegove licnosti je dominantna. Kazan je Zeleo da se publika identifikuje

sa likovima ovog filma.

Analiziraju¢i filmsku adaptaciju Istocno od raja mozemo zakljuciti da film nije zamisljen
kao melodrama ve¢ kao psiholoSka drama koja je zbog jakih emotivnih naboja, koje je Kazan zeleo
da prikaze Sto uverljivije na velikom platnu, izazvao oprecne stavove kod filmske kritike. Ozborn
je svojim scenarijom uspeo da kompleksnost Stajnbekovog romana prenese u koherentnu dramsku

formu. Film je naiSao na odli¢an odziv publike, koja se poput Kazana, ocigledno identifikovala sa
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glavnim likovima. Savremena filmska kritika smatra da ovo filmsko ostvarenje predstavlja uverljiv
vizuelni izraz originalne Stajnbekove price, i da se po svojoj produkciji moze meriti sa filmovima
Plodovi gneva 1 Viva Zapata! Film je svojim zapletom uspeo da prenese onu vrstu dramske
napetosti kakvu je imao Majlstounov film O miSevima i ljudima, a vizuelnim sredstvima uspes$no

je docarao svaki klimaks dramskog sukoba.

Na kraju rada zakljucujemo da je DZon Stajnbek jedan od najpopularnijih americkih pisaca
u holivudskoj kinematografiji XX veka, §to se moze videti po mnogobrojnim filmskim
adaptacijama njegovih romana od kojih su mnoge postigle veoma znac¢ajan uspeh. Filmovi nastali
kao adaptacije Stajnbekovih dela dobili su ¢ak 29 nominacija za nagradu filmske akademije 1
osvojile Cetiri Oskara kao najprestizniju filmsku nagradu. Dva najznacajnija filmska ostvarenja
koja se ubrajaju u klasike ameri¢ke kinematografije su filmovi: O misevima i l[judima u reziji Luisa
Maijlstouna iz 1939. i Plodovi gneva u reziji DZona Forda iz 1940. godine. Koliko je Stajnbek kao
pisac ostavio znacajan trag u americkoj kinematografiji toliko je i filmska umetnost snazno uticala
na njegov knjizevni opus. Filmovi koji se isticu kao najbolje adaptacije Stajnbekovih romana
poseduju iste one kvalitete koje ga Cine velikim piscem: upecatljive likove, snazan narativni tok,
teme od izuzetne vaznosti kao i realistian stil pripovedanja, dok one filmske adaptacije koje se
ubrajaju u manje uspesSna ostvarenja isto tako pokazuju i neke mane prisutne u njegovom
knjizevnom stvaralastvu poput uvodenja tipskih likova, kompleksnih zapleta, neoriginalnosti ideja

1 sentimentalnog stila.

Stajnbekova dela ispunjena su opravdanim gnevom zbog sveprisutne nepravde u drustvu,
netrpeljivoS¢u prema laznoj poboznosti, prezirom prema lukavstvu i licemerju ekonomskog
sistema koji podstice eksploataciju, pohlepu i brutalnost. Svojom mastom i talentom Stajnbek je
umeo da pronikne u raspolozenje koje je vladalo u americkom narodu tridesetih godina XX veka
u periodu Velike depresije koja je dovela do preispitivanja vrednosti americke kulture kao i samog
americkog sna. Surova realnost krajnje bede i nemastine u kome se odjednom zateklo americko
drustvo, iznedrilo je pitanje ljudskog dostojanstva koje se namece kako u knjizevnosti, tako i u
drugim vidovima umetnosti, koje poc€inju da se bave socijalnim, ekonomskim 1 politickim temama
koje dobijaju na svojoj aktuelnosti, nasuprot nekadasnjim tradicionalnim ameri¢kim idealima. Te
surove slike stvarnosti namecu se umetnicima 1 knjizevnicima 1 postaju sastavni deo njihovih dela

u pokusaju da se vrati ona ljudska dimenzija koja bi omogucila neki novi humaniji pocetak za
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covecanstvo. Dok su romani akcenat stavljali na nehumane uslove Zivota raseljenih, filmovi su

viSe potencirali budenje nade u neko bolje sutra.

Analizom filmskih adaptacija Stajnbekovih dela potvrdujemo ideju Roberta Stema o
adaptaciji kao hipertekstu koji transformiSe original odnosno hipotekst putem selekcije,
naglasavanja, konkretizacije, aktualizacije 1 kritike, 1 koji zauzimajucéi aktivan stav prema originalu
postaje njegovo ponovno ,.ispisivanje”. U procesu transpozicije iz jednog medija u drugi analizom
uocavamo da se uvek nesto dobija a neSto gubi. Promene su neizbezne 1 one su uslovljene kako
promenom forme i1 prelaskom sa reci na slike tako 1 na¢inom interpretacije onog ko adaptira i
stvara novo umetnicko delo, jer je autor taj Ciji senzibilitet, interesovanja i talenat uti¢u na nacin
kako prisvaja tudu pricu a zatim je preoblikuje i predstavlja publici kao svoju li¢nu viziju.
Adaptacija stoga postaje €in prisvajanja, potom interpretacije i konacno stvaranja jednog novog
umetni¢kog dela. Adaptacija nije proces kopiranja i imitacije originala ve¢ kreativnog stvaralastva

i utoliko se neuspesnim filmskim adaptacijama moze zameriti prvenstveno nedostatak umetnicke

kreativnosti da se stvori novo autonomno delo.

Adaptacije svojim transponovanjem jedne iste pri¢e kroz razli¢ite medije zapravo daju
specificnu sliku jedne kulture, njene ideologije i univerzalnih ljudskih vrednosti. I to je ono Sto
doprinosi njihovoj popularnosti, njihovoj moguénosti evolucije i prilagodavanja nekom novom
vremenu i prostoru, nekim novim shvatanjima i kulturama. Otuda se na adaptacije ne moze gledati

kao na sekundarni proizvod niZe vrednosti jer kao takve one nikad ne bi opstale i prezivele.
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PRILOG 1

Filmska adaptacija O miSevima i ljudima (1939)

O misevima i ljudima (1939) fotografija 1

O misevima i ljudima (1939) fotografija 2

276



O misevima i ljudima (1939) fotografija 3

O misevima i ljudima (1939) fotografija 4

O misevima i ljudima (1939) fotografija 5

277



O misevima i ljudima (1939) fotografija 6

O misevima i ljudima (1939) fotografija 7

O misevima i ljudima (1939) fotografija 8

278



O misevima i ljudima (1939) fotografija 10

O misevima i ljudima (1939) fotografija 11

279



O misevima i ljudima (1939) fotografija 12

O misevima i ljudima (1939) fotografija 13

O misevima i ljudima (1939) fotografija 14

280



O misevima i ljudima (1939) fotografija 15

Filmska adaptacija O miSevima i ljudima (1992): prikaz transformacije lika
Kerlijeve supruge u kontekstu holivudske produkcije

O misevima i ljudima (1939) fotografija 16

281



O misevima i ljudima (1992) fotografija 17

O misevima i ljudima (1939) fotografija 18

O misevima i ljudima (1992) fotografija 19

282



O misevima i ljudima (1992) fotografija 20

Filmska adaptacija Plodovi gneva (1940)

CROSS 3 ROADS |

Plodovi gneva (1940) fotografija 21

Plodovi gneva (1940) fotografija 22

283



Plodovi gneva (1940) fotografija 24

Plodovi gneva (1940) fotografija 25

284



Plodovi gneva (1940) fotografija 26

Plodovi gneva (1940) fotografija 27

Plodovi gneva (1940) fotografija 28

285



Plodovi gneva (1940) fotografija 30

Plodovi gneva (1940) fotografija 31

286



Plodovi gneva (1940) fotografija 32

Plodovi gneva (1940) fotografija 34

287



Plodovi gneva (1940) fotografija 37

288



Plodovi gneva (1940) fotografija 38

Plodovi gneva (1940) fotografija 39

Plodovi gneva (1940) fotografija 40

289



Plodovi gneva (1940) fotografija 41

Filmska adaptacija Tortilja Flet (1942)

Tortilja Flet (1942) fotografija 42

290



Tortilja Flet (1942) fotografija 43

Tortilja Flet (1942) fotografija 45

291



Tortilja Flet (1942) fotografija 46

Tortilja Flet (1942) fotografija 47

Tortilja Flet (1942) fotografija 48

292



Tortilja Flet (1942) fotografija 49

Tortilja Flet (1942) fotografija 50

Tortilja Flet (1942) fotografija 51

293



Tortilja Flet (1942) fotografija 52

Tortilja Flet (1942) fotografija 54

294



Tortilja Flet (1942) fotografija 55

Tortilja Flet (1942) fotografija 56

295



Tortilja Flet (1942) fotografija 58

Tortilja Flet (1942) fotografija 59

Tortilja Flet (1942) fotografija 60

296



Tortilja Flet (1942) fotografija 61

Tortilja Flet (1942) fotografija 62

Tortilja Flet (1942) fotografija 63

297



Tortilja Flet (1942) fotografija 64

Filmska adaptacija Istocno od raja (1955)

Istocno od raja (1955) fotografija 66

298



Istocno od raja (1955) fotografija 67

Istocno od raja (1955) fotografija 68

Istocno od raja (1955) fotografija 69

299



Istocno od raja (1955) fotografija 70

Istocno od raja (1955) fotografija 71

Istocno od raja (1955) fotografija 72

300



Istocno od raja (1955) fotografija 73

Istocno od raja (1955) fotografija 74

Istocno od raja (1955) fotografija 75

301



Istocno od raja (1955) fotografija 76

Istocno od raja (1955) fotografija 77

Istocno od raja (1955) fotografija 78

302



Istocno od raja (1955) fotografija 79

Istocno od raja (1955) fotografija 80

Istocno od raja (1955) fotografija 81

303



Istocno od raja (1955) fotografija 82

Istocno od raja (1955) fotografija 84

304



Istocno od raja (1955) fotografija 85

Istocno od raja (1955) fotografija 86

Istocno od raja (1955) fotografija 87

305



Istocno od raja (1955) fotografija 88

Istocno od raja (1955) fotografija 89

Istocno od raja (1955) fotografija 90

306



Istocno od raja (1955) fotografija 91

Istocno od raja (1955) fotografija 92

Istocno od raja (1955) fotografija 93

307



Istocno od raja (1955) fotografija 94

Istocno od raja (1955) fotografija 95

Istocno od raja (1955) fotografija 96

308



Istocno od raja (1955) fotografija 97

Istocno od raja (1955) fotografija 98

309



PRILOG 2

O miSevima i ljudima (1939) Luisa Majlstouna

Majlstoun dodaje scenu u kojoj Dzordz 1 Leni koracaju prasnjavim putem i prolaze pored
bilborda koji prikazuje coveka udobno zavaljenog u sedistu klimatizovanog voza, ¢ime se
naglasavaju jasno izrazene klasne razlike americkog kapitalistickog drustva.

Majlstoun ne izostavlja ni jednu klju¢nu scenu iz Stajnbekove novele ali menja redosled
scena stvarajuci filmski narativ u kome postepeno razvija meduljudske odnose glavnih
likova. U filmu je prvo prikazana scena koja se odvija u gazdinoj kancelariji, a zatim scena
u spavaonici, kako bi se postepeno gradila dramska napetost medu likovima.

Za razliku od Stajnbekove novele u kojoj svi glavni likovi, uklju¢ujuc¢i i gazdu, vode
razgovor u spavaonici, Majlstoun ih uvodi na razliite nacine i u razliitim scenama
uglavnom na otvorenom prostoru, kako bi §to realisti¢nije prikazao Zivot 1 rad na farmi. U
filmu, lik gazde pojavljuje se u kancelariji; Kruks, ostareli crnac konjusar na farmi, jo§
jedan je invalid koji pogrbljen hrama pokraj ograde; Kerli, gazdin sin, pojavljuje se na
konju, poput kauboja, uvek spreman da zapocne svadu; Mej, Kerlijeva supruga, igra se u
Stali sa Stencem; Slim, skiner na farmi, prikazan je dok upravlja teretnim kolima na konjsku
vucu.

Reziser postepeno podize napetost u filmu, tako $to dodaje scenu tuce u $tali izmedu Kerlija
i Vita, mladog pomo¢nika na farmi, sa ciljem da prikaze Kerlija kao kavgadziju uvek
spremnog da zapo¢ne tucu 1 pri tom bolesno ljubomornog muza koji neprestano motri na
SVoju suprugu.

Stajnbek prikazuje Kerlijevu suprugu kao ,,laku Zenu koja svima namiguje* i ,,propalicu
koja bi ostavila muza za 20 dolara®. U filmskoj adaptaciji Mej ima ulogu zrtve, i prikazana
je kao osoba koja se oseca do te mere usamljeno da gotovo vapi za bilo kakvim drustvom.

Majlstoun zeli da jasno demonstrira Lenijevu natprirodnu snagu i zbog toga uvodi scenu u
kojoj Leni na svojim ledima podize Citava kola natovarena dzakovima, dok DZordz visi na
tocku. Na taj nacin simboli¢no oslikava dubinu njihovog prijateljstva, jer su njih dvojica u
svakom trenutku spremni da jedan drugom povere svoj zivot.

Radnja se ne odvija iskljucivo u spavaonici. Dok Slim i DZorZ vode razgovor, istovremeno
su prikazani kako jasu na farmi, umivaju se ili veceraju u trpezariji. Te scene omogucavaju
reziseru da pored prikaza polja i farme, takode prikaze i druge prostorije u kojima radnici

.....
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Majlstoun Zele¢i da prikaze kontrast uslova Zivota radnika nasuprot njihovim gazdama,
dodaje jo$ jednu scenu koje nema u Stajnbekovoj noveli. U toj sceni prikazani su za
vecerom gazda, njegov sin i snaja. Mej sa prezirom gleda na njih dvojicu kako halapljivo
jedu i sr¢u iz prepunih tanjira. Nakon vecere, Kerli odlazi i ponovo ostavlja Mej samu sa
svekrom, koji se iskljucivo bavi papirima. Ovom scenom reziser jo§ jednom naglasava
njenu usamljenost, o¢ajanje i razoCaranost zbog bra¢nog zivota kakvog je izabrala. Ljudska
otudenost daleko je viSe izrazena u gazdinoj kuéi nego u radnickoj spavaonici. Razgovor
medu radnicima u trpezariji za vecerom daleko je srdacniji 1 iskreniji. Time je film uspesno
docarao atmosferu bliskosti medu siromaSnim radnicima, koji svojom neposrednoscu i
solidarnos$¢u formiraju daleko prisnije porodicne veze nego §to ih imaju Mej, Kerli i njegov
otac, koji bi zapravo trebali da predstavljaju pravu porodicu na farmi.

Majlstoun dodaje jos jednu scenu koja se odvija u Stali gde Mej ostaje nasamo sa Slimom
¢iju paznju zeli da pridobije 1 o€ajnicki ga moli da je saslusa. Za razliku od Stajnbeka kod
koga je Mej prikazana kao Zena lakog morala, dostojna prezira, spremna sa svima da
flertuje, Majlstoun, medutim, dodaje ovu scenu kako bi prikazao Mej kao usamljenu osobu
¢iji su snovi o nekom sre¢nijem zivotu propali i koja zavreduje isto ono saosecanje koje
publika gaji prema ostalim likovima (Milestone 1939: 53).

U narednoj sceni na vratima Kruksove sobe pojavljuje se Mej. U filmu je izostavljen deo
u kome Mej napada Kruksa da joj kaze istinu o povredi Kerlijeve ruke, prete¢i mu da je
dovoljna jedna njena re¢ pa da bude obeSen na drvo, zbog ¢ega se Kruks u strahu povlaci.
U filmu glavnu ulogu u sceni preuzima Dzordz. U zelji da Cestita Leniju kao jedinom
pravom muskarcu koji se nije uplasio njenog muza, Mej ga potapSe po ramenu Sto ¢e
razljutiti DZordza. PokuSavaju¢i ocajnic¢ki da Lenija spase bilo kakvih nevolja, Dzordz
ljutito preti Mej da ga ostavi na miru i ¢ak u besu zamahuje rukom kao da ¢e je oSamariti,
medutim, u tom trenutku se na vratima pojavljuje gazda i time se njihova dalja rasprava
zavrsava.

Majlstoun takode dodaje joS jednu scenu koje nema u romanu a koja ¢e odmah potom
uslediti u gazdinom domu. Mej saznavsi istinu o Kerlijevoj povredi pocinje da ga ismeva
1 izaziva, zbog ¢ega Kerli odlazi da joj spakuje stvari kako bi je izbacio iz kuce. Mej je
prikazana u krupnom planu dok ga ismeva ali je njen smeh prepun ocaja i suza. Ona je
svesna da se nalazi u bezizlaznoj situaciji i da ¢e nakon §to je Kerli izbaci, ostati na ulici
bez sredstava za zivot.

U sceni koja se odvija u Stali neposredno pre nego §to ¢e Leni poc€initi ubistvo, Majlstoun
u Mejinom monologu dodaje odredene replike koje ne postoje u Stajnbekovom tekstu a
odnose se na Mejino detinjstvo. Mej se poverava Leniju, kako su joj se roditelji stalno
svadali dok je bila dete, jer joj je otac bio pijanac. Njena najlepsa uspomena iz detinjstva
je topla oceva re¢ kada joj je govorio kako ¢e njih dvoje zZiveti zajedno, medutim, zbog
pijanstva on zavrSava u zatvoru gde i umire (Milestone 1939: 88). Na ovaj nac¢in Majlstoun
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uspeva kod publike da izazove sazaljenje prema Mej, prikazujuci je kao osobu koja je
takode zrtva teskih zivotnih uslova, €iji su snovi drugaciji od Lenijevih ali koja isto tako
masta o nekoj boljoj buduc¢nosti u kojoj bi bila sretnija i gde se ne bi osecala tako
usamljenom 1 pre svega nevoljenom.

Oko kamere ne prikazuje sam ¢in ubistva, niti njeno opiranje u pokusaju da se oslobodi
Lenijevog stiska. Publika vidi samo njegovu ruku u njenoj kosi, a potom njena stopala u
vazduhu. Kada jedna od njenih visokih potpetica padne na pod, to je znak njene smrti. U
trenutku kada Leni ispusti njeno bezivotno telo u slamu, kamera se udaljava, i mi vidimo
samo obris njenog boka kako viri iz sena. Film ovde odstupa od romana, u kome je u fokusu
njeno mrtvo lice, koje Stajnbek opisuje na slede¢i nacin: ,,I sva zloba 1 svi planovi i sve
nezadovoljstvo 1 sva zelja za paznjom behu i8¢ezli sa njenog lica. Bila je vrlo lepa i
jednostavna, a lice joj je bilo slatko i mlado* (Stajnbek 2015: 99). Cenzura toga vremena
nije dozvoljavala prikaz mrtvog lica u krupnom planu, pa je Majlstoun morao vesto
pronalaziti rezijska reSenja, kako bi uspeo $to upecatljivije da docara ovu scenu.

Za razliku od romana, u filmu DZordz ne odlazi sam do Sikare gde je rekao Leniju da se
sakrije u slucaju opasnosti, ve¢ je uz njega i Slim. Majlstoun uvodi Slima u ovu scenu,
kako bi na neki nacin ublazio i opravdao Dzordzovu odluku da izvr$i ubistvo iz milosrda.

Dzordz vadi pistolj 1 prekriva ga maramom pre nego $to ¢e ga naciljati ka Leniju 1 opaliti
hitac. Reziser je svakako u cilju sprecavanja cenzure pokusao maramom da sakrije oruzje
u DZordZovoj ruci.

Reziser dodaje i epilog u kome Slim prilazi DZordzu, u znak podrske, i ohrabruje ga da
pistolj preda Serifu. Na taj nacin je u filmu naznac¢eno da DZordZ mora da se preda vlastima
1 da se pomiri sa kaznom koja mu sleduje, jer ni jedno ubistvo ne moze proc¢i nekaznjeno.

Pojedine Stajnbekove replike poput ,.kuckin sin“ ili ,,do davola® koje su u to vreme
smatrane psovkama i vulgarnostima, morale su biti izostavljene.

Stajnbek jasno naglasava problem rasne netolerancije uvodec¢i lik Kruksa, crnca koji radi
kao konjuSar na farmi 1 Zivi potpuno izolovan od drugih radnika, samo zbog boje svoje
koze. Ulogu Kruksa na filmu tumaci Li Viper, koji svojim monologom ostvaruje izuzetnu
interpretaciju lika, koji zbog svoje usamljenosti i otudenosti, zavidi ljudima poput Lenija 1
Dzordza na njihovom prijateljstvu. Interesantno je zapaziti da sa pojavom televizije u
Americi, ovakve scene bi prve bile na udaru cenzure, Sto nam takode govori u prilog
znacaja Majlstounove filmske adaptacije, koja sadrzi sve vazne moralne teme
Stajnbekovog dela.
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e Lik koji je svakako doziveo najvecu transformaciju u Majlstounovoj adaptaciji je lik Me;j.
Majlstoun je Zeleo da lik Mej prikaZe na isti na¢in kao 1 ostale likove u filmu, kao jo$ jednu
zrtvu druStvenog sistema, koji nemilosrdno rusi sve njihove snove o nekom boljem i
sre¢nijem zivotu. Na filmu, Mej nije prikazana kao obesna i osvetoljubiva Zena, ve¢ kao
usamljena Zena, razocarana i cini¢na, ali Zeljna ljubavi i paZnje. Ona je naivna i lakoverna
poput Lenija, zbog Cega se i njena sudbina zavr§ava na isti tragican nacin.

Filmska adaptacija O miSevima i ljudima (1992): prikaz transformacije lika
Kerlijeve supruge u kontekstu holivudske produkcije

e Majlstoun odstupa od originalne Stajnbekove verzije u kojoj se Mej pojavljuje na vratima
radni¢ke spavaonice, ali njenu raskalaSnu prirodu prikazuje na drugaciji nac¢in. Mej je
prikazana kako lezi na senu u $tali, dok nogama podize i spusta Stene, poigravajuci se sa
njim. Na ovaj nacin, reziser je istakao u prvi plan njenu seksualnost, prikazujuéi ve¢ u
prvom kadru njene noge u crnim svilenim ¢arapama i Stiklama, $to je u Holivudu tridesetih
godina proslog veka simboli¢no predstavljalo zenu lakog morala.

e Majlstoun dodaje i dijalog izmedu Kerlija i njegovog oca dok stoje na vratima Stale, u kome
svekar pokazuje razumevanje za njenu usamljenost, govore¢i da bi za nju bilo dobro da
ima u blizini jo§ neku zenu sa kojom bi mogla da razgovara.

e Zarazliku od Stajnbeka koji ovaj Zenski lik u svom delu oslovljava isklju¢ivo kao Kerlijevu
suprugu, Majlstoun joj daje ime Mej, te je na taj nacin ona dobila istu onu crtu ljudskosti
kakvu poseduju 1 drugi likovi u filmu.

e U filmskoj adaptaciji istoimenog filma iz 1992. godine u reziji Gerija Siniza, ulogu
Kerlijeve supruge igra Serilin Fen. Nalik romanu, ona se u filmu prvi put pojavljuje na
vratima radnicke spavaonice. Medutim, njen izgled je u skladu sa filmskom produkcijom
devedesetih godina. Ona nije obu¢ena u pamuc¢nu kuénu haljinu sa crvenim papuc¢ama
ukrasenim nojevim perjem, sa jakom Sminkom i uvojcima, kao S§to ju je Stajnbek
predstavio. Njena seksualnost nije naglaSena kostimom ili $§minkom, ve¢ njenom pojavom
i drzanjem. Ona se pojavljuje na vratima, zadihana, poigravajuci se krajem svoje haljine
poput devojcice. Meko¢om svoga glasa pomalo podseca publiku na Merlin Monro, ¢ime
se naznacava njena seksualnost.

e Siniz Kerlijevu brutalnost prikazuje na neSto drugaciji nacin. Kako bi naglasio njegovu
nasilnu prirodu i sklonost ka borbama, u ovom filmu Kerli je prikazan kako pesnicama
udara u boksersku vrecu. Za to vreme, njegova supruga sedi sama na tremu kuce, odevena
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neupadljivo i ne progovara. Na ovaj nacin reziser je takode uveo motiv otudenosti u svoj
filmski narativ, ali je usamljenost Kerlijeve supruge ovde naglasena njihovom
razdvojenosc¢u i nedostatkom bilo kakve interakcije ili komunikacije.

U Zelji da eliminiSe odbojnost koju bi publika svakako osetila prema ovom liku, ukoliko bi
scenario ostao dosledan originalnom tekstu, Fut potpuno eliminiSe iz scenarija jednu od
klju¢nih scena u Stajnbekovom romanu, kada se Kerlijeva supruga sukobljava sa Lenijem,
Kendijem 1 Kruksom, podsmevajuéi se njihovim ispraznim snovima o posedovanju farme,
1 prete¢i Kruksu veSalima ukoliko joj ne kaze istinu o Kerlijevoj povredenoj ruci. Na taj
nacin, Fut oslobada ovaj lik svih negativnih konotacija i ose¢aja odbojnosti, kako bi joj
zapravo dao ulogu Zrtve.

Futov scenario uvodi savremenu temu zlostavljanja Zena u bra¢noj zajednici. Fut tom
prilikom odstupa od Stajnbekovog originalnog teksta i dodaje novu scenu u kojoj je Zena
prikazana u ulozi Zrtve. Savremena publika veoma je osetljiva na temu zlostavljanja Zena,
a u ovoj sceni ona ne samo da je potpuno zanemarena od strane svog supruga, vec je on
spreman da unisti njene ploce, koje su joj predstavljale jedini nacin zabave, ¢ime njegova
nasilna priroda dolazi jo$ viSe do izrazaja.

Filmska verzija iz 1939. godine prikazuje Mej odevenu na nacin koji bi se u tom periodu
pripisivao izgledu ,,lake* Zene. Njena odeca je u potpunoj suprotnosti od prostora u kome
je zati¢emo. Ona se nalazi usred Stale, u senu, odevena u crne svilene ¢arape, sa sandalama
sa visokom Stiklom. U sceni gde je prikazana porodi¢na vecera, ona je jako naSminkana, u
haljini sa dekolteom i ogromnim prstenom na ruci, a sve u pokusaju da izgleda Sto
privlacnije. Dok u sceni u kojoj je prikazana njena svada sa Kerlijem, ona je u neglizeu
otvorenog dekoltea sa nakitom, $to jo$ jednom aludira na njeno neprimereno oblacenje.
Cak i u zavr$noj sceni njenog ubistva, ona je odevena na provokativan na¢in u providnoj
bluzi, uskoj suknji 1 visokim S$tiklama. U krupnom planu isti¢u se iscrtane obrve, lakirani
nokti i puno jeftinog nakita. Ovakav nacin odevanja u kulturolo§kom kontekstu tridesetih
godina, zapravo, je znacio da ,,Zena trazi nevolju®.

U filmskoj adaptaciji iz 1992. godine, kada je u pitanju kostim i $minka, nailazimo na
odredene kontradiktornosti. Izuzev u prvoj sceni, u kojoj se Kerlijeva supruga pojavljuje u
uskoj haljini, u svakoj narednoj sceni njeno oblacenje je dosta neupadljivo. Ona ulazi u
Stalu sa knjigom u ruci, ¢ime je verovatno reziser Zeleo da naglasi da kod njenog lika postoji
1 nesto viSe od samog fizickog izgleda. Njeno drZzanje je opuSteno. Ona nije plavusa, veé¢
brineta, duge crne kose, prirodnog izgleda. Ona nije jako na§minkana, niti nosi crveni lak
na noktima. Njen glas nije nazalan, zavodnicki, ve¢ mek i devojacki. Ona ne nosi crne
svilene Carape, ve¢ je bosonoga. U zavrSnoj sceni, pojavljuje se u Stali u beloj haljini, koja
je zapravo simbol njene nevinosti. Ona nosi cipele bez §tikle, 1 €itav njen nevin devojacki
izgled uskladen je sa predstavljanjem njenog lika u ulozi Zrtve, a ne zavodnice.
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U Sinizovoj filmskoj adaptaciji iz 1992, u zavr$noj sceni ubistva pored samog ¢ina nasilja,
pojacana je i seksualna tenzija u odnosima Lenija i Kerlijeve supruge. Ona i Leni prikazanu
su u daleko prisnijoj komunikaciji, jer za razliku od Majlstounove scene gde oni sede jedan
pored drugog, ovde su okrenuti licem u lice. Scena se odvija u jednom sporom ritmu i na
trenutak ona pozitivno reaguje na Lenijevo milovanje kose re¢ima: ,,I meni se svida. Fin je
osecaj* (Sinise 1992: 88).

U sceni ubistva, za razliku od Majlstounove adaptacije, kamera nije okrenuta na drugu
stranu. U filmskoj adaptaciji iz 1992. itava scena ubistva odvija se pred naSim o¢ima. Ona
se opire, pokusSavaju¢i da se oslobodi Lenijevog snaznog stiska, nogama mlatara u
vazduhu, i u trenutku kada se zaCuje vrisak, Leni joj lomi vrat. On ispusta njeno beZivotno
telo 1 kamera u krupnom planu prikazuje njeno telo okrenuto ledima, zadignute haljine. Na
taj nacin, Siniz Kerlijevu suprugu stavlja u ulogu Zrtve, §to je i glavni razlog zbog kog u
zavr$noj sceni izostavlja Kendijev govor nad njenim mrtvim telom, u kome je on osuduje
da je sva krivica na njoj, zbog ¢ega on, Leni 1 DZordZ nikad nece ostvariti svoj san o zivotu
na sopstvenoj farmi.

Majlstounova junakinja je tragican lik, jer se ona suprotstavlja Kerliju, spremna da napusti
sve za sobom, kako bi pokuSala da ostvari svoje snove i1 postane filmska zvezda. Sinizova
junakinja vise igra ulogu nevine devojcice, koja besciljno luta i ne pokazuje nikakvu
reSenost da se bori za svoje snove. U vremenu kada kulturoloska kritika savremenog
drustva ide u pravcu zenske nezavisnosti, lik Kerlijeve supruge u Sinizovoj adaptaciji ima
daleko manju snagu li¢nosti nego §to je imala Mej u Majlstounovoj filmskoj adaptaciji, jer
ona ima hrabrosti da se suprotstavi muzevljevom autoritetu i da se suoci sa ostalim
likovima, ¢ime dobija znacajnije mesto u filmskoj pri¢i. Zarobljena stegama patrijarhalnog
drustva, ona se ne predaje, ve¢ pokusava da se oslobodi, ne bi li ostvarila svoje snove.
Kerlijeva supruga u Sinizovoj filmskoj adaptaciji svedena je na ulogu Zrtve, bez imena, bez
cilja, bez sna.

Plodovi gneva (1940) DZona Forda

U filmskom scenariju potpuno su izostavljena Stajnbekova umetnuta poglavlja u kojima se
ne govori direktno o stradanju porodice Dzoud, ve¢ u njima pisac iznosi svoje politicke
stavove baveci se raznim temama kao Sto su: prevare kojima se sluze prodavci polovnih
automobila dok zaraduju na nesre¢i migranata; stepen solidarnosti koji je sve izrazeniji
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medu obespravljenim ljudima; zajednicki zivot ljudi u kampovima koji ni¢u pokraj puta;
razvoj kalifornijske poljoprivrede u veliku industriju; bacanje i uniStavanje viSkova hrane.

Takode, kako su nalagala pravila Produkcijskog koda, svaka vrsta religiozne satire, kojom
roman takode obiluje, morala je u potpunosti biti izostavljena.

Ford prikazuje nesre¢nu sudbinu ljudi koji ostaju bez svojih ognjiSta. Banke i kompanije
postaju vlasnici zemlje, sa koje nasilno traktorima proteruju ljude, koji su prinudeni da
lutaju drumovima u potrazi za bilo kakvim poslom. Vozac traktora, medutim, nije prikazan
kao monstrum ili robot koji rusi sve pred sobom, ve¢ kao covek koga je oCajanje 1 strah za
opstanak svojih najblizih prinudilo da se bavim takvim poslom. On ne pokazuje saosecanje
sa svojim sunarodnicima jer u li€noj borbi za opstanak nema mesta za empatiju.

Nadzornik imanja i Serif dozivaju Malija, dok se on zajedno sa Tomom i Kesijem krije u
Siblju. Ford je ovom scenom takode na simboli¢an nacin oslikao neizbezan sukob izmedu
obespravljenog naroda i predstavnika vlasti i institucija koje ga nemilosrdno eksploatiSu.
Ova scena posluzi¢e kao uvod u dalji tok pri¢e gde ¢e predstavnici vlasti biti prikazani u
daleko gorem svetlu kao neprijatelji vlastitog napa¢enog naroda, §to najviSe dolazi do
1zraZzaja u sceni koja se odvija u kampu Huvervil.

U sceni kada se Tom nakon $to je pusten iz zatvora vrac¢a kuci, Ford menja redosled, te
prva osoba koja ¢e kroz prozor ugledati Toma zapravo je majka Dzoud, koja izlazi napolje
u susret sinu. Za razliku od filma, u romanu se Tom prvo susrece i pozdravlja sa ocem,
medutim, isticanje lika majke u prvi plan, imalo je za cilj da publici docara znacaj njene
uloge u porodici Dzoud. PoSto su muSkarci zgranuti onim §to ih je snaslo 1 gotovo
obezglavljeni u situaciji kad su izgubili svoje ognjisSte i kad su proterani sa zemlje koju su
obradivali, Zene postaju stub porodice. One dobijaju nekakvu nat¢ovecansku snagu kojom
se bore za opstanak svojih najmilijih.

Ve¢ pri prvom susretu majke i sina, Stajnbek upravo kroz majc¢ine re¢i uvodi i prve ideje o
mogucénosti narodnog bunta. I ovaj odlomak iz romana nije mogao postati deo filmskog
narativa. Stroga cenzura Cetrdesetih godina svakako nije dozvoljavala ispoljavanje
radikalnih revolucionarnih ideja na filmu, pa je Ford ovako znacajne re€i, koje mati
izgovara ve¢ na pocetku romana, morao izostaviti: ,,Tome nemoj da povedes borbu sam
protiv njih. Gonice te i ubiti kao kojota. Tome, ja sam razmi$ljala i snila u dovijala se. Kazu
da su nas stotine hiljada oterali. Kad bi svi bili jednako kivni, Tome — ne bi nikog mogli da
dotuku...* (Stajnbek 2015a: 103 — 104). Filmski scenario imao je za cilj da fokus publike
usmeri na licnu dramu jedne porodice, istiu¢i u prvi plan dva glavna lika: Toma i njegovu
majku. Stajnbek je svojim delom Zeleo da istakne da se broj ljudi proteranih sa zemlje koju
su obradivali, drasti¢no povecavao, i da su te stotine hiljada besku¢nika, zapravo, imali
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potencijal da prerastu u snazan revolucionarni pokret. Ovom filmskom adaptacijom
izbegnute su takve vrste Stajnbekovih politickih konotacija, koje bi se mogle dovesti u
vezu sa propagandom komunistickih ucenja.

Stajnbek daje neku vrstu kontrasta unose¢i u roman dva dokumentaristicka poglavlja:
jedanaesto poglavlje kojim ilustruje napustene domove nekadasnjih farmi 1 opustele kuce
zarasle u korov; i dvanaesto poglavlje koje opisuje autoput 66 koji predstavlja glavni put
seobe porodica koje su krenule iz Oklahome ka Zapadu. Ova dva poglavlja koja podsecaju
na dokumentarne fotografije koje prikazuju opustoSene kolibe i prepune automobilske
olupine kako mile duz puta u pravcu Kalifornije, posluzila su Fordu da vizuelnim
sredstvima predstavi publici deli¢ atmosfere jedne od najvecih migracija u Americi XX
veka.

Stajnbekovo trinaesto poglavlje dosta je obimno i za cilj ima da prikaze razliCite stavove
ljudi prema migrantima. Jedni ih osuduju, zauzimajuéi neprijateljski stav prema
pridoslicama, drugi se iz licnih sebi¢nih razloga pribojavaju za vlastite prihode, pa se pitaju
u kom pravcu sve ovo vodi? Kesijeve reci da su ljudi kivni zbog teske zivotne situacije i
da su spremni na borbu, predstavljaju previSe revolucionarne ideje za period kada je film
nastao. One su morale biti cenzurisane.

Mozda je najveci nedostatak ove filmske adaptacije upravo taj Sto sporedni likovi poput
Vilsonovih 1 Vejnrajtovih, koji predstavljaju simbol ljudske solidarnosti 1 empatije, nisu
prikazani na filmu. Naravno vremensko ogranicenje trajanja filma moralo je dovesti do
izostavljanja sporednih likova iz filmskog narativa, ali na Zalost takva odluka svakako je
umanjila njegovu umetnicku vrednost i onemogucila da se jedna od najhumanijih
Stajnbekovih poruka prenese na veliko platno.

U filmskom narativu dolazi do rotacije scena koje su kod Stajnbeka prikazane u petnaestom
1 Sesnaestom poglavlju. Ford prvo prikazuje scenu u kojoj porodica DZoud provodi no¢ u
jednom od kampova pokraj glavnog puta. Prikazuju¢i Dzoudove kako razgovaraju sa
drugim migrantima u kampu, govore¢i o svojim planovima za dalje putovanje, zapravo,
Ford na trenutak u filmu stvara sliku zajednistva ljudi koje je zadesila ista nesreca a da pri
tom vesto izbegava Stajnbekove revolucionarne komunistic¢ke ideje i shvatanja.

Film ne sadrzi slobodoumne Stajnbekove buntovne reci kojima poziva narod na pruzanje
otpora eksploataciji i ugnjetavanju i podstice ga na vecitu borbu za slobodu od bilo kakvi
stega koje mu drustvo namece. Jasno je da su ovakve ideje i stavovi morale podle¢i cenzuri
holivudskih studija, ali je Ford ipak uspeo da neke od klju¢nih scena koje govore o
stravicnom stradanju migranata u potpunosti prenese na veliko platno i time docara
potresnu sudbinu ovih ljudi. Takve su reci upozorenja koje izgovara jedan od Okija koji je
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proveo na putu viSe od godinu dana, shvativsi da posla u Kaliforniji nema 1 da su nadnice
koji radnici dobijaju nedovoljne da prehrane svoje porodice. U ovoj sceni on govori o tome
kako su mu deca umrla od gladi a Ford verno prenosi ovaj monolog na veliko platno.

Stajnbek u svom romanu opisuje majku Dzoud kako se snazno protivi pokuSaju rasturanja
porodice. Ona ne samo §to se suprotstavlja autoritetu svoga muza, ve¢ mu i preti ru¢icom
dizalice, govoreci da je spremna da upotrebi i silu kako bi ih zaustavila. Ova scena takode
je morala biti izostavljena na filmu. Ovakva vrsta bunta izraZzena kroz pretnju nasiljem
svakako nije mogla biti prikazana na velikom platnu jer ne bi dobila odobrenje
Produkcijskog koda. Ona je morala biti cenzurisana ma kako bila vazna za samu
metamorfozu glavnog lika koji ne preza ni od Cega u trenutku kada oseti da je njena
porodica ugrozena. Cetrdesetih godina progloga veka bilo bi potpuno nezamislivo da Zena
svom muZzu preti nasiljem, ma kakvi bili njeni motivi. Stoga je lik majke u interpretaciji
Dzejn Darvel morao zadrzati pribranost i miriti se sa neda¢ama ¢udljive sudbine.

Devetnaesto poglavlje romana izostavljeno je u filmu jer sadrzi Stajnbekovu oStru kritiku
kalifornijskog drustva kao 1 analizu istorijskog nastanka ove drzave. Stajnbek govori o
¢injenici da je Kalifornija nekada pripadala Meksikancima dok nisu dosle divlje horde
Amerikanca koji su je prisvojili. Ubrzo se poljoprivreda razvila u industriju, koja je
bogatim zemljoposednicima donosila veliki profit, koji se temeljio na jeftinoj radnoj snazi.

Jedna od najpotresnijih scena u filmu je trenutak kada majka pali vatru kuvajuc¢i veceru
porodici. U tom trenutku petnaestoro dece je okruzuje, ne govoreci nista ali nadajuci se da
¢e nesSto hrane preteci i za njih. Ford je dosledan u transponovanju ove scene na veliko
platno i time jo$ jednom uspesno prenosi Stajnbekovu poruku o vaznosti ljudske
solidarnosti. Publika saose¢a sa nesre¢om izgladnele dece migranata, a time se kod njih
budi svest o vaznosti postojanja univerzalne porodice.

Filmski narativ u potpunosti izostavlja umetnuta dokumentaristicka poglavlja u kojima se
akcenat stavlja na ekonomsku nepravdu kao dominantnu temu, koja doprinosi kulminaciji
Stajnbekovih ideja i1 politickih stavova. Revolucionarne Stajnbekove ideje koje govore o
sve vecem besu potlacenog naroda, ¢iji bunt moze dovesti do pobune i1 otpora protiv
eksploatatora, morao je podleéi cenzuri Produkcijskog koda. Citavih pet umetnutih
poglavlja romana moralo je biti izostavljeno u potpunosti. U dvadeset i prvom poglavlju
Stajnbek govori o posledicama industrijalizacije koja je dovela do nestanka malih farmi 1
prelaska vlasniStva u ruke krupnog kapitala kompanija i banaka. Uprkos plodnim
oranicama i vo¢njacima ljudi su umirali od gladi a Stajnbek porucuje: ,,Velike kompanije
nisu znale da je granica izmedu gladi i gneva uska. [ novac koji bi mogao oti¢i na nadnice,
upotrebljen je za suzavac, za oruzje, za agente i dousnike...Putevima su mileli ljudi kao
mravi, 1 trazili rada, hrane. I pocelo je da vri* (Stajnbek 2015a: 370). Dvadeset 1 trece
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poglavlje govori o sitnim ljudskim zadovoljstvima, poput Sale i razgovora, koje su ljudima
bar na tren, vracale onaj osecaj ljudskosti 1 pokuSaja da se bar u masti pobegne od surove
realnosti koja ih je neprestano pritiskala. Dvadeset 1 peto poglavlje daje strasnu sliku o
tome kako se hrana poput voca i zita uniStava kako bi se na vesStacki na¢in podigle cene
poljoprivrednim proizvodima. Stajnbek upecatljivo prikazuje ljude i decu kako umiru od
gladi jer pomorandze i drugi proizvodi ne donose dovoljno profita: ,,...dok posmatraju
kako brda pomorandzi postaju trulo blato; u o¢ima ljudi je nemo¢; u ofima gladnih raste
gnev* i upravo ovo izostavljeno poglavlje sumira svu pis¢evu srdzbu izazvanu ovakvom
socijalnom nepravdom gladnih i obespravljenih sazetom u recenici: ,,U duSama ljudi
plodovi gneva postaju puni i teski, postaju zreli za berbu® (Stajnbek 2015a: 452). Dvadeset
sedmo poglavlje govori o mukotrpnom radu berata pamuka dok u dvadeset devetom
poglavlju Stajnbek govori o surovim zimskim uslovima koji ionako teske zivotne uslove
migranata ¢ine neizdrzivim. Glad 1 bolest uzimaju svoj danak, mrtvih je sve viSe. Strah od
smrti neke od njih tera i na kradu kao poslednji pokusaj preZivljavanja, dok osecanja
lokalnog stanovnistva, koje je u pocetku prema migrantima gajilo sazaljenje, postepeno
prerastaju u odvratnost, strah, bes i mrznju (Stajnbek 2015a: 558).

Ford Zeli da dostigne neku vrstu patosa svog filmskog narativa, stoga, u potpunosti
preuzima monolog majke iz romana, koji ona ljutito izgovara u dvadeset Sestom poglavlju
romana, u trenutku kada joj Tom saopsStava da mora da ih napusti. U filmu je ova scena
prikazana u potpuno drugacijem tonu. Dok majka vida Tomove rane nakon sukoba sa
policijom, obra¢a mu se mole¢ivim tonom, preklinju¢i ga da joj pomogne i da ih ne
ostavlja.

Pored izostavljanja sporednih likova i sami ¢lanovi porodice Dzoud, poput dede, babe, Ala,
Noe i1 ujka DZona, dosta su marginalizovani i ostaju u senci dva glavna lika Toma 1 majke,
jer njihovi postupci nisu dovoljno motivisani i mi kao gledaoci zapravo ne vidimo sam ¢in
dezintegracije porodice DZoud. Alov nemir jedva da je naznacen u filmskim scenama; ujka
Dzonova opsesija grehom i proslos¢u na filmu nije dokumentovana i on ostaje samo lik u
pozadini Citave price; otac dobija nesto viSe paznje na filmu, dok su Rutii Vinfild prikazani
kao dvoje razigrane dece, bez ikakvih naznaka da ¢e ,,podivljati kao zivotinje* kako ih
majka opisuje.

Nakon boravka na plantazi bresaka, Dzoudovi pristizu u Vidpe¢ kamp, jedan od drzavnih
kampova koji je pod vladinom upravom. U romanu je iskustvo porodice Dzoud u ovom
kampu opisano u dvadeset drugom i dvadeset ¢etvrtom poglavlju i na filmu je gotovo
dosledno transponovano, iz razloga kako bi se publici prikazali pozitivni napori vlade koja
se trudi da migrantima olakSa nedace i omogu¢i humanije uslove zivota.
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Najveca izmena filmskog narativa lezi u samoj zavrSnici gde moZemo videti da je Ford u
potpunosti odstupio od Stajnbekovog kraja. Citavo tragi¢no finale Stajnbekovog romana u
potpunosti je izostavljeno u filmskom scenariju. Scene u kojima su prikazana dalja
stradanja porodice Dzoud: njihov dolazak na farmu pamuka, ogromne poplave, rodenje
mrtvog deteta 1 nastavak njihovog puta koji vodi u potpunu destrukciju; nisu nasle svoje
mesto u filmu. Narocito poslednja scena u kojoj Rozasarn zeli da podoji Coveka koji umire
nije mogla biti prikazana na velikom platnu, u vreme stroge cenzure Produkcijskog koda.
Stajnbekova ideja bila je previSe revolucionarna da bi na bilo koji nacin mogla biti
predstavljena filmskoj publici tog vremena.

Filmska adaptacija ostala je bez tragi¢nog kraja, a kako bi se bar delimi¢no ostalo verno
originalnom delu, umesto hepienda koji bi potpuno narusio transpoziciju Stajnbekovog
dela, film se zavrSava u potpuno drugac¢ijem raspolozenju. Ostatak porodice DZoud krece
ponovo na put u potrazi za novim poslom ali poslednje reci koje majka izgovara, zapravo
su pune nade u neko bolje sutra i vere da narod koji je preziveo ovakve patnje mora opstati.
Govor majke DZoud preuzet je iz samoga romana, ali se on u Stajnbekovom delu pojavljuje
u potpuno drugacijem kontekstu, na kraju dvadesetog poglavlja romana. Ove rec¢i majke
Dzoud zapravo su upucene njenom sinu Tomu koji je ogoren onim $to su doziveli u
Huvervilu. U filmu se razgovor odvija izmedu oca i majke u zavr$noj sceni:

Otac: Da, ali stalno dobijamo batine.

Mati: Znam. MoZda nas to i ¢ini Zilavim. Bogati ljudi rastu i umiru, a deca im nisu
ni za $ta, 1 izumiru, a mi dolazimo. Mi ¢emo ziveti i kad onih drugih viSe ne bude.
Mi smo narod $to zivi. Oni ne mogu da nas satru. Mi ostajemo i zivimo dalje — mi
smo narod. (Ford 1940: 127).

Tortilja Flet (1942) Viktora Fleminga

Koriste¢i se strukturnim i tematskim elementima Malorijevog dela Arturova smrt, Stajnbek
je stvorio modernu alegoriju o ¢oveku kao jedinki i kao sastavnhom delu druStvenog
organizma. Medutim, filmska adaptacija ¢e u potpunosti zanemariti ovakvu vrstu
strukturne paralele dveju prica i formirati svoj jedinstveni narativni tok.

Filmska pric¢a zapocinje dolaskom advokata u Tortilja Flet kako bi prepisao na Denija dve
kuce koje mu je deda ostavio u nasledstvo. Pilon odvodi advokata u zatvor da se vidi sa
Denijem koji u pocetku odbija da prihvati svoje nasledstvo jer ne zeli da mu se namece
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bilo kakva vrsta odgovornosti. Likovi paisanosa su ovde prikazani u skladu sa
Stajnbekovom zamisli koji ih predstavlja kao ljude koji nisu materijalisti 1 koji prema
advokatovim rec¢ima, prosto ne razumeju duh americke kulture koja se zasniva na
vlasnis$tvu 1 posedovanju imovine. Oni su simpati¢ni buntovnici €iji Zivot je u potpunoj
suprotnosti sa komercijalnom civilizacijom koja ih okruzuje.

Medutim, paisanosi nisu prikazani isklju¢ivo kao prevaranti 1 besposli¢ari koji se opijaju
po Citav dan, uzasavajuci se bilo kakvog posteno placenog posla koji bi ih liSio njihove
dragocene slobode. Oni u sebi imaju 1 humanu crtu i Zelju da pomognu ljudima u nesreéi
Sto im daje karakteristike viteske prirode. To je najbolje ilustrovano scenom u kojoj oni
¢ine svoje prvo dobro delo tako §to priskacu u pomo¢ mladom ocu, meksickom kaplaru,
koji se pojavljuje sa bolesnom bebom u narucju. Ova scena u filmu je znacajno izmenjena
u odnosu na originalnu pric¢u kako bi se ublaZzila Stajnbekova ideja da se prikaze stradanje
siromas$nih i obespravljenih ljudi u nevolji, a publici prikazala jos jedna epizoda sa sre¢nim
zavrSetkom. Paisanosi nailaze na nesretnog mladi¢a koji nosi bebu u naru¢ju. Kada ga
upitaju gde se uputio, on im objasnjava da mu je zena umrla od gripa i da je on sa detetom
posao kod svoje majke u Santa Kruz. Na putu je prespavao u Sumi pa se dete razbolelo.
Paisanosi ga dovode u Denijevu kucu i saznaju da beba nista nije jela ve¢ dva dana. Pilon
dize uzbunu da se nesto mora preduzeti pod hitno kako dete ne bi umrlo od gladi 1 Salje
Denija kod Dolores da donese kozje mleko. Ova inace tragi¢na scena u romanu potpuno je
promenjena i stavljena je u funkciju daljeg razvoja odnosa izmedu dvoje ljubavnika. Dok
Dolores hrani bebu, Deni je zaljubljeno posmatra potpuno op€injen ovakvim prizorom.
Nakon toga velikodusnost glavnih junaka naglasena je kada oni sakupljaju poslednji novac
koji imaju u dzepu, kako bi kupili kartu za autobus i pomogli nesre¢cnom mladi¢u. Na ovaj
nacin scenaristi su pokuSali da ovu scenu iskoriste kako bi prikazali plemenitost i
velikodu$nost glavnih junaka ali izbacujuéi sve tragi¢ne elemente. Cilj filmske komedije
bio je da zabavi 1 nasmeje publiku, stoga smrt deteta nikako nije mogla biti prikazana na
velikom platnu, pa je jo$ jedna tragi¢na nit price zamenjena hepiendom.

Jo§ jedna vazna scena u romanu koja svedoci o njihovoj plemenitosti i Zelji da se pomogne
siromasnima je scena u kojoj paisanosi odluc¢uju da obezbede hranu za samohranu majku
Terezu Kortez koja svoju decu odgaja na tortiljama i pasulju. Tereza je majka devetoro
dece koje odgaja zajedno sa svojom majkom u teSkim Zivotnim uslovima i koji
prezivljavaju jedudi celoga zivota pasulj koji sakupljaju na poljima nakon uspesne zetve.
Medutim, nakon Sto je rod pasulja podbacio zbog loSih vremenskih uslova, cela porodica
nasSla se u opasnosti od gladi. Paisanosi su se zavetovali da deci moraju pomo¢i da ne umru
od gladi pa su poceli da prikupljaju velike koli¢ine najrazli¢itije hrane na koju deca zapravo
nisu navikla. Njihovo dobro delo zamalo je moglo dobiti tragican kraj jer su se deca
razbolela jer njihovi stomaci nisu navikli na druge vrste namernica osim pasulja. Kako bi
se iskupili za svoju gresku oni odlaze u kradu i donose ogromne koli¢ine pasulja u Terezinu
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kuéu. Na ovaj nain crnim humorom Stajnbek gradi tragikomican zaplet 1 kod citaoca
1zaziva istovremeno tugu, saosecanje i smeh. Paisanosi jesu spremni na greh 1 kradu ali u
cilju nekog viSeg dobra $to jo§ jednom naglaSava njihovu viteSku prirodu. I ova scena nije
naSla mesto u filmskoj adaptaciji mada su likovi Tereze i njene dece iskoriS¢eni u filmu
kako bi se jo§ jednom podvukla komi¢na nota. Akcenat nije stavljen toliko na njihovo
siromas$tvo 1 opasnost da mogu umreti od gladi, ve¢ na komi¢ni komentar lokalnog doktora
koji u filmu dolazi da ih pregleda i proveri njihovo zdravlje. On je zacuden kada mu decak
saopStava da svaki dan za sva tri obroka jede pasulj i tortilje, pitajuci se kako je moguce da
sva deca imaju tako zdrave zube.

Jedna od najznacajnijih epizoda kako u romanu tako i na filmu je scena u kojoj se pojavljuje
Pirat, dobroc¢udni starac i skitnica, koji Zivi u Sumi sa svojim psima lutalicama. U pocetku,
Pilon u njemu vidi naivnu Zrtvu koju bi mogao da iskoristi i da mu ukrade teSko steceni
novac koji starac krije zakopan u Sumi. Pilon svojom slatkore¢ivos¢u uspeva sa lako¢om
da ubedi naivnog starca kako su on 1 njegovi prijatelji zabrinuti za njega i1 kako zele da se
on doseli u njihovu kucu. Kada se Pirat doseli u Denijevu kucu, druzina ¢e odmah poceti
sa strasnim pricama o kradi novca koje su se desavale ljudima koji su ga zakopavali u Sumi.
Paisanosi uspevaju da ga zaplaSe pricom o lopovima, tako da Pirat sav svoj novac
dobrovoljno predaje prijateljima na ¢uvanje: ,,Vi ste moji prijatelji, moji jedini prijatelji 1
niko mi ne moze ukrasti novac ako ga vi budete ¢uvali za mene* (Fleming 1942: 63). Kada
Pilon i ostatak druzine ¢uju ¢itavu star¢evu pricu u kojoj im on govori o tome kako mu se
jedan od pasa teSko razboleo ali da ga je Sveti Franja spasao od sigurne smrti i da je zbog
toga reSio da godinama sakuplja granje i prodaje ga, kako bi ustedeo neophodni novac da
kupi zlatni sveénjak kojim bi se ovom svecu zahvalio na ukazanoj milosti; stareva prica
kod paisanosa ipak budi sazaljenje i naklonost i oni odustaju od namere da ga opljackaju 1
donose odluku da mu pomognu da ostvari svoju zamisao, te tako zapocinje njihova humana
misija. Naravno filmska verzija liSena je nekih satiri¢nih elemenata originalne Stajnbekove
price i viSe je prozeta sentimentalnom melodramom.

U filmu, Pirat postaje simboli¢no neka vrsta sveca paisanosima i ve¢i broj scena posvecen
je bas ovoj pri¢i koja preuzima primat i zbog svoje sentimentalne prirode pomalo naruSava
¢itavu Stajnbekovu prvobitnu ideju koja se zasnivala na ironiji i satiri. Frenk Morgan drzi
nekoliko nadahnutih govora u ¢ast Svetog Franje dok ga kamera snima u krupnom planu a
lice mu biva obasjano mekom svetlo$¢u koja dopire sa nebesa. Dok je takva vrsta pseudo
poboznosti bila uobicajena u filmovima toga vremena, svakako mozemo zakljuciti da nije
imala nikakvih dodirnih tacaka sa Stajnbekovom ironi¢nom premisom. Moramo uzeti u
obzir da je holivudska produkcija tog vremena pod uticajem Produkcijskog koda, nametala
ideju poboznosti, pa samim tim i moguénost pokajanja i iskupljenja za pocinjene grehe.
Otuda je filmska adaptacija toliko paznje posvetila liku Pirata, jer je on zasluzan za
preobrazaj kroz koji paisanosi prolaze, te od skitnica, lopova i pijanaca postaju saosecajni,
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plemeniti i pozrtvovani prema bliznjima. Ovakva poruka bila je u skladu sa pravilima
Produkcijskog koda i verskim u€enjima pa je samim tim i odobrena od strane holivudskih
studija.

Scena kojoj je posveceno dosta paznje je ona u kojoj Pirat kupuje zlatni sveénjak Svetom
Franji i odnosi ga u crkvu. Ona je posluzila kao odli¢an primer preobrazaja glavnih junaka
¢ija humanost 1 pozrtvovanost dolaze do izrazaja u trenutku kada Pirata treba obu¢i za
crkvu. Druzina prvo sakuplja nesto malo novca koji daju Piratu da sebi kupi novo odelo,
medutim, kada on potrosi sav novac na Sarenu maramu i pojas, oni su prinudeni da sa sebe
skinu vlastitu odec¢u kako bi ga obukli za misu. 1z tog razloga oni nisu u stanju da i sami
prisustvuju misi, ali su zadovoljni §to vide Pirata sre¢nog i raduju se ¢inu u kome je njihov
prijatelj uspeo da ostvari svoj veliki san. Ovakva scena je istovremeno omogucila da se u
film unesu komicni elementi koji ¢e publiku nasmejati i zabaviti.

Vrlo vesto u filmu su kombinovani elementi koji upucuju na poboznost i hris¢ansku
velikodus$nost sa komi¢nim elementima, stvarajuci na taj nac¢in komediju koja u sebi nosi i
prave hris¢anske vrednosti $to se uklapalo sa osnovnim premisama Produkcijskog koda.
Pirat odlazi u crkvu gde suznih o¢iju posmatra zlatni sve¢njak i sluSa propovednikove reci
kojima on hvali Piratovu pozrtvovanost i veru. U tom trenutku u crkvu ulaze i njegovi psi
koji su navikli da se od njega ne odvajaju. Vrlo vesto reziser na ovaj nacin kombinuje
nadahnuti sveStenikov govor o hriS¢anskim vrlinama sa jednim nadasve komi¢nim
prizorom laveza razigranih pasa u sred crkvene mise i takvim kontrastom uspesno gradi
komicni vrhunac. Nakon sluzbe Pirat odlazi u Sumu sa svojim psima kako bi pred njima
odrzao misu i sa njima podelio svoje najsre¢nije trenutke u zZivotu.

Za razliku od romana, u filmu je posve¢eno mnogo vise paznje Denijevom udvaranju i
odnosu sa Dolores. Izbor Hedi Lamar u ulozi Dolores nimalo se ne uklapa u Stajnbekovu
viziju glavnog Zenskog lika. Naravno, velika holivudska zvezda znacila je veliku
popularnost kod publike, zbog ¢ega je njen lik u filmu takode pretrpeo znacajne izmene.
Daleko od nezgrapne Zenske prilike grubih crta lica, Hedi Lamar ocarava publiku svojom
lepotom pa je samim tim izmenjena i njena karakterna li¢nost, stoga, njena nezna Zenska
strana dominira nad vatrenom latinskom naravi.

U filmu, scenaristi unose izmene u odnosu na originalnu pri¢u i polako pocinju sa
transformacijom Denijevog lika koji se, kada postane svestan da se ne moze domo¢i novca
na laksi nacin, ipak odlucuje da prihvati posao na ribarskom brodu. Pilon i njegovi prijatel;ji
zgrazavaju se nad ovim prizorom, zastraSeni da ¢e Dolores uspeti u svojoj nameri da Denija
nagovori na brak, jo§ jednom posezu za lukavstvom i lazima, kako bi uneli razdor medu
ljubavnicima.
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Usledi¢e joS$ jedna scena koja je dodata filmskom narativu, a to je zustra svada dvoje
poklon. Deni joj prebacuje da je slagala kada je svima ispricala da ¢e je on ozeniti, nakon
¢ega dobija Samar a Dolores u suzama govori da se nikada ne¢e udati za njega. Cilj ovakve
element strasti i melodrame, koju su scenaristi vesto obojili komi¢nim elementima kada u
samoj zavrSnici Dolores uplakana, jecajuci, do¢ekuje svog drugog udvaraca recima: ,,tako
sam sre¢na $to vas vidim* (Fleming 1942: 72).

Dok je Stajnbek u romanu liku Dolores posvetio jedno poglavlje, u filmu njihova ljubavna
pri€a ¢ini zna€ajan deo filmskog narativa. Ovde je motiv ljubavi posluZio kao osnovni
motiv za transformaciju Denijevog lika od skitnice i pijanice do uzornog gradanina drustva.
Stoga, upravo u liku Denija vidimo i najvece odstupanje od Stajnbekove originalne zamisli
tragicnog heroja koji strada kako bi ostao veran idealu li¢ne slobode. U holivudskoj
adaptaciji Deni je samo jo§ jedan nezreli mladi¢ koji zivi raspusnim boemskim zivotom
beskuénika do trenutka kada upozna voljenu osobu. Tada je spreman da svoj ideal slobode
podredi drustvenim normama kako bi poput ostalih ostvario ideju ameri¢kog sna.

Nakon burne svade sa Dolores, Deni napusta posao, po¢inje da se opija, besan na svoje
prijatelje za koje zna da su izazvali ¢itav nesporazum. On baca na njih kamenice nazivajuci
ih ,,pacovskim gnezdom* (Fleming 1942: 71). Stajnbekova prica o Denijevom ludilu 1
nezadovoljstvu, iskoriS¢ena je u filmskom narativu, ali sa drugacijim motivom, §to vodi
pricu u potpuno razli¢itom pravcu od Stajnbekove. Deni se sukobljava sa Dolores u fabrici
konzerva u kojoj radi. Ljutiti upravnik zahteva od njega da napusti fabriku ali Deni u besu
zapoc€inje tucu u kojoj strada tako Sto glavom udara u maSinu. Dok Deni leZi u bolnici u
komi, Dolores u besu optuzuje Pilona da je on odgovoran za Denijevo stradanje.

Pilon ophrvan tugom besciljno luta Sumom u kojoj zatice Pirata kako prepri¢ava svojim
psima sve detalje crkvene mise. U tom trenutku jaki suncevi zraci probijaju se kroz gusto
rastinje bacajuci svetlost na Pirata i njegove pse na Sta on ushi¢eno kaze da mu se Sveti
Franja ponovo javio. Po mi$ljenju kritike ovakva filmska scena je zaista suvisna, jer svojim
sentimentalizmom samo upucuje na preteranu bogobojazljivost. Svakako je svoj udeo u
tome imao zahtev Produkcijskog koda koji je nametao svoju zamisao o hriS¢anskom
preobrazaju gresnika koje treba privesti pravoj veri.

Ovakva zamisao prenosi se i u narednu filmsku scenu u kojoj Pilon ulazi u crkvu kako bi
se pomolio Svetom Franji da poStedi Zivot njegovog prijatelja. Pilon oseca grizu savesti 1

.....
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U skladu sa holivudskim hepiendom, Deni se potpuno oporavlja, miri se sa Pilonom 1 zeni
sa Dolores. Pilon po prvi put u zivotu pocinje da radi u fabrici kako bi zaradio novac za
sveénjak koji je obecao, medutim, svestenik mu predlaze da kupi ribarski ¢amac za Denija
kako bi mu pomogao. Na taj nacin u filmskoj adaptaciji istoimenog romana Pilon okajava
svoje grehe i dozivljava iskupljenje, dok Deni i Dolores postaju tipican primer pripadnika
srednje klase €ija ¢e buduca porodica ziveti od poStenog rada.

U zavr$noj sceni filma i druga Denijeva kuca izgori u pozaru zbog ¢ega Pilon 1 ostatak
druzine odlaze ponovo da spavaju na plazi pod vedrim nebom kao §to su to nekada Cinili.
U duhu komedije situacije, film je svojom sre¢nom zavrSnicom ispunio oc¢ekivanja publike
ali u poredenju sa originalnim delom, adaptacija je znacajno odstupila od autorove
originalne zamisli.

Poslednja Cetiri poglavlja romana govore o Denijevom propadanju, neizbeznoj smrti koja
uzrokuje raspad ove vesele druzine. On postaje depresivan i postepeno gubi razum.
Prijatelji su takode spremni na najveéu mogucu zrtvu kako bi mu pomogli u nevolji, stoga
pocinju da rade u fabrici konzervi kako bi zaradili novac i priredili mu proslavu. U nadi da
¢e ga oraspoloziti, njegovi prijatelji mu prireduju zabavu, medutim, pod dejstvom alkohola
Deni postaje besan i sukobljava se sa njima. Izjurivsi iz kuée u napadu ludila i Zelji za
borbom, pada niz liticu gde ostaje na mestu mrtav. Nakon toga njegovi prijatelji spaljuju
kucu, kao neku vrstu pocasti palom heroju.

Paisanosi su ocajni zbog Denijeve tragicne smrti i obuzeti tugom S§to ne mogu
dostojanstveno da isprate njegovu pogrebnu povorku jer im je odeca stradala tokom
zabave. Zbog toga kriSom prate ceremoniju u crkvi i iz prikrajka posmatraju njegovu
sahranu. Osecaju se ponizeno, 1 osramoc¢eno puni jada i tuge Sto nisu kraj svog prijatelja
¢iji su oni zapravo najblizi ¢lanovi porodice. Njihov voda je mrtav a samim tim to je kraj
njihovog bratstva 1 njihovog zajedni¢kog zivota. Oni napusStaju zgariSte Denijeve kuce 1
odlaze svako u svom pravcu vrac¢ajuci se svojim nekadasnjim usamljenim zivotima. Njihov
san je mrtav a sa tim i svaki pokusaj da se povinuju zakonima organizovanog drustvenog
sistema.

Za razliku od originalnog dela, holivudska produkcija odlucila se za hepiend u kome su
prikazani svi likovi Stajnbekovog romana kako sre¢ni slave Denijevo vencanje. Film je pre
svega zanrovski odreden kao komedija Sto je moralo usloviti drasticne izmene u originalnoj
prici. Takode prvenstveno je osmisljen kao zabava za ameri¢ku publiku koja je te 1942.
godine tokom Drugog svetskog rata ve¢ dovoljno prezivljavala strahote svakodnevne
realnosti. Otuda je ova filmska adaptacija imala ulogu da publici podigne moral, zabavi je
1 omogu¢i joj neku vrstu eskapizma. Nisu svi kriticari pozitivno prihvatili ovakvu vrstu
slobodne adaptacije, koja je najve¢i zaokret napravila u samoj zavrSnici u kojoj su
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scenaristi odbacili ideju tajanstvene i brutalne Denijeve pogibije 1 u duhu holivudske
fabrike snova, za sam kraj osmislili idealno vencanje dvoje ljubavnika uz pratnju muzike i
plesa veselih paisanosa.

Povrh svih ovih izmena u dramskim elementima najve¢a zamerka filmske kritike lezi u
izboru velikih zvezda kao $to su Dzon Garfild, Spenser Trejsi i Hedi Lamar za uloge, koje
im po njithovom misljenju, nisu odgovarale i1 nisu na adekvatan nacin predstavljale likove
Stajnbekovog romana. Stajnbekova prvobitna zamisao da na jednostavan i realistican na¢in
docara zivot paisanosa Tortilja Fleta apsolutno se nije podudarao sa idejom holivudskih
producenata, koji su napravili film koji je na glamurozan nacin predstavljao nevolje
siromasnih ljudi koji zahvaljuju¢i svojoj poboznosti i iskupljenju greha bivaju nagradeni
veseljem, plesom i muzikom.

Za razliku od romana, filmska adaptacija ipak nosi drugaciju poruku, stoga individualni
bunt i opiranje drustveno prihvatljivim normama nije naslo mesta u ovoj adaptaciji, vec je
venCanje Denija 1 Dolores simbol prilagodavanja 1 usvajanja druStvenih normi koji su
osnov za ostvarenje americkog sna. Monterej ¢e postati samo jo$ jedan americki grad koji
¢e podle¢i snagama komercijalizma 1 industrijalizacije XX veka. Na neki nacin
posmatraju¢i roman Tortilja Flet mozemo uociti Stajnbekov otpor kapitalistickim
vrednostima koje namece kultura ameri¢kog drusStvenog sistema, a ako analiziramo
filmsku adaptaciju istoimenog dela, vide¢emo da je holivudska produkcija nametnula svoje
kulturoloske norme 1 na taj nacCin Stajnbekove buntovne junake za koje je vlastita
individualna sloboda bila najvece bogatstvo, predstavila kao simbole ostvarenja ameri¢kog
sna.

Holivudska produkcija eliminisala je tragi¢ne scene koje su oslikavale surovu realnost
Zivota paisanosa, menjajuci njihov sadrZaj u sre¢ne trenutke 1 komi¢ne zaplete, smatrajuci
da ova adaptacija treba pre svega da zabavi 1 nasmeje publiku u duhu klasi¢ne komedije,
izbegavajuci bilo kakve tragi¢ne elemente.

Filmska adaptacija takode ima za cilj da prikaze preobrazaj glavnih likova, ali kroz
hri§¢ansku veru, poboznost i prihvatanje moralnih vrednost i radne etike americkog
drustva. U tome leZi klju¢na razlika izmedu filmske adaptacije i romana, jer je tematski 1
idejno postavljena na potpuno razli¢itoj osnovi od Stajnbekove zamisli. Zbog toga je
smatramo slobodnom adaptacijom jer ni svojim narativnim tokom niti idejnom premisom
nije ostala verna originalu.
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Istocno od raja (1955) Elije Kazana

Filmski narativ akcenat stavlja na pricu o odnosu dvojice brace Kola i Arona i njihovoj
medusobnoj borbi za o¢evu ljubav i ljubav devojke Ejbre.

Paralelni zaplet u romanu koji govori o zivotu porodice Hemilton nije mogao biti prikazan
u filmu zbog vremenske ograni¢enosti filmskog narativa.

Iako je Adam Tresk glavni lik Stajnbekovog romana i stozer Citave price, u filmu je u
centru zbivanja zapravo lik mladog Kola, koji je po svom karakteru Zivopisniji od svoga
brata blizanca, dok Adam igra vise sporednu ulogu u filmskom narativu. U prvoj filmskoj
sceni pojavljuje se Kol kao glavni junak filmske price, koji je u stalnoj potrazi za ljubavlju,
Sto je i osnovna tema filma.

Lik Kejt, takode, postaje jedan od sporednih likova u filmu, a scenarista vrlo vesto
izostavlja iz pri¢e sve one mahinacije kojima se Kejt bavila u javnoj ku¢i kako bi dosla do
svog polozaja i bogatstva. Mora se imati u vidu da je i tokom pedesetih godina XX veka,
u Holivudu 1 dalje na snazi bio Produkcijski kod, koji je zabranjivao prikazivanje bludnih
1 nemoralnih radnji na filmu.

Vrlo vesto prate¢i kamerom Kejt na svom putu ka bordelu, Kazan oslikava atmosferu
gradi¢a Monterej, istovremeno prikazujuci na koji nacin je lokalna sredina prihvata; to su
prekorni pogledi Zena koji je kriSom posmatraju kroz izloge 1 grupa muskaraca na ulici
koja je pozdravlja i dobacuje zvizducima. Na taj nacin jasno je naznaceno kakav drustveni
polozaj ona zauzima.

Medutim, tokom daljeg filmskog narativa, publika ne saznaje ni jednu stvar iz Kejtine
mracne proSlosti o kojoj se dosta govori u romanu. Kejt u filmskoj pri¢i nije prikazana kao
moralno ¢udoviste, kako je Stajnbek predstavlja i kao masovni ubica koja na svojoj savesti
nosi smrt vlastitih roditelja i1 jo§ nekoliko ljudi. Kejt je u filmu prikazana kao hladna,
proracunata i surova osoba, koje se svi plase sa razlogom, ali ne isklju¢ivo kao olicenje zla.
Tokom daljeg razvoja dogadaja filmskog narativa, ¢ak i Kejt pokazuje neko dugo lice koje
nije u potpunosti liSeno ljudskosti. Upravo ovakav rediteljski potez imao je za cilj da ukaze
da je svako ljudsko bice prozeto dobrim i zlim koji su u stalnom sukobu.

Kol je u daljoj filmskoj prici stalno rastrzan saznanjem da postoji neka mracna tajna vezana

zanjegovo rodenje i poreklo. On sumnja da je po prirodi roden zao i da koliko god se trudio
da ucini neko dobro delo, to iskonsko zlo u njemu prevladava.
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U uvodnoj sceni u Montereju, Kazan prikazuje Kolov odnos sa majkom, koja je za njega
potpuni stranac, zatim, u narednoj sceni koja se odvija u Salinasu, prikazuje Kolov odnos
sa ocem, koji je ispunjen tenzijom i nerazumevanjem. Adam ne shvata postupke svog sina
koji je nestao preko noci a da mu nije ni javio gde ide. Na taj nacin, ve¢ u prvoj sceni u
kojoj se Adam pojavljuje kao ocinska figura, mozemo zakljuciti da je njegov odnos sa
sinom ispunjen stalnim prekorima i nerazumevanjem. On otvoreno kaze da ne shvata
Kolovo ponasanje, istovremeno, pokazujuci svoju privrzenost drugom sinu Aronu.

U sledec¢oj sceni koja se deSava u samoj hladnjaci, Kolov neprijateljski odnos prema
roditeljima, transponuje se na drugi nivo odnosa prema Aronu i Ejbri. Posmatrajuci ovaj
zaljubljeni par, kod Kola se pojac¢ava osecaj ljubomore 1 zavisti, koju oseca prema rodenom
bratu iz dva razloga: zato §to je Aron ocev ljubimac €iji je svaki postupak pracen pohvalom
i odobravanjem,; ali i zato Sto su dva brata zapravo zaljubljena u istu devojku, $to je takode

osnov njihovog daljeg sukoba u filmu.

Ejbra smatra da Kol nikoga ne voli i ¢ak govori da ga se plasi. U trenutku kada Ejbra 1
Aron zapoc¢nu pricu o ven€anju, izjavljujuéi jedno drugom ljubav, kod Kola ceo njihov
razgovor izaziva ozlojedenost 1 bes, zbog koga on pocinje da baca komade leda ruseci sve
pred sobom. Adam ne shvata odakle dolazi Kolova ogorcenost i ne shvata motiv
sinovljevih postupaka. Kazan se i u ovoj sceni posluzio simbolikom prikazuju¢i ogromne
komade leda koji na neki nacin predstavljaju zahladnele i otudene odnose medu najblizim
¢lanovima porodice. Kolov bes proizilazi iz o¢aja, zbog toga Sto ga bas niko ne razume 1
ne shvata, 1 §to svi u njemu vide samo neku mracnu i negativnu stranu li¢nosti.

Naredna scena koja se odvija za trpezarijskim stolom u Adamovoj ku¢i, od velike je
vaznosti za dalji filmski narativ jer uspostavlja glavnu okosnicu radnje a to je sukob izmedu
oca i sina. Adam insistira na ¢itanju Biblije, ali Kol ga namerno provocira, dok mehanicki
izgovara tekst terajuci ocu inat, sve do trenutka kada Adam u besu poc€inje da vice na njega:
,Nimalo se ne kajes! Ti si zao, istinski zao!* (Kazan 1955: 17). Adam se odmah kaje zbog
izreCenih reci, pravdajuci se da zapravo tako ne misli, ve¢ da je govorio u besu. Medutim,
Kol kaze da on ve¢ dugo zna da je zao a da je Aron taj koji je dobar. On smatra da postoji
odredena koli¢ina dobra i zla koju nasledi$ od roditelja a da je on nasledio samo zlo. U tom
trenutku Adam je svestan Kolove patnje i1 zeli da pomogne sinu svojim savetom: ,,Kol
slusaj me. Moze§ stvoriti od sebe sve §to pozelis. Covek ima moguénost izbora i to ga
razlikuje od zivotinja“ (Kazan 1955: 18). Ove Adamove re¢i zapravo prenose osnovnu
Stajnbekovu idejnu poruku da ¢ovek sam odreduje svoju sudbinu.

U nastavku ove scene Kol otkriva ocu istinu i pravi razlog svoje patnje i besa. On postavlja

Adamu pitanja: da li je istina da je njihova majka Ziva; koji je razlog zbog koga ih je otac
Citavog zivota lagao i kakva je ona kao osoba? Kol gotovo vapajem moli oca da mu kaze
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istinu: ,,Razgovaraj sa mnom o¢e. Moram da znam ko sam. Moram da znam na koga li¢im*
(Kazan 1955: 24). Adam priznaje da ih je lagao kako bi ih postedeo bola. U ovoj sceni,
Adam ne kaze da je Kejt zla, ve¢ da je oduvek bila drugacija od ostalih i da joj je nedostajala
dobrota i1 savest (Kazan 1955: 25). On ne zna pravi razlog zasto ih je napustila ali kaze da
je bila puna mrznje prema svima. Otac ga moli da ne kaZze istinu Aronu kako bi ga zastitio,
dok Kol ironi¢no kaze da nece uciniti nista sto bi povredilo njegovog brata. Ova scena je
kljuéna za dalji razvoj filmskog narativa jer zapravo otkriva motive Kolovog buntovnog
ponasanja, kao 1 razlog njegove tuge i besa koji ga prozima. Gledaoci mogu da se
poistovete sa daljim patnjama i postupcima glavnog tragi¢nog junaka koji je okosnica
filmske price.

U daljem toku filmskog narativa, usledi¢e scena u kojoj dolazi do Kolovog konacnog
suoCavanja sa majkom. Kazan je na realistiCan nacin uspeo da prikaze unutrasnjost bordela
1 da docara atmosferu Kejtine kuce greha, kocke 1 alkohola. Kol ulazi u dugac¢ak mracan
hodnik kojim Kazan ponovo na simboli¢an nacin prikazuje Kejtinu mra¢nu proslost. Kada
otvori vrata njene kancelarije, Kol ¢e ugledati svoju majku kako spava u fotelji. Kamera u
krupnom planu prikazuje njene ruke deformisane od artritisa a zatim i njeno izmuceno lice.
Kol kleci pred njom, mole¢i je za razgovor, ali kada se Kejt probudi, ona pocinje da vice u
strahu 1 mrZnji i da doziva Dzoa u pomo¢, trazec¢i od njega da izbaci mladic¢a napolje. Kol
se odupire svim snagama, oc¢ajnicki preklinjué¢i Kejt da samo Zeli da razgovara sa njom 1
tek u tom trenutku otkriva svoj identitet, obracajuci joj se re¢ima: ,,Razgovaraj sa mnom,
molim te majko!* (Kazan 1955: 30). Kazan u ovoj kljuc¢noj sceni prikazuje naizmeni¢no u
krupnom planu Kejtino lice namrs§teno od mrznje i bola i Kolov ocajnicki pogled uperen
ka njoj. Ovom scenom reditelj je ostvario vrhunac dramske napetosti koju je gradacijski
vesto stvarao prethodnom scenom sukoba oca i sina.

Kol zavrSava u zatvoru kod Serifa Sema Kvina, koji u filmu ima vise ulogu prijateljskog
savetnika. Kineski sluga Li ima klju¢nu ulogu u Stajnbekovom romanu, jer zapravo
predstavlja pravu ocinsku figuru Aronu i Kolu o kojima se starao jo$ od najranijeg
detinjstva, medutim, u filmskoj adaptaciji potpuno je izostavljen. Posto je njegova uloga
izuzetno znacajna u romanu, vazni dijalozi izmedu Kola i Lija zapravo su transponovani u
scenu sa Serifom, pa je tako njihov dijalog iz trideset osmog poglavlja preveden u dijalog
izmedu Serifa 1 Kola.

Kol pokusava da sazna kakav razlog je mogao naterati Kejt da pokusa da ubije njegovog
oca. On sumnja da ju je otac ne¢im povredio, ali Serif mu odgovara da to $to se medu njima
dogodilo nije bila Adamova krivica, jer joj je pruzio sve §to bi neko mogao da pozeli, a da
je posle njenog odlaska prosto umro: ,,Hodao je ali kao da je bio mrtav* (Kazan 1955: 35).
U filmu mi, zapravo, nemamo uvid u Adamovo stanje nakon Kejtinog odlaska. U romanu
Stajnbek jasno opisuje Adamovu depresiju, koja je trajala punih godinu dana, zbog koje on
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nije imao nikakav odnos sa svojim tek rodenim sinovima. Tek na insistiranje Sema
Hemiltona, Adam im je podario imena kada su ve¢ napunili prvu godinu Zivota, a decu je
zapravo odgajao kineski sluga Li koji im je potpuno zamenio roditelje. Naravno, u filmu
nije bilo mesta da se prikazu svi ovi detalji iz zivota porodice Tresk a i odredeni sporedni
likovi morali su biti izbaceni. Ipak ovaj detalj u romanu vazan je pripovedni element, koji
govori dosta u prilog otudenosti koja je oduvek postojala izmedu Adama i njegovih sinova.

U daljem toku filmskog narativa dolazi postepeno do transformacije Kolove li¢nosti, koji
od bludnog sina, postaje pozrtvovan i vredan, u zelji da pomogne ocu. Takode, daleko je
otvoreniji 1 u odnosu sa Ejbrom. Naredna filmska scena u kojoj Kol 1 Ejbra po prvi put
razgovaraju nasamo, na pauzi za rucak, zapravo je posluzila radi uspostavljanja blizeg
odnosa dvoje mladih. Po prvi put njih dvoje razgovaraju otvoreno i Ejbra se poverava Kolu.
Ona mu govori kako joj je majka umrla kada je imala svega trinaest godina nakon ¢ega se
otac ponovo ozenio. Dok se Ejbra poverava Kolu, ¢itav razgovor prolazi u Sali i smehu, jer
mu Ejbra govori o svojim decijim nestaslucima pri tom stavljaju¢i doznanja da mrznja i
ljubomora nisu strani ni jednom ¢oveku pa ni njoj samoj, ali da je oprasStanje bliznjima
jedini nacin da ¢ovek pronade utehu i dusevni mir. Ovakva poruka svakako je bila u skladu
sa hriS¢anskim uc¢enjima za koje se zalagao Produkcijski kod pa je zato jasno naznacena 1
u ovoj sceni. Interesantno je da Kazan rediteljski vesto doCarava Kolove stalne promene
raspolozenja. Mra¢ne misli ponovo opsedaju Kola samo na pomen majke jer on jo$ uvek
nije spreman da oprosti a o¢igledno je da mrznja koju oseca prema njoj i dalje tinja u njemu
1 izjeda ga iznutra. Na ovaj nacin Kazan stavlja do znanja publici da glavni junak mora
pro¢i kroz mnoga iskusenja kako bi bio spreman da odraste i oprosti i sebi drugima. Ova
scena ne postoji u romanu, jer je Stajnbek drugim narativnim tehnikama docarao
transformaciju odnosa medu likovima 1 njihovo postepeno zblizavanje. Medutim, ona je
dodata filmskom narativu kako bi u jednom trenutku napravila jasan zaokret u emotivhom
smislu 1 naznacila promenu Ejbrinih osec¢anja, jer ona polako uvida da osoba koju zapravo
voli nije Aron ve¢ njegov brat. Na taj nacin reditelj je zahvaljujuéi ovoj umetnutoj sceni
mogao dalje voditi pricu u smeru ljubavnog zapleta izmedu Ejbre i Kola.

Stajnbek je tek u pedeset drugom poglavlju romana prikazao dijalog Kola i Ejbre u kom
oni otkrivaju svoja prava osec¢anja jedno prema drugom i to tek kada Ejbra dobije od Arona
pismo u kome on raskida sa njom. Ljubavni odnos dvoje mladih ne predstavlja okosnicu
Stajnbekove pri¢e u romanu, za razliku od filmskog narativa. Kazan i Ozborn daleko su
viSe paznje posvetili l[jubavnoj prici i na njoj gradili dramski zaplet ljubavnog trougla, kako
bi pronasli odgovaraju¢u motivaciju za tragi¢ne postupke glavnih likova, tokom daljeg
razvoja dogadaja filmskog narativa.

U romanu, novac koji je neophodan Kolu da zapoc¢ne posao, dobi¢e od Lija, ali u filmu
novac dolazi od Kejt, i scena koja ¢e uslediti jedna je od najznacajnijih u prikazu odnosa
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izmedu majke 1 sina u daljem filmskom narativu. Kejt u romanu nikad ne podleze
emocijama. Ona je hladna 1 proraCunata, ispunjena mrznjom prema ¢itavom svetu. Ona ne
zna za pokajanje 1 ne Zeli oprostaj jer ni u jednom trenutku moralno ne preispituje svoje
odluke i postupke. Kejt u filmu je osoba koja pokazuje i drugo nali¢je svoje surove prirode.
Njoj su njena sloboda i nezavisnost najvaznije u Zivotu i to je razlog zaSto napusta svoju
porodicu. Medutim, njen susret sa Kolom predstavlja neku vrstu preobrazaja za Kejt, i ona
pokazuje i svoju humaniju stranu. Ona ipak oseca bol, patnju i pokajanje, i u tome lezi
sustinska razlika u gradenju Kejtinog lika.

Veci deo ove scene, temelji se na dijalogu Kola 1 Kejt preuzetog iz trideset devetog
poglavlja romana u kome Kejt, takode, objasnjava da osnovni motiv njenih postupaka lezi
u potrebi za slobodom, jer ona oseca prezir i mrznju prema svakom ko pokusa da je
poseduje. Za razliku od filma, u kome se Kejt obra¢a Kolu sa nekom vrstom neznosti,
govore¢i mu da je on mladi¢ koji se svakom moze dopasti, Kejt u romanu svom sinu govori
da je zapravo Kol ,,njena sorta, mozda ¢ak i isti“ 1 na taj nacin potencira sumnju koja stalno
izjeda Kola da je zlo urodeno i da se tu niSta ne moze uciniti. (Stajnbek 2015b: 573).
Mozemo zakljuciti da najznacajnija izmena ove adaptacije u odnosu na Stajnbekovu
originalnu ideju, lezi u nacin gradenja lika Kejt, koja igra klju¢nu ulogu u filmskom
narativu.

Dalji tok radnje prebacuje se sa plana licnih porodi¢nih problema porodice Tresk, na Siri
plan dogadaja koji ¢e potresti Kaliforniju i ¢itavu Ameriku, zbog objave Prvog svetskog
rata. Scena zapocinje prikazivanjem naslovne strane novina sa koje saznajemo da Amerika
ulazi u rat sa Nemackom. Radnja se prebacuje u grad Monterej, prikazivanjem svecane
parade u ¢ast americkih vojnika koji polaze u rat. Stanovnici su puni patriotskog ponosa,
dok radosno ispracaju vojnike. U filmu je jasno naznaceno naivno verovanje kod ljudi da
¢e se rat okoncati ve¢ za par nedelja, onog trenutka kad Amerikanci stupe na evropsko tlo.
Ni jedan od Adamovih sinova nije obuzet ratnom euforijom. Aron je namrSten, obuzet
crnim slutnjama, dok saopStava Ejbri: ,,NiSta me nece prisiliti da odem. Jednostavno ne
verujem da je to u redu (Kazan 1955: 66). Dok Aron smatra rat i ubijanje nemoralnim
¢inom u kome ne Zeli da ucestvuje, njegov brat Kol ne razmislja o ratnim stradanjima, ve¢
je srecan Sto su se Vilove prognoze obistinile i §to ¢e svakim danom postati sve bogatiji.
Kol je potpuno obuzet svojim poslovnim poduhvatom prodaje pasulja, da na rat gleda
iskljucivo kao na dobru poslovnu priliku.

U filmu se dosta paznje posvecuje sceni koja govori u prilog tome kako se zbog masovnog
ratnog stradanja, kod americkog naroda javlja mrZznja i netrpeljivost ¢ak i prema do
nekada$njim komsSijama nemackog porekla. Prikazana je scena u kojoj jedan od meStana
kamenicom gada izlog lokalnog obucara Gustava Albrehta prete¢i mu da se vrati u
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Nemacku odakle je dosao. Treskovi su jedni od retkih mestana koji prihvataju Albrehta
kao svog kuénog prijatelja 1 koji imaju razumevanje za njegove nevolje.

Naredna scena desava se u zabavnom parku na jednom lokalnom vasaru. Ono $to je bilo
karakteristicno za holivudske filmove pedesetih je da su Cesto pojedine scene smestane bas
u ovakav ambijent kako bi predstavljale neku vrstu miljea ameri¢ke pop kulture. Tako je 1
u ovom filmu ba§ takav ambijent posluzio kao neka vrsta bajke za mladi zaljubljeni par.
Trenuci smeha i zabave dvoje mladih prerastaju u ozbiljan razgovor u kome Ejbra poverava
Kolu svoja najintimnija ose¢anja. Ejbra zapravo pocinje da preispituje svoju ljubav prema
Aronu pitajuci se da li ga istinski voli jer ljubav mora biti nesto vise od toga. Zbog takvih
misli, Ejbra ose¢a grizu savesti, 1 Cak pocinje da smatra sebe loSom osobom. Ejbra smatra
da je Aron, posto nikada nije imao majku, stvorio neku idealnu sliku o njoj te se stoga u
nju zaljubio zato §to je idealizuje i poistovecuje sa tom zamiSljenom osobom. Scena
kulminira njihovim poljupcem, nakon cega Ejbra pocinje da place zbog grize savesti,
pokuSavajuci da ubedi sebe da zaista voli Arona. Dijalog izmedu Ejbre i Kola zapravo
potice iz Cetrdeset i1 Cetvrtog poglavlja romana, gde se Ejbra zapravo poverava slugi Liju
koji u romanu predstavlja istinsku oCinsku figuru. Ejbra kaze da ona nije onakva kakvom
je Aron zamislja: ,,On je nekog zamislio pa je to kao da je na nju navukao moju kozu. Ja
nisam takva, ne kao ona koju je zamislio — ¢ista. Upravo apsolutno ¢ista. Olicenje Cistote
— nikad neSto loSe. Ja nisam takva“ (Stajnbek 2015b: 610). Pol Ozborn je Ejbrino
preispitivanje transponovao u drugaciji ambijent sa namerom da stvori ljubavni trougao
koji ¢e posluziti kao osnovni motiv za razvoj daljeg sukoba medu bracom.

Ljubavnu scenu smenice scena potpuno drugacijeg karaktera u kojoj ¢e se desiti novi i
ozbiljniji napad na Albrehta. Interesantno je da je kod Stajnbeka u cetrdeset 1 Sestom
poglavlju romana na svega dve strane, spomenut incident koji se desio gospodinu Fencelu
lokalnom krojacu iz Salinasa nemackog porekla, koji je za vreme ratnih zbivanja ismevan
od strane nekadasnjih suseda i jednom prilikom napadnut tako Sto su mu polomili ogradu
kuce 1 zapalili trem. Njegov strah i poniZenje prikazani su u filmu u liku Albrehta samo §to
je ova scena dobila daleko viSe paznje u scenariju nego Sto je to bio sluc¢aj sa romanom. Na
primeru ove scene, sagledavamo Kazanovo interesovanje za socijalnu i politicki
angazovanu tematiku. Njegovo suprotstavljanje idejama rasizma i antisemitizma, kojima
je posvetio svoja prethodna filmska ostvarenja, i ovoga puta pronalaze svoje mesto u
filmskom narativu.

Medutim, u trenutku kada Ejbra, Aron i Kol ostanu sami u dvorisStu, po¢inje pravi sukob
izmedu dvojice brace. Aron uvida da se nesto desava izmedu Ejbre i njegovog brata i
ostras¢en ljubomorom, prekoreva ga da je on glavni krivac za tucu koja je zapocela. Kol
ga u napadu besa udara, govoreci da je samo hteo da ga zastiti. Ejbra uspeva da ih razdvoji
1 Kol odlazi u bar prekoputa u zelji da se napije. Kol je o¢ajan, jer ponovo oseca da ono zlo
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u njemu dominira. On kaZze Ejbri: ,,Pokusao sam da mu pomognem. Ma koga zavaravam
pokuSao sam da ga ubijem* (Kazan 1955: 82). Ozborn je uspeo da ovakvom adaptacijom
zapravo ostvari Stajnbekovu alegoriju o biblijskoj legendi o bra¢i Kainu i Avelju. Kol
ponovo u ovoj sceni igra ulogu bludnoga sina i stalno se iznova vraca prvobitnoj ideji o
postojanju nekakvog urodenog iskonskog zla koje u njemu prevladava. Svaki pokusaj
¢injenja dobrog u njegovom slucaju zavrSava se osudom. Na taj nacin iako je filmski
scenario pojedine Stajnbekove dijaloge transponovao u potpuno drugaciji scene i postavio
ih u drugacije okruZenje, osnovna pis€eva zamisao je sacuvana.

Kazan dodaje jos jednu ljubavnu scenu u kojoj Kol usred no¢i dolazi pod Ejbrin prozor
zele¢i da joj poveri svoju veliku tajnu. On joj govori da je zaradio novac koji je otac izgubio
1 da namerava da mu ga pokloni za rodendan. Kol moli Ejbru da mu pomogne da organizuju
rodendansku proslavu. U romanu, Ejbra ne zna za njegove namere, a jedina osoba kojoj se
Kol poverava je sluga Li, koji predstavlja glas savesti i glas mudrosti. Ovakva scena trebala
je doprineti svojim melodramati¢nim elementima izgradnji emotivnog odnosa dvoje
mladih ljubavnika, kako bi njihova prica dobila na uverljivosti.

Daljim nastavkom price reditelj nas postepeno uvodi u jednu od najznacajnijih scena ove
filmske adaptacije. Kol je poput deteta uzbuden zbog priprema za o¢ev rodendan jer ne
moze da doceka taj trenutak kada ¢e mu uruciti svoj poklon. Od Ejbre saznaje da i Aron
ima spreman poklon za oca ali mu se ona zaklinje da ne zna §ta je njegov brat spremio. Kol
je uznemiren zbog tog saznanja jer se pribojava da bi se ocu mogao vise dopasti Aronov
poklon. Na taj nacin reditelj gradi dramsku napetost i ose¢aj neizvesnosti.

Aron koji je oduvek navikao da bude ocev ljubimac, ne miri se sa tim da mu rodeni brat
ugrozi tu poziciju. Povrh svega, on je svestan da su Kol i Ejbra postali previse bliski, $to
pojacava njegovu ljubomoru. U trenutku kada Kol urucuje ocu poklon, osecajuci potrebu
za osvetom, Aron preusmerava oevu paznju na sebe i saopstava mu da on i Ejbra imaju
takode poklon za njega ali da ne mogu da ga uruce. On priznaje da se prethodno nije
dogovorio sa Ejbrom, ali saopsStava ocu radosnu vest da su njih dvoje zaruceni. Adam je
presrec¢an smatrajuci da nista lepSe nisu mogli da mu daruju. Na taj nacin Aron uspeva u
trenutku da svu o€evu paznju i ljubav preusmeri na sebe, kako bi Kolovo iznenadenje palo
u drugi plan. Aron nije oli¢enje apsolutnog dobra jer i njega obuzima zavist 1 ljubomora
zbog koje je spreman da bratu zada snazan udarac.

U daljem nastavku scene, otac je zacuden §to na poklon dobija novac i postavlja Kolu
pitanje kako je doSao do njega. Kol objasnjava kako je zaradio na prodaji pasulja, ¢ija je
cena skocila tokom rata. Kol pokuSava da objasni ocu da je sve to ucinio radi njega kako
bi povratio novac koji je Adam izgubio u poslu sa salatom. Adam zahteva od Kola da vrati
novac. Dok traje dijalog oca i sina, Kazan vesto smenjuje krupne planove dva glavna lika,
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kako bi doCarao promenu emotivnog stanja: od srece i radosti, do razoCarenja, o¢ajanja i
besa. Adam insistira da novac treba da bude vra¢en farmerima koje su opljackali. On u
svom daljem monologu objasnjava glavni razlog zasto ne moze da prihvati novac. Njegova
savest mu to ne dozvoljava jer ga muci osecaj krivice zbog odgovornosti koju je preuzeo
na sebe da regrutuje mladice i da ih Salje na ratiste.

Kol potpuno slomljen tugom zbog ocevih reci, kaze da ¢e cuvati novac za njega. Adam
pokuSava da ga uteSi govorec¢i da bi bio sretniji da mu je Kol dao neki poklon nalik
Aronovom, ,nesto iskreno, ljudsko i dobro...Ne ljuti se sine. Ako zeli§ nesto da mi
poklonis neka to bude valjan zivot. To bih mogao da cenim* (Kazan 1955: 95). Kazan i u
ovoj sceni kamerom snima iz iskoSenog ugla, pokusavajuci da naglasi dramati¢nost zapleta
1 simboli¢no urusavanje ¢itavog Kolovog sveta, koji nestaje pred njegovim o¢ima. Ne samo
Sto Kol ne uspeva da zadobije ocevu ljubav, on ose¢a da postaje predmet njegovog prezira.
Kazan prikazuje Kolov o¢ajnicki pokusaj da zagrli oca, bez glasa, grcajuci u suzama. Oseca
da je sve izgubljeno i pri tom ispusta novac, jer on za Kola vise nema nikakav znacaj. Adam
u tom trenutku sinu ne pruza podrSku i ne uzvraca zagrljaj, ve¢ ga prekorno opominje dva
puta ljutito uzvikujuéi njegovo ime. Kol ispusta vapaj, uzvikujuci: ,,Mrzim te!* (Kazan
1955: 96), dok napusta kucu. Ova scena je zaista uspeSno transponovana iz Cetrdeset
devetog poglavlja Stajnbekovog romana i Kazan je ostao u potpunosti veran dijalogu oca i
sina, kao i sustinskoj pisc¢evoj ideji o vecitoj borbi dobra i zla, koja se neprestano odvija u
ljudskim duSama.

Svaki Kolov postupak, zapravo, je motivisan njegovom potrebom da oseti ocevo
poverenje, toplinu i bliskost. U romanu Aron nije taj koji je rukovoden osecanjem
ljubomore; on i Ejbra ostaju u potpunosti u pozadini ove scene i on ne saopStava ocu
nikakvu odluku vezano za veridbu. Otac je presre¢an zbog samog njegovog prisustva, jer
mu je nedostajao dok je boravio na fakultetu i za njega je najdrazi poklon to $to je porodica
ponovo na okupu. Kazan je ovde vesto izmenio uloge Ejbre i Arona, jer je Zeleo da im da
znacajniju ulogu u dramskom zapletu. Ejbra preuzima Lijevu ulogu, nekoga u koga Kol
ima potpuno poverenje i ko prema njemu gaji ljubav i naklonost. Lijeva ocinska ljubav
transponovana je u ideju romanti¢ne ljubavi na filmu. Aronov lik je izmenjen u odnosu na
roman, utoliko $to je 1 on prikazan kao realno ljudsko bice, koje takode oseca zavist 1
ljubomoru; kao $to Kejt na filmu nije oli¢enje apsolutnog zla, tako ni Aron nije oli¢enje
apsolutnog dobra. Ovakvim filmskim narativom, likovi su unetim izmenama, zapravo,
dobili na uverljivosti i Zivotnosti. Sto se ti¢e samog dijaloga izmedu Kola i Adama, koji
predstavlja vrhunac katarze dramskog zapleta, Ozborn i Kazan u potpunosti su ostali verni
Stajnbekovom originalnom tekstu ne unoseci nikakve izmene.

U scenama koje ¢e uslediti u daljoj zavrSnici filmske adaptacije videcemo mnoga
odstupanja od originalne Stajnbekove price. Kazan je odlucio da odredene scene budu
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dodate, kako bi na Sto bolji nacin prikazao dalji razvoj odnosa medu likovima 1 zaplet
dramske radnje u skladu sa oc¢ekivanjima holivudske produkcije. Nakon burne emotivne
scene u trpezariji Adamove kuée, radnja se prenosi u mra¢ni vrt. Citava scenografija
zamiSljena je da na simboli¢an nacin prikaze prvobitan greh, koji dovodi do ¢ovekovog
progona iz rajskog vrta. Bolna spoznaja istine zauvek ¢e mladog Arona liSiti spokojstva i
srece 1 on koracajuci putevima ljudskog sagreSenja i sam spoznaje Sta znaci izdaja, bol 1
stradanje.

Scena zapocinje prikazivanjem Kola kako stoji pod kroSnjom gustog drveta. Sakriven u
zelenilu 1 obavijen mrakom, njegov lik je potpuno sakriven od publike, ali se zato ¢uju
njegovi bolni jecaji. Ejbra mu prilazi i po€inje da ga grli u tami, pokuSavaju¢i da mu pruzi
re¢i utehe. Na tremu se pojavljuje Aron koji ljubomorno posmatra dvoje zagrljenih 1
pocinje ljutito da govori Kolu da ostavi Ejbru na miru. Interesantan je rezijski postupak na
koji su prikazani likovi u ovoj sceni, jer se ona odvija u potpunom mraku: Kol je sakriven
pod drvetom a Aron nam je okrenut ledima, dok izgovara reci prekora upucene bratu. Na
taj naCin akcenat je stavljen na srz onoga §to Aron izgovara, a to su reci ispunjene mrznjom
1 prezirom, gde Aron kaze Kolu da je oduvek bio zao i pokvaren, da su on i otac ¢itavog
zivota trpeli njegove podlosti i da su mu uvek oprastali (Kazan 1955: 98). Aron jos jednom
upozorava Kola da ne prilazi Ejbri. Na ovaj nacin, formirajuc¢i ljubavni trougao, reziser
pronalazi motiv za Aronovo surovo ponasanje prema bratu. Isprovociran bratovljevim
govorom mrznje, Kolovi jecaji prestaju i on izlazi iz mraka guste krosnje i poziva Arona
da pode sa njim na jedno mesto koje zeli da mu pokaze. Kol je svestan da ¢e istina o
njihovoj majci zadati Aronu najjaci udarac i donosi odluku da mu se osveti. Govori mu
kako postoji mogucnost da je njihova majka ziva i da se nalazi u susednom mestu. Podse¢a
ga kako je oduvek idealizovao majku zamisljajuci je kao andela dobrog srca. Kol ga izaziva
da je kukavica i da nema hrabrosti da pogleda istini u o¢i. Upravo se ovde ogleda najvece
odstupanje u gradenju Aronovog lika, jer u Stajnbekovom delu Aron se ne sukobljava
direktno sa bratom niti izgovara ovako teSke reci koje bi provocirale Kolovu Zelju za
osvetom. Ta Zelja da se osveti bratu i da mu nanese bol, koju je sam osetio posle sukoba sa
ocem, Kol donosi samostalno. On nije isprovociran bratovljevom ljubomorom, vec je
prosto rukovoden zeljom da nanese zlo Aronu kako bi i on osetio istinsku patnju.

U narednoj sceni Kol vodi Arona niz mracni hodnik Kejtinog bordela. Kol otvara vrata
Kejtine kancelarije i zatice je kako sedi za radnim stolom. U krupnom planu prikazano je
Kejtino lice, koje deluje iscrpljeno, ali ipak sa osmehom docekuje Kola. Ona ustaje da ga
pozdravi sre¢na §to je doSao u posetu, medutim, Kol uvodi Arona koji je zapanjeno
posmatra. Kol predstavlja majci svog drugog sina za koga ironi¢no kaze da je ,,0licenje
svega dobrog* (Kazan 1955: 100). Kazan gradi napetost tako $to smenjuje krupne planove
u ¢ijim kadrovima prikazuje lica Kejt i Arona kako posmatraju jedno drugo u ocajanju i
neverici. Sukob kulminira tako $to Kol nasilno gura Arona da pozdravi majku i on pada
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oborivsi 1 nju. Kol se cini¢no osmehuje dok zatvara vrata 1 odlazi mracnim hodnikom ka
gomili ljudi koji se kockaju 1 opijaju uz zvuke vesele muzike. U romanu, zapravo, nikada
ne dolazi do direktnog susreta Kejt i Arona. Samo iz Kolovog se¢anja mi saznajemo da je
u zelji za osvetom odveo brata do bordela. Kada je Aron shvatio istinu o majci, on udara
Kola pesnicom 1 bezi u nepoznatom pravcu ,,vriSte¢i poput ucveljenog deteta* (Stajnbek
2015b: 696).

U filmu, ¢itav niz dramati¢nih dogadaja koji ¢e uslediti, vremenski je smeSten u isto vece.
Naredna scena odvija se u Adamovom domu i zapoc€inje prizorom Ejbre koja sedi kraj
Adama, ¢itaju¢i mu odlomak iz knjige. Kol se pojavljuje na vratima ali ne ulazi u kucu,
tako da Adam izlazi na trem i zatice ga na ljuljaSci. Adam mu ljutito postavlja pitanje gde
je Aron, na $ta Kol ironi¢no odgovara ocu da ne zna jer on nije ¢uvar svoga brata. Dalji
razgovor oca i sina potpuno odstupa od originalnog teksta i dodat je filmskom narativu,
kako bi se produbio sukob izmedu Adama i Kola, Sto ¢e dalje usloviti niz tragi¢nih
dogadaja. Na Adamovo pitanje da li je 1 dalje ljut zbog odbijenog novca, Kol ironi¢no
odgovara ocu da ¢e ga pametno iskoristiti da pokrene vlastiti posao kao §to je to njegova
majka ucinila. Adam u neverici, postavlja pitanje Kolu §ta on zapravo zna o njoj, na Sta mu
sin saopStava da zna Citavu istinu 1 da je on sam glavni razlog zasto je Kejt otisla jer Adam
nikada nije istinski voleo ni nju ni njega. Svojim govorom mrznje i prezira Kol zadaje ocu
snazan udarac.

Sada je Kol taj koji dominira scenom i preuzima inicijativu. Adam ostaje bez reci, pocinje
da klone duhom, i kao da potpuno gubi snagu da se bilo kome suprotstavi. On seda u fotelju,
potpuno pogrbljen, dok netremice zuri u pod. Kolove reci zadale su snazan udarac i Adam
se predaje, osecajuci da je konacno porazen. Poslednjim atomima snage, on pokusava da
sazna gde je Aron i u tom trenutku Kol mu saopstava istinu da je sa majkom u Montereju
u njenom bordelu. Kol priznaje da ga je odveo tamo iz ljubomore i da je Citavog zivota bio
toliko ljubomoran na njega da to viSe nije mogao da podnese. Takode, Kol priznaje da je
pokusao da kupi njegovu ljubav, ali da je viSe i ne zeli jer mu viSe nije potrebna (Kazan
1955: 103). U tom trenutku Ejbra koja sve vreme stoji u kadru izmedu oca i sina progovara
i upozorava Kola da tako ne razgovara sa ocem. Kol je i prema njoj grub i govori joj: ,,vise
mi nije potrebna nikakva vrsta ljubavi, jer se ne isplati. U njoj nema buduénosti* (Kazan
1955: 103). Ovakvim Kolovim monologom, jasno je naznaceno da se i Kol oseca potpuno
porazenim, jer su mrznja, ljubomora 1 prezir preovladali njegovim emocijama, a svaki
pokuSaj da ucini nesto dobro, kako bi bio nagraden ljubavlju, ostao je uzaludan. Kol se
predaje svojoj mracnoj strani, dok se Adam predaje beznadu. Adam govori Ejbri da ga
pusti da ide, ali Ejbra ne Zeli da odustane. Ona je jedina oli¢enje snage i mudrosti i do kraja
pokuSava da ih pomiri.
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Usledi¢e jo$ jedna scena izuzetnog emotivnog naboja u kojoj Adam juri Zeleznickom
stanicom, od jednog do drugog vagona pokusavajuci da pronade Arona. Kada ga ugleda na
prozoru, zatice ga pijanog, ludackog pogleda, kako mu se o€ajnicki ceri u lice, dok glavom
razbija prozorsko staklo. U krupnom planu prikazano je Aronovo lice obliveno krvlju, dok
se smeje kroz plac i oajanje. Potresen ovakvim prizorom Adam dozivljava mozdani udar,
gubi svest 1 pada u Kolovo narucje. Za razliku od romana, u filmu nije naznaceno da Aron
gine na rati$tu, mada sam prizor njegovog ocajnog krvavog lica na prozoru vagona na neki
nacin simboli¢no prikazuje njegovu dalju tragicnu sudbinu. Ipak, u filmu je izbegnuto
eksplicitno naglaSavanje Aronove smrti 1 na taj nacin je umanjen utisak tragi¢ne sudbine

porodice Tresk, ¢iji je Kol jedini potomak.

Sama zavrSnica filma je izmenjena u odnosu na originalnu pricu tako da u filmu ni Kejt ni
Aron ne umiru, §to je ponovo uradeno kao neka vrsta kompromisa zahtevima holivudskog
studija koji je zeleo da zanrovski odredi film kao melodramu koja ¢e u sebi poneti tragi¢ne
elemente ali koji ¢e na kraju pruziti gledaocima neku vrstu utehe i naznake porodi¢nog
pomirenja 1 vere u snagu ameriCke porodice koja prolazi kroz razna iskuSenja
ovozemaljskog sveta, ali na kraju dozivljava iskupljenje, i1 iz svih nedaca izlazi snaznija.

Kazan prikazuje Adama kako lezi u postelji u polumra¢noj sobi dok su Kol i Ejbra na
vratima, okrenuti ledima, zbog osecaja krivice koja ih prozima. Ejbra se nada da je Adam
pri svesti i da ¢e svojom molbom uspeti da od njega dobije oprostaj. Ejbrin monolog u
filmu je delo scenariste Ozborna i zapravo predstavlja celokupno sagledavanje uzroka i
posledica disfunkcionalnosti porodi¢nih odnosa. Ovaj monolog zasniva se na poslednjim
recima koje sluga Li upucuje Adamu na samrti molec¢i ga za oprostaj. Uloga Lija je potpuno
prenesena na Ejbru koja je stozer snage i pomirenja.

Adam svoje poslednje reci Sapuce sinu u uho, ali na Kolovom uplakanom licu na trenutak
promi¢e osmeh. Napetost i iS¢ekivanje publike da sazna Adamove poslednje reci,
kulminira, i njih zapravo Kol saopstava Ejbri: ,,Ne uzimaj nikog. Ostani kraj mene i brini
se 0 meni* (Kazan 1955: 117). Citava potresna scena zavriava se kona¢nim pomirenje oca
1 sina i1 u poslednjem kadru Ejbra i Kol se ljube a Kol ostaje da bdi nad oevom samrtnom
posteljom.

Iako je sled dogadaja u romanu drugaciji ipak suStinska forma je neizmenjena. Adam
dozivljava §log tek kada sazna da je Aron poginuo na frontu. On i1 ne zna pravi razlog zbog
¢ega je Aron dobrovoljno otiSao na ratiste. Tek na njegovoj samrtnoj postelji Kol mu se
poverava: ,,JJa sam odgovoran za Aronovu smrt i tvoju bolest. Ja sam ga odveo kod Kejt.
Ja sam mu pokazao majku. Zato je otiSao. Ne Zelim da ¢inim opake stvari — ali ih ¢inim*
(Stajnbek 2015b: 732). Li je taj koji uvida da Kol nec¢e moci da zivi pod teretom krivice i
odgovornosti za smrt brata i zato je on taj u romanu koji moli Adama za oprosta;.
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Adamova poslednja re¢ u romanu je ,timsel* stara hebrejska re¢, koja zapravo ima
dvosmisleno tumacenje. Oznacava BoZiji blagoslov Kainu, kojim Bog ostavlja Kaina sa
izborom, prema kojoj teret odluke prelazi sa uzvisenog bozanstva na ljudsko postojanje.
,» 11, mozes, Kaine, ali i ne moras!®, §to znaci da Kainu ostaje slobodna volja. Upravo u
tome i lezi Stajnbekova osnovna ideja i poruka da je covek taj koji ima bozansku snagu i
volju da odluci i presudi dobru ili zlu u sebi 1 oko sebe.
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Mpunor 1.

WzjaBa o ayTopcTBY
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BHCOKOLIKONCKWX yCTaHoEa,

* [1d Cy pe3ynTaTi KOPEKTHO HaBeneHu 1

* A3 HMCaMm KpLKO/Na ayTOpCKa NPpasa W KOPWUCTWO MHTEMNEKTYAnHY CBOjuHY
OpYrUx naua.
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Mpunor 2.

M3jaBa 0 UCTOBETHOCTM LWITaMNaHe U eNeKTPOHCKe
Bep3uje JOKTOPCKOr paaa

Wme v npeaume ayTopa AHa B. Manawh Merkosuh

Epoj yruca 11043/
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Mpunor 3.

MUsjaBa o kopuwhemwy
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1. AytopcTeo - [lossorbaBate yMHOmaBawe, AucTpuBYUM)Y M jaBHO caonuTaBatse
fena, u npepage, ako ce HaBefe WMe ayTopa Ha Hauud ogpefeH o cTpade aytopa
“unu AaeacUa nUUeHUE, Yak 1 ¥ komepuwjantie cepxe. Oso je HajcnobogHuja of camx
AnleHup.

2. AYTOpCTBO — HekomepuujanHo. [lossoreasate yMHOMEBame, ancTpuByumjy v jasHo
caonwTasarme gena, v npepaje, ako ce Hasgde WMe ayTopa Ha HauswH oppefieH of
CTpaHe ayTopa wnu Aasaoua nuuedue. Osa NuUeHUa HE JO3BOML3B3 KOMEPUMjanHy
ynoTpeby gena.

?T.": AYTOpCTBO - HexoMepumwjanHo — Ge3 npepape. [l03BOILEBATE YMHOMABAME,
AucTpubyuwjy v jaBHo caonwTaeawe Aena. Des npomena, npeobnukosarsa wnuM
ynoTpebe fAena y CBOM fgeny, ako ce HaBege WMe ayTopa Ha HauvH oapefed oa
CTpaxe ayTopa wnv fasaous nuueHus. OBa NUUEHUA HE O0O3BOILAB3 KOMEPLUMjENHY
ynoTpeby gena. ¥ ogHocy Ha cBe OCTane nuueHUe, OBOM NWLUEHUOM ce orpasuyasa
Hajaehu oGlm npaea kopuwhersa gena.

4. AYTOpCTBO - HEKOMEpUWjaNHO — AGNUTA NOg MCTUM yenoeuma. [osscrsasarte
yMHOMaBawe, ancTpubyumniy v jaBHO CaonITaEaH-6 Aena, W npepage, ako ce Hasede
WMe ayTopa Ha HadwH ogpefled of cTpaHe ayTopa wnu gasacua NUUeHUE W SKko ce
npepaga gucTpubywpa nog McTom WM CiMdHoM  nudeHuos. OsBa nwvuesua He
A03BOrbABa KoMepuWjanHy ynotpeby fgena u npepaga.

5. Aytopcteo — Bes npepage. [lossorbasare yMHOMEBaHE, AMCTPMEYLM)y W jaBHO
caonwrasawe fena, Ges npomena, npeobnukoBaka unK ynotpebe gena y ceom geny,
2KO ce HaBefde WMe ayTopa Ha Hadud ofpefigH of CcTpade ayTopa WNW Aasaoua
muueHue. OBa NUUEHUa A03B0MEaEa KomepuwjanHy ynotpeby aena.

6. AytopcTBO - fEnWTW NOA  WCTMM  yonoeuma. [lossornasare YMHOKEBaHE,
amcTpuByuujy M jaBHo caonwTaeare fena, W npepage, aKo ce Hasede WMe ayTopa Ha
Ha4uH ofpefled o cTpade ayTopa WnW gaBacua MWMUeHUe W ako ce npepaga
AvcTpmbynpa nog MCTOM WNKM  CMYHoM  NWueHuom. OpBa nWUeHUa [o3B0rbaEa
komepuujandy ynotpeby fena w npepaga. CnvuHa je codiTBEpCKUM NWLeHUaMma,
OAHOCHO NMUeHUama OTBOPEeHOr Koga.




	1.pdf
	2
	IZJAVE za doktorski rad(2)

