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Napomena o navodenju izvora na ruskom jeziku
i transliteraciji

U knjizi se postuje nacelo izvornosti i dosljednosti u navodenju i translite-
raciji ruskih imena, naslova i bibliografskih jedinica. Budu¢i da ruski jezik
u bosanskohercegovackom akademskom kontekstu ima dvostruki status
- kao jezik izvorne literature i kao predmet filoloskih istrazivanja — pri-
mijenjen je kombinirani pristup koji osigurava (itljivost i konzistentnost
u skladu sa slavistickim standardima i normama bosanskog akademskog
jezika.

1. Ustaljena, u domacoj recepciji normirana imena autora i li¢nosti
(npr. Gogolj, Dostojevski) u glavnom tekstu navode se u uobicaje-
nom bosanskom jezickom obliku.

2. Manje poznata i savremena imena transliteriraju se prema slavi-
stickoj varijanti standarda ISO 9, s upotrebom znaka ' (U+02B9 -
Modifier Letter Prime) za », znaka " (U+02BA - Modifier Letter
Double Prime) za b i nastavka -ij u skladu s ruskom morfologijom
(npr. Natalja Skorohod, Mark Lipoveckij). Izvorni ¢irili¢ni oblici
imena donose se pri prvom navodenju u bibliografskim navodima i
fusnotama.

3. Izvorinaruskom jeziku u fusnotama prvi put se navode u izvornom
¢iriliénom zapisu, potom u transliteraciji u uglastim zagradama, uz
prevod naslova u okruglim zagradama. U izvornim ¢irilicnim na-
vodima zadrzava se ruska oznaka stranice velikim slovom “C.™
Haranps CremanoBHa Ckopoxopn, «Tearp ‘BoitHpl m mupa:
anMuecKas TpaguLus», Bonpocot meampa. Teamp u nposa, Ne 3—4,
2017, C. 289-301.

[Natal'ja Stepanovna Skorohod, «Teatr “Vojny i mira épiceskaja tra-
dicija» (Teatar Rata i mira: epska tradicija), Voprosy teatra. Teatr i
proza, br. 3—-4, 2017, str. 289-301]

4. U daljem tekstu navode se prezime autora, godina izdanja i broj
stranice; kod cjelovitih izvora stranica se ne navodi. Vise izvora
istog autora iz iste godine oznacavaju se slovima a, b, c. U slucaju
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koristenja objavljenog prevoda, navodi se ime prevoditelja/prevodi-
teljice i izdanje. Prevodi bez navedenog imena prevoditelja/prevodi-
teljice su autorski.
Skorohod, 2010, str. 68.
Skorohod, 2020.
Skorohod, 2017a, str. 289-301.
Mihail Mihajlovi¢ Bahtin, Problemi poetike Dostojevskoga, prev.
Zdenka Matek Smit i Eugenija Cuto, Sveuciliste u Zadru, Zadar,
2020.

5. U popisu literature izvor se navodi na izvornom jeziku, bez transli-
teracije, uz prevod naslova u uglastim zagradama.
Ckopoxop, Haranbsa CrenanoBHa (2017): «Teatp ‘BoitHbl 1 Mupa’
smmyeckasa Tpaguuusa» [Teatar Rata i mira: epska tradicija],
Bonpocvt meampa. Teamp u nposa, Ne 3-4, C. 289-301.

6. Transliteracija i jezicki znaci:
A=j0=jué=joje=eo=¢U=Lb=y;b="Db=";i1=].

7. Ruski sistem navodnika
Vanjski navodnici (glavni): «...» — tzv. jelkice.



Nikad se dakle
necemo vise
nicega sjecati.
Samo cemo Zivjeti.

Vesna Parun






Predgovor

Ova je monografija nastajala sporo — izmedu citanja i gledanja, izmedu
fascinacije arhivima i tragovima koje ¢uvaju, izmedu tisine zaboravljenih
glasova i buke savremene hiperprodukcije tekstova i reklamnih kampanja.
Njen povod nije bio primarno teorijski problem nego potreba da se istrazi
na koji nacin knjizevnost Zivi izvan korica knjige, odnosno kako se ostva-
ruje u estetskom dogadaju Citanja, slusanja, izvodenja i gledanja. Prate¢i te
tragove, promatrajuci kako se ruski klasici ¢itaju danas te kako su se tu-
macili i tumace na sarajevskoj sceni, pocela sam uvidati da adaptacija nije
samo scenski ¢in nego i oblik ¢itanja. Iz toga se rodilo pitanje koje ovu stu-
diju nosi od pocetka do kraja: Moze li pozoriste biti nacin ¢itanja - i koli-
ko samo ¢itanje moze biti scensko?

Zatim se poceo ocrtavati teorijski okvir koji je ova razmisljanja postup-
no oblikovao u strukturu monografije - okvir u kojem se spojilo osobno i
istrazivacko, knjizevno i scensko, lokalno i univerzalno.

Naslov monografije Scensko umijece Citanja: Proza ruskih klasika i
sarajevske pozorisne improvizacije odrazava moju svjesnu poziciju pro-
matracice koja ne dolazi iz kruga teatarskih profesionalaca nego iz knji-
zevnoteorijskog, komparatistickog i filoloskog horizonta. Pojmom scensko
zeljela sam naglasiti $iru, manje institucionalno i profesionalno odredenu
dimenziju pozorisne izvedbe - onu koja se ne vezuje iskljucivo za pozorisni
aparat u uzem smislu rijeci (repertoarsko pozoriste, dramaturgiju ili rezi-
ju) ve¢ ukljucuje izvedbu kao prostor interakcije izmedu teksta, glasa, tijela
i gledatelja/¢itatelja. Tim se i ¢itanje, kao temeljna aktivnost knjizevne kri-
tike, otvara prema izvedbenom.

Umijece citanja u ovoj knjizi ne odnosi se samo na analizu predsta-
ve kao artefakta ve¢ i na hermeneutiku transformacije: na ¢itanje koje je
istodobno gledanje, slusanje, povezivanje i razlaganje. Pod pozorisnom im-
provizacijom ne mislim na improvizaciju u uzem smislu rijeci (spontano
izvodenje bez pripreme) ve¢ na interpretacije u Sirem smislu: od dramati-
zacije i adaptacije knjizevnog teksta, preko rezijske koncepcije i glumacke
igre, do scenskih rjeSenja i recepcijskih odjeka. Sve ovo zajedno ¢ini pro-
ces transformacije knjizevnog predloska u scenski i recepcijski fenomen.

11
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Takva terminoloska odluka omoguc¢ila mi je da prikazem c¢itav spektar
nacina na koje klasi¢ni ruski roman biva “(pro)¢itan” u sarajevskom teatar-
skom kontekstu, ne ogranicavajuci se na jedan segment pozori$nog apara-
ta nego obuhvatajuci njegovu punocu i slojevitost. Naslovna formulacija
istice jo$ jedan klju¢ni aspekt ovog istrazivanja: knjizevni tekst u scenskoj
adaptaciji ne prenosi se kao niz sadrzajnih informacija ve¢ se iznova osmis-
ljava kroz specifi¢nu izvedbenu poetiku. Pozoriste ne preuzima samo fabu-
larni sadrzaj romana nego reagira na njegovu strukturnu i kompozicijsku
slozenost te narativne elemente izlaze transformacijama koje mijenjaju ne
samo formu nego i znacenje.

Pojam scensko umijece ¢itanja oznacava dvostruki proces: s jedne stra-
ne praksu pozorista koje “¢ita” prozni tekst kako bi ga adaptiralo, a s dru-
ge strane Citanje tih scenskih postupaka preko pisanih tragova zabiljezenih
u knjigama, ¢lancima i arhivima, iz perspektive autorice koja trazi i “i$¢i-
tava” znacenja u napetosti izmedu izvornika i izvedbe. “Izvanjska” pozici-
ja omogucila mi je da procese inscenacije i adaptacije sagledam kao oblike
scenskog ¢itanja — dijaloskog prevodenja tekstualnog u scensko - ne pre-
tendirajuci na prosudbu izvodackih strategija ve¢ nastoje¢i prepoznati i
istaknuti njihov interpretativni potencijal u dijalogu s knjizevnim tekstom.
Osim toga, ova pozicija omogucila mi je takoder da sarajevsku pozoris-
nu praksu ne promatram kao zatvoreni sistem nego kao niz improvizaci-
ja, pokusaja, promasaja i lucidnih uvida - kao lokalnu varijantu globalnog
problema ili “prokletog” teatarskog pitanja: Kako adaptirati tekst koji nije
pisan za scenu a ipak poziva na izvedbu.

Istrazivanje scenskih adaptacija u sarajevskom kontekstu nuzno je obilje-
zeno fragmentarnosc¢u izvora. Drugi svjetski rat i razaranja 90-ih godina XX
stoljeca trajno su narusili kontinuitet kulturnog pamcenja u Bosni i Herce-
govini. Sacuvani su dijelovi repertoarskih biljeski, novinskih ¢lanaka, kriti-
ka, dok su mnogi tragovi nepovratno izgubljeni. Taj nedostatak ne predstavlja
samo empirijsko ogranicenje nego i teorijsku ¢injenicu: recepcijska estetika
podsjeca da se svako ¢itanje odvija izmedu tragova i praznina (engl. gaps) (Iser
1978), dok se horizont oc¢ekivanja uvijek iznova pregovara (Jauss 1982).

Osim toga, kulturno pamcenje, kako pise Nirman Moranjak-Bambu-
ra¢, ne pociva na kontinuitetu ve¢ na dinamickoj ravnotezi izmedu pre-
no$enja i cuvanja informacija, dvaju procesa kroz koje se tekstovi, njihova
znalenja i na¢ini ¢itanja neprestano rekonfiguriraju unutar kulture.!

! Vidjeti: Nirman Moranjak-Bambura¢, Retorika tekstualnosti, Buybook, Sarajevo, 2003,
poglavlje 3 “Intertekstualnost / metatekstualnost / alteritet — integralna metodologema i
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Fragmentarnost grade ima i eticku dimenziju. U drugoj polovini XX
stoljeca, a narocito nakon 2000. godine, recepciju ruskih klasika (i ne samo
njih) oblikuju procesi paratekstualne standardizacije (lektirni sazeci, $kol-
ske skripte, promotivni tekstovi) i platformizirana recepcija koja privilegira
kratke, algoritamski pogodne jedinice znacenja (citati, mem-izreke, moral-
ne formule). U takvom okruzenju razvijaju se obrasci povrsinskog i udalje-
nog ¢itanja (engl. surface / distant reading), pa se “estetski visak” teksta lako
reducira na didakticke parole.?

Zbog toga u ovoj knjizi uvodim normativni kriterij estetskog ostatka®
- sloja znacenja koji izmice Sematskoj redukciji i koji relevantna adaptacija

njezini teorijski eksplikati”, potpoglavlje “Intertekstualnost / metatekstualnost — meha-
nizmi ‘kolektivne memorije™, str. 87-96.

2Vidjeti: Wolfgang Iser, The Act of Reading: A Theory of Aesthetic Response, Johns Hop-
kins University Press, Baltimore/London, 1978; Hans Robert Jauss & Elizabeth Ben-
zinger, “Literary History as a Challenge to Literary Theory”, New Literary History, 2(1),
1970, str. 7-37; Gérard Genette, Paratexts: Thresholds of Interpretation, trans. Jane E.
Lewin, Cambridge: Cambridge University Press, 1997; Thomas Poell, David B. Nieborg,
Brooke Erin Dufty, Platforms and Cultural Production, Cambridge: Polity Press, 2022;
David B. Nieborg & Thomas Poell, “The platformization of cultural production: Theoriz-
ing the contingent cultural commodity”, New Media & Society, vol. 20, br. 11, 2018, str.
4275-4292; Stephen Best & Sharon Marcus, “Surface Reading: An Introduction”, Repre-
sentations, br. 108, 2009, str. 1-21; Franco Moretti, Distant Reading, Verso, London/New
York, 2013.

3 Ono $to u knjizi nazivam estetskim ostatkom proizlazi iz Bahtinove teze o nadsiZejnoj
estetskoj materiji romana - vi$ku znacenja i tonaliteta koji oblikuje likove i autorski glas,
a §to se ne moze mehanicki prenijeti u scensku formu bez promisljene estetske strategije.
Natalja Skorohod u svojoj analizi dramatizacija ruskog romana dosljedno naglasava up-
ravo ovu problematiku: dramatizacija mora ra¢unati s tim viskom romaneskne materije
i traziti formalne mehanizme - raslojavanje akcije, montazu epizoda, uvodenje komen-
tatorskih glasova — koji taj vi$ak svjesno artikuliraju ili transponiraju u drugaciji estets-
ki modalitet.

U tom smislu estetski ostatak ne predstavlja samo opisni pojam nego i normativni krite-
rij za ono §to se u adaptaciji gubi. On postaje mjerilo koje zahtijeva da adaptacija poka-
Ze interes za slojevitosti izvornika - ne kroz puko prenosenje fabularnih motiva ve¢ kroz
¢uvanje tonaliteta, eticke konture i nadsiZejne forme koja odreduje likovni i idejni hori-
zont romana.

Skorohodina interpretacija Bahtina nudi za ovu knjigu vazno teorijsko uporiste: adapta-
cijska praksa koja brige ili instrumentalizira estetski vi$ak rizikuje da roman reducira na
paratekstualne parole; ona koja ga artikulira ili smisaono preobrazi — zadrzava estetski
ostatak i omogucava scensku vjerodostojnost viseslojnom predlosku.

U tom kontekstu vazan je i Bahtinov pojam snenaxodumocmo (vnenahodimost’), koji
oznacava autorsku izvanpoziciju u odnosu na lik: estetsku distancu koja omogucava
oblikovanje i dovr$avanje junaka. U kasnijim interpretacijama taj se koncept prosiruje



14 Appata IBRISIMOVIE-SABIG

nastoji sacuvati u scenskoj adaptaciji. Metodoloski se oslanjam na kombi-
naciju arhivskih fragmenata, recepcijskih svjedocanstava i hermeneuticke
rekonstrukcije. Cilj mi je rekonstruirati §to potpuniji i intelektualno odgo-
vorniji horizont scenskih transformacija ruskih klasika u Sarajevu ne samo
kao interpretaciju nego i kao ¢in o¢uvanja kulturne bastine u vremenima u
kojima se ona ¢esto dovodi u pitanje te i danas biva sistematski unistavana
- od Ukrajine do Palestine.

Monografija Scensko umijece citanja: Proza ruskih klasika i sarajevske
pozorisne improvizacije predstavlja drugi dio planirane trilogije o scen-
skim sudbinama ruskih knjizevnih klasika na sarajevskim pozornicama.
Prvi dio, monografija Cehov u Sarajevu (2019), posvecen je dramskom i
scenskom univerzumu Antona Pavlovi¢a Cehova te analizi sarajevskih
adaptacija njegovih djela i njihove recepcije u bosanskohercegovackom
knjizevnokritickom, teorijskom i teatarskom kontekstu. Tre¢i dio, koji je
u pripremi, bit ¢e posvecen ruskim dramskim autorima koji su u savreme-
nom bosanskohercegovackom prostoru marginalizirani, zaboravljeni ili
arhivirani - Ivanu Turgenjevu, Aleksandru Ostrovskom, Maksimu Gor-
kom i Lavu Tolstoju kao dramskom piscu. Izuzetak predstavlja jedino Ni-
kolaj Gogolj, ¢ije je djelo ostavilo najdublji trag kako na domacu teatarsku
praksu, tako i na komediografsku knjizevnu produkciju.

Trilogija nije zamisljena samo kao analiza estetskih i intermedijalnih
procesa nego i kao alternativni arhiv - istodobno angazirani hermeneutic-
ki eksperiment i kartografija scenskih ¢itanja - koji, kroz stotinu godina

prema recepcijskoj dimenziji i tumaci kao estetika eksternalnosti (engl. aesthetics of out-
sideness) koja naglasava estetski karakter “izvanjskog pogleda™ ¢itatelj/gledatelj zauzima
poziciju izvannalazivosti, istovremeno se uzivljavaju¢i u lik i nalazedi se izvan njega, $to
mu omogucava prepoznavanje forme i ¢ini estetski dozivljaj moguéim. Upravo ta dvo-
struka pozicija — unutra / izvana - klju¢na je za razumijevanje nac¢ina na koji scenska
adaptacija ¢uva ili gubi estetski ostatak.

Vidjeti: Haranbs Crenanosua Cxopoxop, Pycckuii poman u meamp: gopmuposarie
NUMeCK020 cOCMasa Oeticmeus, fUCcepTarys, POCCUIICKIIT TOCYAapCTBEHHDIN MHCTH-
TYT CLIeHMYeCKUX UcKyccTB, CankT-IleTepOypr, 2020.

[Natal'ja Stepanovna Skorohod, Russkij roman i teatr: formirovanie épiceskogo sostava
dejstvija (Ruski roman i teatar: formiranje epske kompozicije (scenske) radnje), dissertacija,
Rossijskij gosudarstvennyj institut scenic¢eskih iskusstv, Sankt-Peterburg, 2020]; posebno
poglavlja o Bahtinu i problemu “nadsizejnog estetskog materijala” (rus. nHadctoxemnoeo
acmemuueckoeo mamepuana) u kontekstu dramatizacije romana, te str. 157; 168-169; 173
- 0 pojmu sHeHaxooumocmu (bos. izvannalazivost; engl. outsideness / aesthetics of out-
sideness) i potrebi da se na sceni pronade njegov ekvivalent; o polifoniji/dijalogi¢nosti i
autor - lik matrici kod Dostojevskog kao modelu za scenske adaptacije proze, te o prosire-
nju pojma izvannalazivost/transgredientnost iz poetickog u filozofski registar.
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postojanja lokalne scene, otkriva promjenjive horizonte ocekivanja, estet-
ske kriterije, kulturne norme i institucionalne okvire interpretacije. Po-
red toga, zamiSljena trilogija predstavlja i svojevrsno uvjerenje (nadam se
i svjedoc¢anstvo) da ruski klasici, u svom pacifistickom i antiratnom po-
tencijalu, zasluzuju da budu sacuvani od stereotipnih ideoloskih ¢itanja i
zaborava. Svaki dio trilogije tako doprinosi slozenom mozaiku kulturnog
pamcenja koje se gradi kroz nacine na koje ¢itamo i gledamo, ali i kroz od-
luke o tome $ta ¢emo zaboraviti, $ta zadrzati i cega se (pri)sjecati.

Vremenski okvir trilogije obuhvata period od osnivanja Narodnog
pozorista Sarajevo 1921. godine do savremenog trenutka, uz osvrt na
prethistoriju recepcije i izvodenja (amaterske i putujuce trupe prije institu-
cionalizacije scene), ukoliko su zabiljezeni u pisanim izvorima.

Monografija Scensko umijece ¢itanja: Proza ruskih klasika i sarajevske
pozorisne improvizacije, kao drugi dio trilogije, istrazuje teorijske i praktic-
ne aspekte adaptacije romana i pripovijesti ruskih klasika. Podijeljena je u
dvije knjige: Knjiga I - Nacelo groteske (Nikolaj Gogolj / Mihail Bulgakov)
i Knjiga II — Nacelo epike i polifonije (Lav Tolstoj / Fjodor Dostojevski).
Analiza se temelji na konkretnim predstavama izvedenim u sarajevskim
pozori$tima u nazna¢enom periodu.

U okviru razmatranja groteske i njenih scenskih ekvivalenata, Knjiga
I uspostavlja teorijski i estetski okvir za razumijevanje procesa adaptacije
knjizevne proze u kojoj je groteska dominantno estetsko, kriticko i vrijed-
nosno nacelo. Groteska u djelima Gogolja i Bulgakova pokazuje kako se ro-
man moze preobraziti u scensku formu bez gubitka unutarnje slozenosti
— kroz kontrapunkt, ironiju, metafizi¢cku tenziju i semanticku viSeslojnost.

Knjiga II - Nacelo epike i polifonije (Lav Tolstoj / Fjodor Dostojevski)
pomice fokus s groteskne fragmentacije na epsko misljenje i dijalog gla-
sova. Na taj nacin se misaona i estetska sloZenost postavljena u groteski
otvara za novi aspekt istog pitanja: Kako scensko ¢itanje moze obuhvatiti
prozne strukture u kojima se svijet viSe ne deformira nego misaono sabira
i u kojima dijalog postaje osnovni oblik estetskog i etickog odnosa?

U tom smislu prelaz od groteske prema epici ne oznac¢ava hijerarhiju ve¢
promjenu zanrovskog principa i promjenu optike - od svijeta koji se raspa-
da prema svijetu koji sebe vidi, dozivljava i prepoznaje u mnostvu glasova.



1. Uvod. Roman i scena: Intermedijalnost i plodna
tenzija

Knjizevna proza i pozoriste dijele dugu povijest uzajamnih prozZima-
nja i utjecaja. Taj odnos, medutim, obiljezen je razlikom koja proizlazi iz
same prirode dvaju medija: na jednoj razini ocituje se kao napetost izme-
du narativne logike romana kao knjizevne vrste i scenske logike teatra kao
izvedbenog medija, a na drugoj, kao nepodudaranje izmedu ¢ina ¢itanja
(individualnog, imaginarnog, introspektivnog) i izvedbenog ¢ina (kolek-
tivnog, tjelesnog, vremenski ograni¢enog dogadaja). Dok roman tezi unu-
tarnjem monologu i refleksiji, pozoriste se oslanja na prisustvo i tjelesnost.
Ovarazlika, ipak, ne vodi razdvajanju ve¢ stvara plodnu tenziju, jer se upra-
vo na mjestu razlike rada moguénost novog, hibridnog oblika koji objedi-
njuje pripovjedno i izvedbeno, tekstualno i vizualno, intimno i javno. Iako
je teatar tradicionalno povezan s dramskom knjizevnos§¢u, prozni, ne-
dramski knjizevni tekstovi vrlo ¢esto pronalaze svoje mjesto na sceni kroz
adaptacije romana, eksperimentalne inscenacije ili postdramske poetike.
Pritom se u teatrologiji govori i o romanizaciji drame, ali u ovom istraziva-
nju taj pojam sluzi tek kao kontrast: predmet ove knjige nije preoblikovanje
dramskih Zanrova nego upravo dramatizacija i scenska transpozicija knji-
zevne proze. Drugim rije¢ima, u sredistu istrazivanja nije drama koja po-
prima narativne osobine nego proza koja postaje scenski dogadaj.
Transformacija knjiZzevne proze u scensku umjetnost podrazumijeva
vise od prostog prevodenja narativa u dijalog. Ona otvara prostor za is-
pitivanje fundamentalnih razlika izmedu medija: knjige kao prostora in-
trospektivne imaginacije i pozornice kao prostora kolektivnog dozivljaja.
Prelazak romana na scenu izaziva destabilizaciju klasi¢nih formalnih gra-
nica dvaju medija te zahtijeva nove oblike scenskog misljenja, nove drama-
turSke modele i redefiniranje uloge pripovijedanja, dijaloga i tjelesnosti.
Prozni tekstovi, osobito romani, ¢esto se adaptiraju za scensku izved-
bu, medutim, takve transformacije otvaraju niz pitanja: Kako prenijeti
kompleksnost romana, njegovu narativnu gusto¢u, unutarnje monologe,
videglasje, refleksivnost na ogranicen scenski prostor? Koje dramaturske
strategije omogucavaju scenski ekvivalent proznoj naraciji? Na koji nacin

16
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adaptacije oblikuju odnos pripovijedanja, dijaloga i vizualnog izraza? - s
obzirom na to da adaptacija romana za pozoriste zahtijeva dramaturgiju
koja uspje$no moze integrirati narativne digresije, retardaciju radnje, re-
trospekciju, fragmentaciju, promjene perspektive i sl.

Dramatizacije ruskih romana, koji predstavljaju glavni korpus istra-
zivanja u ovoj knjizi, donose posebne izazove te otvaraju pitanja: Kako
zadrzati pripovjedne postupke i tehnike u scenskom jeziku? Kako rijesi-
ti problem unutarnjeg monologa na sceni? Kako prenijeti epsku Sirinu i
mnostvo likova u ogranicen scenski prostor?

Teorijski okvir, zasnovan na djelima Mihaila Bahtina, Jurija Manna,
Pétera Szondija, Linde Hutcheon, Erike Fischer-Lichte, Hans-Thiesa Leh-
manna, kao i na savremenim ruskim (Evgenij Jablokov, Natal’ja Skorohod)
te regionalnim i bosanskohercegovackim istrazivanjima (Josip Lesi¢, Lju-
bica Ostoji¢, Dzevad Karahasan, Almir Basovi¢ i drugi), pokazuje da ro-
man kada se izvodi na sceni nije prosto reduciran knjizevni Zanr preveden
u dramski oblik ve¢ je rije¢ o formi koja znacajno obogacuje pozorisni je-
zik. Ona unosi slozenost narativnog diskursa, ironiju, visestruke tacke gle-
dista i refleksiju, ¢cime postaje pokreta¢ inovacije u teatarskoj praksi.

U tom smislu, svaka scenska adaptacija romana postaje prostor me-
dusobnog ispitivanja knjizevnosti i teatra: roman na sceni vi$e ne govo-
ri samo o likovima i radnji nego i o vlastitim granicama, o tome $ta tekst
znaci kad prekoraci granice knjige, dok teatar, u susretu s prozom, ispitu-
je oblike vlastite izrazajnosti - mogu¢nost da rije¢ postane prizor, a pripo-
vijedanje ritam i pokret. Taj dijalog dvaju medija, u kojem se knjizevnost i
pozoriste uzajamno preobrazavaju, stoji u sredi$tu ovog istrazivanja i ¢ini
temelj za daljnju analizu scenskih praksi i teorijskih modela adaptacije koji
se razmatraju u narednim poglavljima.



2. Inscenacije i adaptacije: Teorijska polazista

Monografija Scensko umijece citanja: Proza ruskih klasika i sarajevske po-
zorisne improvizacije polazi od pretpostavke da inscenacije i adaptaci-
je proze ruskih klasika u sarajevskim teatrima predstavljaju osobit oblik
scenskog ¢itanja, prostor susreta poetike knjizevnog teksta i praksi pozo-
ri$nih izvedbi. Posebna paznja posvecena je onim procesima u kojima ne
dolazi do pukog prenosa sadrzaja romana ve¢ do njegove sustinske trans-
formacije kada se narativne, strukturalne i ideoloske sastavnice knjizev-
nog predloska prevode u novu, scensku poetiku. U tim se trenucima proza
preobrazava, adaptacija postaje pozori$na artikulacija romana, a predstava
njegovo novo, izvedbeno ¢itanje.

Pitanje odnosa knjizevnosti i pozori$ta jedno je od onih “vje¢nih” pi-
tanja prisutno kako u nauci o knjizevnosti, tako i u teatrologiji. Cvijeta
Pavlovi¢ (2013), naprimjer, isti¢e da je rije¢ o temi neraskidivo povezanoj s
temeljnim estetskim postavkama teatra, dok Branko Gavella (1970) nagla-
$ava da pozoriste ne moze postojati bez knjizevnog predloska jer je u svojoj
biti, uz vizualno i fizicko, scenska umjetnost i - umjetnost rijeci. Postavke
koje iznosi Gavella vazne su za razumijevanje dramatizacija ruskih roma-
na u kojima se ¢esto koriste pripovjedacki segmenti, unutarnji monolozi i
kompleksne dijaloske strukture koje ne pripadaju klasi¢noj dramskoj for-
mi. Izazov za teatar jeste pronaci odgovarajuci scenski izraz koji ¢e zadr-
zati temeljne znacenjske slojeve knjizevnog teksta, njegov ritam, glasove,
semanticku gusto¢u, odnosno pronaci nacin da strukturu proze prenese u
izvedbu bez gubitka znacenja.

Kao osnovni teorijski okvir za ispitivanje dijaloga izmedu knjizevne
proze i pozorista, dijaloga u romanu i drami uop¢e, kao i dijaloga i polifo-
nije u proznom knjizevnom tekstu, dramskom tekstu i u pozori$noj pred-
stavi, posluzilo je nezaobilazno kapitalno djelo Mihaila Bahtina. Njegova
analiza dijaloske strukture romana postavila je temelje za razumijevanje
videglasja koje nije samo stilisticka odlika ve¢ ontoloski princip knjizev-
nog svijeta u kojem likovi posjeduju vlastite, autonomne glasove. Upra-
vo ta viseglasnost onemogucava zatvoreni sistem znacenja i otvara prostor
za izvedbenu (re)interpretaciju. U pozorisnim adaptacijama ruskih klasika
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ovo viSeglasje Cesto se postize koriStenjem simultanih scena, fragmenti-
ranih dijaloga, visestrukih pripovjedackih i paralelnih narativnih linija,
uvodenjem lika pripovjedaca koji usloznjava vizuru predstave. Ovo je po-
sebno bitno za razumijevanje uspjeha ili neuspjeha teatarskih izvedbi, prije
svega romana Fjodora Dostojevskog, ali i drugih proznih djela. U djeli-
ma Problemi poetike Dostojevskoga (2020) i “Roman kao knjizevni zanr”
(2019), odnosno “Ep i roman (O metodologiji prou¢avanja romana)” (1975;
2000; 2019), Bahtin upozorava na to da roman ne posjeduje ¢vrstu, linear-
nu strukturu kao tradicionalna drama ve¢ funkcionira kao polifoni diskurs
razlicitih perspektiva, svjetonazora i glasova. To je, paradoksalno, i izazov
i prednost za pozoris$nu adaptaciju: s jedne strane, roman djeluje kao otpo-
ran materijal za scensko izvodenje, ali s druge strane njegova otvorenost
omogucava inovativne pristupe koji izmicu strogoj dramaturskoj logici.
Dijalogki karakter romana, zapravo, i omogucava njegovu scensku adapta-
ciju, bez obzira na opasku ruskog teoreticara da romani Dostojevskog nisu
pogodni za scenu upravo zbog svoje polifoni¢nosti.

Teorija polifonijskog romana bitna je za razumijevanje scenske prila-
godbe proznih tekstova jer omogucava analizu viSeglasja u predstavi koja
koristi razlicite pripovjedacke perspektive. Ona takoder upozorava na pro-
ces romanizacije, odnosno epizacije drame, tj. proces u kojem dramski
tekst preuzima elemente proznog narativa, a takoder ukazuje na to kako se
figure pripovjedaca mogu koristiti na sceni kao komentatorski glasovi koji
premoscuju jaz izmedu epskog i dramskog izraza.

Teatarsko “savladavanje otpora materijala” — koncept koji potjece iz po-
etike ruskog formalizma - ovdje oznacava istovremeno i otpor romanes-
kne strukture i njen ocigledan izvedbeni potencijal, §to je tema lucidnih
opservacija knjizevnice i dramaturginje Ljubice Ostoji¢. Odnos pozorista
prema knjizevnim klasicima i djelima velike literature Ostoji¢ (1995) opi-
suje kao istovremeno paradoksalan i nuzan: pozoriste ima neodoljivu po-
trebu da “zacara” remek-djela u vlastiti izraz, uz stalno prisutnu svijest o
“svakovrsnim opasnostima takvog pothvata” i svijest o otporu koji tak-
va djela pruZaju scenskom prevodenju.* Ovaj uvid, nastao kao odziv na
predstavu Kamernog teatra 55 Nastasja Filipovna u reziji Gradimira Goje-
ra, ujedno je potvrda Bahtinove teze da roman sadrzi viseslojna, otvorena
znacenja koja zahtijevaju specifican scenski izraz, poetiku kreativne trans-
formacije, tj. novu scensku strategiju u kojoj smislovi i znacenja $to ih pro-
za sadrzi nastavljaju Zivjeti u drugom i drugacijem mediju.

4 Citirano prema: Ljubica Ostoji¢, “Klasi¢ni problem”, Oslobodenje, “Teatar”, 10. 2. 1995.
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Pojam scenskog umijeca citanja, stoga, ovdje ne oznacava ni drama-
tizaciju u tehnickom smislu, ni analizu izvedbe u kritickom smislu, ve¢
interpretativni okvir koji obuhvata procese prevodenja, transformacije i
refleksije izmedu teksta i scene. Ne predstavlja, dakle, metod “izvodenja”
teksta nego nacin razumijevanja odnosa izmedu knjizevnog i scenskog
misljenja — hermeneuticki i semioticki postupak koji promatra pozoriste
kao prostor ¢itanja, a ¢itanje kao ¢in izvedbe. Na taj nacin, scensko umijece
¢itanja povezuje poetiku adaptacije s epistemologijom gledanja i slusanja:
ono ne istrazuje samo kako teatar prenosi tekst vec i kako tekst proizvodi
teatar. Takva nova scenska poetika nije i ne moze biti unaprijed zadani mo-
del. Ona se konstituira kao adaptivna poetika eksperimenta®: s jedne strane
proizlazi iz specificnosti rezijskog pristupa i dramaturskih inovacija, dok
s druge treba reflektirati strukturne, tematske i semanticke zahtjeve kon-
kretnog knjizevnog predloska. Mrtve duse, Idiot ili Rat i mir, naprimjer,
postavljaju pred scensku realizaciju radikalno razli¢ite interpretativne iza-
zove. Istovremeno, adaptivna poetika treba rezonirati s prostorno-vre-
menskim kontekstom izvedbe. Drugim rijec¢ima, rije¢ je o dinami¢nom,
otvorenom i viSeslojnom dijalogu izmedu teksta, teatra i “konzumenta” -
kako citatelja knjizevnog djela, tako i gledatelja koji interpretira znakovni
sistem scenske realizacije.

Dalje produbljuju¢i razumijevanje scenskih transformacija knjizevnih
tekstova, Péter Szondi u Teoriji moderne drame 1880-1950 (2001) istice da
se moderni teatar udaljava od klasi¢ne aristotelovske dramske strukture,
da savremeno pozoriste sve vise koristi fragmentarne dramaturske postup-
ke, narativnu dislokaciju i introspektivne monologe kao temeljne kompo-
nente scenske strukture. Szondijeva razmisljanja posebno su relevantna za
adaptacije i inscenacije ruskih romana koje ¢esto napustaju linearnu rad-
nju i koriste mozaik scena, zadrzavaju pripovjedne intervencije kroz pripo-
vjedaca na sceni, kombiniraju razlic¢ite vizure likova u jedinstvenu scensku
cjelinu. Szondijeve teze pomazu da se bolje razumije “drama bez radnje”
koja se oslanja na unutarnju refleksiju i pripovijedanje, takoder pomazu
da se bolje razumije kako scenske postavke mogu sacuvati romaneskne

>Ovim izrazom uvodi se radni termin koji obuhvata promisljenu, kontekstualno osjetlji-
vu i formalno nestabilnu poetiku adaptacije knjizevnog teksta. Rije¢ je o pristupu koji ne
tretira adaptaciju kao jednostavan prenos sadrzaja ve¢ kao proces stalnog preispitivanja
odnosa izmedu izvornog teksta, scenske forme i recepcijskog konteksta. Takva poetika
eksperimenta zasniva se na otvorenosti, riziku i dijalo§kom odnosu izmedu knjizevnog i
izvedbenog, izmedu tradicije i inovacije.
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elemente bez pretvaranja proze u klasi¢nu dramu i pozori$ne predstave u
“pripovijedanje na sceni”.

Promjene u scenskoj praksi dalje razraduje Hans-Thies Lehmann u
knjizi Postdramsko kazaliste (2004), naglasavaju¢i da savremeno pozori-
$te izmice tradicionalnim zakonitostima dramskog teksta i sve viSe kori-
sti fragmentarnu naraciju, ukljucuje pripovjedaca kao klju¢nog sudionika
predstave, kombinira razli¢ite umjetnicke medije i tjelesnu performativ-
nost. Postdramski teatar, kako ga Lehmann vidi, ne dramatizira tekst ve¢
ga reinterpretira, §to je klju¢na distinkcija u odnosu na klasi¢ne dramati-
zacije. Predstava tako postaje otvoreni, “izvedbeni esej” o knjizevnom dje-
lu, a ne njegova ilustracija.

Teorija Erike Fischer-Lichte, koju je predstavila u Estetici performa-
tivne umjetnosti (2009), nadovezuje se na prethodne uvide, nude¢i anali-
zu transformacije narativnih tekstova u scenske dogadaje (performativni
obrat). Za nju je klju¢no pitanje kako tekst postaje dogadaj, odnosno kako
prozni tekst moze postati scenski ¢in. Pritom posebno isti¢e interakciju iz-
medu publike i izvodaca kao klju¢ni element scenskog dogadaja, tjelesnu
prisutnost pripovjedaca koji istovremeno objasnjava radnju i sudjeluje u
njoj, te prozne fragmente kao dramaturske jedinice koje ne moraju slijediti
klasi¢nu radnju ve¢ se mogu Kkoristiti kao performativni materijal.

U bosanskohercegovackom i juznoslavenskom kontekstu ideju pripovi-
jedanja kao izvedbenog ¢ina razvija Almir Basovi¢ u knjizi Andricev skri-
veni teatar (2022). Njegov koncept “skrivenog teatra” polazi od uvida da se
u Andricevoj pripovjednoj prozi — narocito u romanima Na Drini cupri-
ja i Prokleta avlija — uspostavlja unutarnja scenska struktura kada pripovi-
jedanje postaje istovremeno i ¢in gledanja. Basovi¢ pokazuje da Andric¢evo
pripovjedno “ja” ¢esto funkcionira kao glumac koji istovremeno igra i inter-
pretira svoju ulogu, dok sam tekst oblikuje pozornicu pripovijedanja, svo-
jevrsni theatrum mundi u kojem se granica izmedu naracije i izvedbe brise.

Teorijsku osnovu ovog modela i vlastitu argumentaciju autor gradi na
tri klju¢na pojma moderne naratologije: Stanzelovoj opoziciji vremenske i
prostorne umjetnosti, pojmu “tacke gledista” (rus. mouka 3perus) Uspen-
skog i na Bahtinovoj ideji dijaloske svijesti, odnosno estetskog dogadaja koji
nastaje na granici dviju svijesti. Ovaj spoj naratologije i performativne poe-
tike pokazuje da se granica izmedu pripovijedanja i izvedbe ne povlaci onto-
loski nego estetski — kroz ¢in ¢itanja. Upravo u tom spoju Basovi¢ prepoznaje
da Andri¢eva naracija, iako formalno epska, u sebi sadrzi princip dramskog
predstavljanja: tekst se odvija kao susret pripovjedaca i lika, pripovijesti i
gledatelja, ¢ime prozni narativ zadobiva performativnu dimenziju.
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Takvo ¢itanje Andrica, u kojem se “pozornica” otvara unutar pripo-
vjedne svijesti, predstavlja domacu paralelu Fischer-Lichteinoj paradigmi.
Dok Fischer-Lichte analizira proces u kojem narativ postaje dogadaj izved-
be, Bajovi¢ pokazuje kako sama naracija moze biti scenski dogadaj unutar
knjizevnosti. Taj uvid jedan je od klju¢nih za analize koje slijede, jer omo-
gucava da se autori kojima je posvecena monografija (Gogolj, Bulgakov,
Tolstoj, Dostojevski) sagledaju kroz narativne strukture koje u sebi ve¢ sa-
drze scenski potencijal.

“Skriveni teatar”, zapravo, jeste teorijski prethodnik i pandan mode-
lu performativne hermeneutike® na kojem pociva ova monografija. Baso-
vicevo ¢itanje Andri¢a pokazuje da literarna naracija moze biti i forma
scenskog misljenja, a da se “pozornica” moze otvarati i unutar epske pri-
povjedne svijesti. Uvid da se pripovijedanje kod Andri¢a odvija kao ¢in
gledanja i izvodenja omogucava da se i u proznim svjetovima ruskih kla-
sika prepozna unutarnja scenska struktura: pripovjeda¢ ne samo da kazu-
je nego vidi, rezira, promatra, uspostavlja odnos prema likovima i ¢itatelju.
Takoder, ovaj koncept omogucava da se studije slucaja, kojima su posve-
¢ene naredne stranice, tumace ne samo kao “tekstovi u teatru” nego i kao
teatar samih tekstova — kao poetike koje same proizvode izvedbeni ¢in. Ba-
$ovicev model “skrivenog teatra” tako postaje temeljno uporiste za analizu
onoga $to se u ovoj knjizi prepoznaje kao epski unutarnji prizor — prostor
u kojem svijest postaje pozornica.

Kod Tolstoja taj se proces manifestira kroz stalno pomicanje perspek-
tive. Pripovjedac vise nije sveznaju¢i autor koji vlada svijetom price ve¢ po-
kretna tacka percepcije, optika koja mijenja kut gledanja. U Ratu i miru,
naprimjer, prizori borbe nisu predstavljeni objektivno nego kroz senzorne
fragmente Pierrea Bezuhova - svijet se vidi kroz njegovu zbunjenost, strah,
osjetilni haos. To je “pozornica percepcije™ unutarnji prizor svijesti koja
vidi, ali ne zna ili ne razumije ono $to vidi. Takve epizode i otvaraju mo-
gucénost za scensko ¢itanje romana-epopeje.

Kod Dostojevskog narativna svijest postaje dijaloska pozornica. Liko-
vi u njegovim romanima nisu svedivi iskljuc¢ivo na fabularnu funkciju ve¢
se ostvaruju kao glasovi koji medusobno polemiziraju unutar zajednickog

¢ Performativna hermeneutika u ovoj knjizi oznac¢ava model tumacenja koji povezuje
analiticko ¢itanje i ¢in izvedbe: znacenje se otkriva u tekstu, ali se potvrduje, mijenja i
produbljuje kroz susret izmedu teksta, tijela, glasa i gledatelja. Takvo shvatanje povezuje
Basovic¢ev pojam “skrivenog teatra” (kao unutarnjeg prostora estetskog dozivljaja i misa-
onog ¢ina) s Fischer-Lichteinom koncepcijom performativnosti, prema kojoj umjetni¢ko
djelo postoji kao dogadaj u kojem se znacenje ostvaruje u ¢inu prisustva.
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svijeta svijesti — na “pragu” egzistencije, gdje se konkretna situacija prelama
u unutarnjem suceljavanju prije kona¢nog izbora. “Fantasti¢ni”” elementi,
poput Svidrigajlovljevog “prisluskivanja” razgovora izmedu Raskoljnikova
i Sonje (Zlo¢in i kazna), nisu realisticki propusti nego scenski efekti unu-
tarnje dramaturgije — svijesti koja stvara prostor u kojem se glasovi susrecu
i ¢uju “kroz zidove” svijeta. Roman Dostojevskog tako postaje teatar svije-
sti, dijalog izmedu autonomnih glasova koji stvaraju vlastiti scenski okvir.
Najvisi stepen te unutarnje teatralnosti ostvaruje se u solilokvijima, poput
razgovora Ivana Karamazova s davolom, odnosno scene Velikog inkvizito-
ra u Bra¢i Karamazovima, gdje svijest postaje podijeljena izmedu onoga ko
govori i onoga ko slusa. Ti monolozi nisu unutarnji monolozi u klasicnom
smislu nego scenski dijalozi svijesti sa samom sobom - prizori u kojima lik
preuzima ulogu i izvodaca i promatraca, tako da granica izmedu unutar-
njeg i vanjskog teatra skoro u potpunosti i§¢ezava.?

Kod Gogolja unutarnji teatar poprima groteskne obrise. Njegov pripo-
vjedac oscilira izmedu uloge kazivaca, glumca i komentatora, cesto pre-
kidaju¢i fabularni tok lirskim intermezzoima u kojima se obraca citatelju
i progovara izvan same radnje — kao, naprimjer, na pocetku Seste glave
Mrtvih dusa, gdje se pripovijedanje pretvara u gotovo scenski usklik: O,

7 Za razumijevanje “fantastike” kod Dostojevskog vidjeti Predgovor pripovijesti Krotka,
gdje autor objasnjava da “fantasti¢ni element” njegovog postupka nije sadrzan u dogada-
ju ve¢ u samoj formi price:

“A sada o samoj pri¢i. U podnaslovu sam je nazvao ‘fantastiénom’, drzim da je potpu-
no realisticka. Ali ima u njoj zaista ne$to fantasti¢no, a to je u samoj formi price, i sto-
ga smatram za potrebno da to najprije razjasnim (...) I, eto, ta pretpostavka o stenografu
koji bi sve pribiljezio (a ja zatim obradio ono $to je on pribiljezio) i jest upravo ono $to u
ovoj pri¢i nazivam fantasti¢nim.” (F. M. Dostojevski, Krotka, prev. Zlatko Crnkovi¢, u:
Bjesovi II, Zagreb: Znanje — Zora, 1975, str. 321-322) Citirano prema: Mihail Mihajlovi¢
Bahtin, Problemi poetike Dostojevskoga, prev. Zdenka Matek Smit i Eugenija Cuto, Sveu-
¢iliste u Zadru, Zadar, 2020, str. 56-57.

8 Vidjeti: Seymour Chatman, Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and
Film, Cornell University Press, Ithaca, 1978, poglavlje “Soliloquy”, str. 178-186. Autor
razlikuje solilokvij od unutarnjeg monologa kao oblik govora koji se nalazi na granici iz-
medu introspekcije i izvedbe:

“Soliloquies, then, are in fact possible in narrative, providing they are tagged, never
free, for the simple reason that they must be recognized unambiguously as speech, not
thought, or as a stylized, expressionistic form beyond mere thinking or speaking.”
[Solilokviji su, dakle, u pripovjednom diskursu zaista mogu¢i, pod uvjetom da su ozna-
¢eni, nikad slobodni, iz jednostavnog razloga $to moraju biti nedvosmisleno prepozna-
ti kao govor, a ne kao misao, ili kao stilizirani, ekspresionisti¢ki oblik koji nadilazi samo
misljenje ili govor.] Citirano prema: Chatman, 1978, str. 180.
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mladosti moja! O, Zivosti mojal® Takvi trenuci introspektivne ekspanzije u
tekstu djeluju kao monolozi u svjetlu reflektora — pripovjedac izlazi na po-
zornicu vlastite svijesti i naizmjeni¢no govori publici i sebi. U osmoj i deve-
toj glavi, recimo, taj prelaz iz pripovijedanja u scenski ¢in postaje otvoreno
rezijski: u zavrSetku osme glave autor “zaustavlja” fabulu kako bi najavio
razgovor koji ¢e uslijediti,’ a sljedeca, glava deveta, zapocinje kao pravi
prizor — s mizanscenom, kostimima, gestom i pokretom. Prelazak iz pri-
povijedanja u obra¢anje kulminira u “Predgovoru drugom izdanju Mrtvih
dusa (Pisac ¢itaocu)”, gdje Gogolj uspostavlja izravan dijalog sa zamislje-
nim Ccitateljem: Kmo 6v1 mot Hu 6vin1, moii uumamenv... [Ma ko ti bio, Cita-
oce moj...].1!

Ovakva organizacija pripovjednog materijala ne samo da anticipira
modernu dramatizaciju proze nego otkriva i unutarnji princip Gogolje-
ve poetike: svaka pripovijest sadrzi vlastiti teatar, a groteska svoju publi-
ku. U spoju pripovjednog i scenskog jezika Gogoljev roman razotkriva se
kao metateatar pripovijedanja u kojem jezik dobija tijelo, a ironija postaje
osnovni scenski mehanizam - pocetni oblik onoga $to ¢e se kasnije razviti
u eksplicitnu scensku svijest.

Upravo Bulgakov taj proces dovodi do vidljivog scenskog univerzuma.
U Majstoru i Margariti gogoljevski unutarnji teatar poprima vanjsku, kos-
mic¢ku dimenziju: svijet se pretvara u teatar, a Voland postaje istovreme-
no i redatelj i glumac univerzalnog spektakla. Ono $to je kod Tolstoja i

? Citirano prema: Nikolaj Vasiljevi¢ Gogolj, Sabrana dela. Mrive duse, knjiga Cetvrta,
prev. Milovan i Stanka C. Glisi¢, Jugoslavijapublik, Beograd, 1991, str. 110-111.
10“Kakve je posledice imao ovaj njen dolazak, ¢italac moze doznati iz jednog razgovora
koji se vodio izmedu dve dame. Taj je razgovor ... ali bolje nek razgovor ostane za glavu
$to ¢e sad do¢i.” Citirano prema: Gogolj, 1991, str. 177.

11“Ma ko ti bio, ¢itao¢e moj, ma na kakvom mestu stajao, ma na kom se polozaju nala-
zio, bio ti pocastvovan visokim ¢inom ili bio ¢ovek prosta staleza, ako te je bog obdario
pismeno$cu i ako ti moja knjiga dopadne u ruke - ja te molim da mi pomognes.” Citira-
no prema: Gogolj, 1991, str. 361.

Vidjetitakoder: Bragucnas Illaesua Kpusonoc, «<Hurarenp maBropckas Metapediekcus
B ‘MéprBbIx Aymax [orons», Hoswuii punonoeuneckuti secmuux, Ne 4 (19), Mocksa, 2011,
C. 111-119.

[Vladislav Saevi¢ Krivonos, «Citatel’ i avtorskaja metarefleksija v ‘Mjortvyh dusah’ Go-
golja» (Citatelj i autorska metarefleksija u Gogoljevim Mrtvim dusama), Novyj filologice-
skij vestnik, br. 4 (19), Moskva, 2011, str. 111-119]

Gogolj u uvodnom obracanju ¢itatelju (Kmo 6v1 mot Hu 6vin, Moll yumamenv...) stvara
unutarnji dijalog izmedu autora i zamisljenog adresata, ¢cime ¢in pripovijedanja poprima
scensku dimenziju. Taj autorefleksivni odnos izmedu autora, teksta i ¢itatelja moze se ra-
zumjeti kao embrionalni oblik pozornice svijesti.
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Dostojevskog unutarnji prizor svijesti, kod Bulgakova se izvodi pred publi-
kom - pozornica svijeta postaje prostor u kojem se dramatizira sama pri-
roda stvarnosti.

Zajednicki imenitelj predstavljenih teorijskih pristupa jeste insistira-
nje na dijalogu: izmedu proze i pozorista, izmedu teksta i tijela, izmedu au-
tora, izvodaca i gledatelja. Taj dijalog, koji Bahtin vidi kao ontologki uslov
postojanja, nije puki hermeneuticki okvir nego stvarna os scenografske i
rezijske imaginacije. U tom duhu, kako istice i Linda Hutcheon u knjizi A
Theory of Adaptation (Teorija adaptacije, drugo izdanje, 2013), adaptacija
nije “druga verzija” ve¢ “drugi ¢in ¢itanja” u kojem dolazi do semantickog
prosirenja, transformacije i pregovaranja s izvornikom. Upravo to drugo
¢itanje, ¢itanje na sceni, jeste ono $to ova monografija prepoznaje kao scen-
sko umijece Citanja.

Istrazivanja Bahtina, Szondija, Lehmanna, Fischer-Lichte, Hutcheon,
Basovic¢a i drugih pokazuju da je odnos izmedu proze i teatra dinamican i
viSeslojan. Dok su klasi¢ne adaptacije romana zadrzavale dramsku struk-
turu, savremeno pozoriste ¢esto integrira prozne elemente kao sastavni dio
scenskog jezika, bilo kroz pripovijedanje, fragmentarnu dramaturgiju ili
performativni pristup narativu — otkrivajuci na pozornici one implicitne
teatarske elemente koje prozni tekst ve¢ nosi u sebi.

Na tim teorijskim temeljima - gdje se adaptacija ne poima prosto kao
prenos teksta na scenu nego kao dijalogki ¢in, nova forma ¢itanja kroz tije-
lo i prostor - izrastaju savremena teorija i modeli adaptacijske poetike koje
nude Linda Hutcheon i Natal’ja Skorohod.

2.1. Od transpozicije do transformacije: Hutcheon i Skorohod

U savremenoj teoriji adaptacije djelo Linde Hutcheon i Siobhan O’Flynn
A Theory of Adaptation (2013) zauzima sredi$nje mjesto zahvaljujuci sis-
tematskom, transdisciplinarnom i medijski senzibiliziranom pristupu.
Hutcheon adaptaciju definira kao kreativni i kriticki ¢in reinterpretaci-
je izvora, koji istovremeno podrazumijeva intermedijalnu transformaciju,
interpretativni akt i kulturnu praksu. Prema ovoj autorici adaptacija ima
trostruku prirodu i moze se analizirati kao proizvod (materijalno, audi-
tivno ili vizualno djelo koje postoji i funkcionira kao tekst za sebe, bilo da
je rije¢ o filmu, predstavi, stripu itd.), proces (niz estetskih i tehnickih od-
luka koje podrazumijevaju selekciju, transformaciju i interpretaciju) i kao
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recepcijski fenomen (na¢in na koji publika poredi i vrednuje odnos izmedu
adaptacije i njenog izvora).1?

Ovakvo razumijevanje adaptacije predstavlja vazan teorijski okvir za
analizu scenskih dramatizacija knjizevne proze jer omogucava da se estet-
ski objekt ili proizvod, kako ga naziva Hutcheon, posmatra s jedne strane
kao cjelina za sebe, a s druge kao rezultat dramaturskog procesa i strategi-
ja ¢itanja. Za ovu monografiju posebno je bitan naglasak na adaptaciji kao
kreativnom i kritickom ¢inu reinterpretacije, gdje teatar ulazi u dijalog s
proznim djelom, njegovim narativnim strategijama, stilskim registrom i
ideologkim strukturama.

Medijski uvjetovana transformacija originala o kojoj govori Hutcheon,
koja prevazilazi puko prenosenje sadrzaja, u ovoj knjizi povezuje se i pro-
dubljuje analizom ruske teatrologinje Natalije Skorohod, ¢ija knjiga Kax
urcyenuposamo npo3y... (Kako inscenirati prozu..., 2010)1> pruza studiozan
uvid u odnose izmedu proznog narativa i scenske forme. Skorohod poka-
zuje da se u pozoris$noj adaptaciji narativa logika romana nuzno podvrgava
transformaciji koja se ne svodi na puku elipsu ve¢ podrazumijeva temeljno
preoblikovanje komunikacijskog sistema teksta. Drugim rije¢ima, roman
se adaptira u skladu sa semiotikom teatra i scene. U interpretaciji ruske
teatrologinje, pozoriste je prostor kondenzacije, elipse i simbolicke nad-
gradnje, gdje se narativna struktura romana mora podvrgnuti scenskoj
ekonomiji izraza, $to nuzno dovodi do estetske i ideoloske resemantizacije.
To znaci da se inscenacija/adaptacija u potpunosti odvaja od pojma vjerno-
sti izvorniku i ulazi u zonu intermedijalne poetike u kojoj izvedba generira
vlastiti smisao, nerijetko otvarajuci prostor kritickoj interpretaciji. Pozori-
Ste, dakle, nije ilustracija proze nego njena transformacija i interpretativno
prepoznavanje u okviru drugacijeg medija.

Kombiniranje uvida koje daju Hutcheon i Skorohod ovdje ne sluzi de-
tektiranju i razgranic¢avanju “dobrih” i “losih” inscenacija i adaptacija ve¢
sluzi uspostavljanju teorijskog uporista koje dopusta razumijevanje adap-
tacije kao postupka reinterpretacije, prenosa znacenja u drugi estetski

12Vidjeti: Linda Hutcheon, Siobhan O’Flynn, A Theory of Adaptation, 2" ed., Routledge,
New York, 2013, str. 18-27.

13 Haranba Cremanosna Ckopoxon, Kak uncuenuposamv nposy. IIposa na pycckoil
cueHe: ucmopus, meopus, npakmuxa, IlerepOyprckuii TeaTpaabHblil XypHai, CaHKT-
ITerep6ypr, 2010.

[Natal'ja Stepanovna Skorohod, Kak inscenirovat' prozu. Proza na russkoj scene: istorija,
teorija, praktika (Kako inscenirati prozu. Proza na ruskoj sceni: historija, teorija, praksa),
Peterburgskij teatral'nyj Zurnal, Sankt-Peterburg, 2010]
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jezik, odnosno razumijevanje adaptacije kao pregovora izmedu dva medija
i dva sistema reprezentacije. I dok Hutcheon poziva na analizu “adaptacije
kao adaptacije”'*, Skorohod ukazuje na neminovnu destabilizaciju prozne
forme kada ona ude u prostor scenske reprezentacije. Ovaj teorijski spoj je
vazan za analizu sarajevskih postavki djela ruskih klasika, gdje se inter-
tekstualna ocekivanja publike susrecu s redateljskom reinterpretacijom ka-
nonskog narativa.

U monografiji Scensko umijece Citanja: Proza ruskih klasika i sarajev-
ske pozorisne improvizacije, stoga, predstave se ne analiziraju samo kao re-
zultat adaptacije ve¢ i kao konkretne inscenacije koje nastoje, manje ili vise
uspjes$no, uspostaviti novu poetiku kroz estetsku selekciju, dramatursku
organizaciju i performativnu gestu. U centru paznje viSe ne stoji pitanje
“koliko je predstava vjerna romanu?” ve¢ se fokus pomjera na pitanja: Sta
se dogada s naracijom u trenutku kada se prenese u scenski prostor? Kako
se intertekstualna matrica romana transformira u audiovizualni, vremen-
ski ograniceni scenski dogadaj? Kako publika prepoznaje i vrednuje tu
transformaciju?

2.2. Dvostruka svijest, intertekstualnost i palimpsestna
recepcija

U savremenim teorijama adaptacije pojam “dvostruke svijesti” (engl. dou-
ble vision)," koji Linda Hutcheon preuzima od Seymoura Chatmana (Story
and Discourse. Narrative Structure in Fiction and Film, 1978), predstav-
lja klju¢nu kategoriju za razumijevanje nacina na koji publika dozivljava
scensku dramatizaciju prethodno poznatog teksta. Ova svijest ukljucu-
je istovremeno prepoznavanje i otklon, poznavanje i zaborav, oc¢ekivanje
i iznenadenje. Gledatelj “konzumira” novo umjetnicko djelo i istovreme-
no evocira prethodno znanje o izvornom tekstu, bilo da je rije¢ o romanu,
mitu, historijskom dogadaju ili prethodnoj scenskoj izvedbi.

Upravo ta recepcijska napetost — izmedu onoga $to je poznato, $to se
zna, i onoga $to se gleda — otvara prostor za palimpsestno citanje adaptaci-
je. Iako je palimpsest prvenstveno knjizevno-filologki termin koji oznaca-
va rukopis na kojem je vise puta pisano, pri cemu prethodni, stariji slojevi
nisu u potpunosti uklonjeni, u kontekstu adaptacije ovaj pojam poprima
$ire, metaforicko znacenje: oznacava dinamican proces reinskripcije u ko-
jem se novi narativ gradi “preko” prethodnog, ¢esto u dijalogu s njegovim

1 Citirano prema: Hutcheon, 2013, str. 6.
15 Citirano prema: Hutcheon, 2013, str. 15-22.
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tragovima, bilo da su oni o¢uvani, transformirani ili potisnuti. Gérard Ge-
nette u knjizi Palimpsests: Literature in the Second Degree (1997a) ovaj od-
nos definira kao hipertekstualnost u kojoj novi tekst (hipertekst) proizlazi
iz prethodnog (hipoteksta) transformacijom, imitacijom ili subverzijom.
Hutcheon, oslanjajuci se na Genettea, isti¢e da adaptacija funkcionira kao
hipertekst koji “i jest i nije” ono iz ¢ega je proizasao, odnosno funkcio-
nira kao “ponavljanje bez doslovne reprodukcije” (engl. repetition without
replication).'®

Julie Sanders (2016) dodatno razvija ovu misao naglasavajuci da je
adaptacija uvijek ¢in rekontekstualizacije, gdje znacenje ne proizlazi samo
iz odnosa prema izvorniku ve¢ i iz kulturnog i interpretativnog okvira u
kojem se nova verzija pojavljuje — onoga $to autorica, slijede¢i Barthesa,
opisuje kao metamorfozu teksta u novom kulturnom kontekstu.!”

Adaptacija se tako moze razumjeti kao visSeslojni tekst u kojem ostaci
izvornika nastavljaju da “proizvode znacenja”, kako estetski, tako i ideolos-
ki. Vazno je naglasiti da slojevitost adaptacije ne zavisi nuzno od ekspli-
citnog prenosa svih elemenata izvora. Dovoljno je pozivanje na prethodni
tekst, bilo u formi ironije, redukcije, minimalizma ili otvorene dekon-
strukcije, da se aktivira “dvostruku svijest”. Drugim rije¢ima, slojevitost
ne mora biti samo rezultat autorove namjere nego i gledateljske sposob-
nosti da “dopise” ono $to nedostaje. Na taj nacin “dvostruka svijest” i pa-
limpsestna logika funkcioniraju zajedno kao recepcijski mehanizmi koji

16 Citirano prema: Hutcheon, 2013, str. 21.

17 Vidjeti: Julie Sanders, Adaptation and Appropriation, 2" ed., Routledge, London -
New York, 2016, str. 6.

Autorica razlikuje adaptaciju i aproprijaciju kao dva razli¢ita oblika odnosa prema
izvorniku:

“But citation is different again from adaptation, which constitutes a more sustained and
deeper engagement usually with a single text or source, than the more glancing act of
allusion or quotation, even citation, allows. Beyond that, appropriation carries out the
same sustained engagement of adaptation but frequently adopts a posture of critique,
overt commentary and even sometimes assault or attack.”

[Ali citiranje se razlikuje od adaptacije koja podrazumijeva trajnije i dublje bavljenje
obi¢no jednim tekstom ili izvorom nego $to to dopusta letimi¢niji postupak aluzije ili ci-
tata, pa ¢ak i samog citiranja. Stavise, aproprijacija preuzima istu trajnu povezanost kao
i adaptacija, ali ¢esto zauzima kriticki stav, sadrzi otvoreni komentar, ponekad ¢ak os-
poravanje ili napad.]

Na drugim mjestima Sanders, oslanjaju¢i se na Barthesovu teoriju mita, obja$njava
adaptaciju i aproprijaciju kao procese kulturne relokacije i rekontekstualizacije u kojima
znacenje nastaje kroz metamorfozu izvornog teksta u novom kulturnom i interpretativ-
nom horizontu. Vidjeti: Sanders, 2016, str. 80-81.
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omogucavaju gledatelju da uspostavi intertekstualni most izmedu izvora
iizvedbe.

Navedena teorijska postavka posebno je relevantna u analizi scenskih
dramatizacija ruskih knjizevnih klasika u sarajevskim pozoridtima. Ka-
nonska djela kao $to su Zlocin i kazna ili Braca Karamazovi Fjodora Dos-
tojevskog, Rat i mir ili Ana Karenjina Lava Tolstoja, Majstor i Margarita
Mihaila Bulgakova i druga, u kolektivnoj svijesti publike ve¢ postoje kao
gusti, viSeslojni, narativno kompleksni tekstovi, ali i kao kulturni mito-
vi, S$kolske lektire i simboli ozbiljne literature. Svaka adaptacija ovih djela
balansira izmedu ocekivanja “vjernosti” i dramaturske potrebe za inova-
cijom. U slu¢aju kada predstava ne uspijeva ponuditi nijednu od dvije kraj-
nosti, ni uvjerljivu interpretaciju, ni smjelu dekonstrukciju, “dvostruka
svijest” se ne “gasi”, ali ostaje zarobljena u frustraciji neostvarenog poten-
cijala. U svrhu ilustracije mozZe posluziti scenska adaptacija Tolstojevog ro-
mana Ana Karenjina koja se uglavnom oslanja na narativni okvir ljubavne
price, zanemarujudi filozofsku, politicku i psiholosku njegovu dubinu, §to
kod gledatelja koji poznaje izvornik moze proizvesti osjecaj redukcije ili iz-
daje. Ipak, upravo tenzija izmedu ocekivanog i videnog postaje ishodiste
recepcijske analize: gledatelj, aktiviraju¢i “dvostruku svijest”, rekontekstu-
alizira prikazano i “dopisuje”/“docitava” ono $to je izostavljeno.

Nasuprot tome, postdramski pristupi kao $to su fragmentarna naraci-
ja, ironijski odnos prema tekstu ili vizualno-teatarski eksperiment, mogu
provocirati gledatelja da preispita vlastita intertekstualna o¢ekivanja, to je
jos$ jedan oblik aktivacije “dvostruke svijesti”.

U ovom smislu “dvostruka svijest” nije samo “nusprodukt” recepci-
je ve¢ konstitutivna osobina gledanja adaptacija. Ona omogucava kriticki
dijalog izmedu tekstova, proslog i sadasnjeg, izmedu memorije i invencije.
U sarajevskom pozorisnom kontekstu, u kojem su ruski klasici istovreme-
no dio kulturnog naslijeda i simboli “tesko prenosive estetike”, “dvostru-
ka svijest” gledatelja moze biti klju¢ za razumijevanje (ne)uspjeha njihovih
scenskih ozivljavanja. Palimpsest i “dvostruka svijest”, kao teorijski blizan-
ci, tako postaju analiticki alati za istrazivanje onoga sta se adaptira i — kako
i zasto se to (ne)uspjesno realizira.

2.3. Recepcijska estetika i dvostruko ¢itanje

Pojam “Citanje” u ovoj knjizi djeluje dvostruko: s jedne strane oznacava re-
dateljsko i dramatursko “Citanje” proznog teksta u formi scenske izved-
be ($to podrazumijeva selekciju, interpretaciju, adaptaciju, kao i druge
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strategije), a s druge se strane odnosi na gledateljsko “Citanje” predstave,
odnosno proces recepcije konkretne izvedbe u konkretnom vremensko-
kulturnom kontekstu. Ovo dvostruko ¢itanje upucuje na dinamican od-
nos izmedu izvornog knjizevnog teksta i njegove scenske artikulacije, ali i
izmedu izvodackog ¢ina i horizonta ocekivanja publike.

Zbog toga se, osim §to se inscenacija proze posmatra kao interpre-
tativni ¢in, posebna paZnja poklanja recepcijskoj dimenziji konkretnih
predstava. Istrazivacki korpus obuhvata vise od stotinu godina scenskih
izvedbi ruskih knjizevnih klasika u Sarajevu, od ranih inscenacija u pr-
voj polovini XX do postdramskih pristupa kraja XX i pocetka XXI stolje-
¢a. Takav vremenski raspon omogucava dvostruku analiticku perspektivu:
horizontalnu, koja obuhvata istovremenu recepciju predstava unutar jed-
nog kulturno-povijesnog horizonta (npr. reakcije publike, kritike, ideolos-
ki konteksti), i vertikalnu, koja analizira promjene u nacinu ¢itanja istih ili
sli¢nih izvora kroz razlicite periode.

Analiza se temelji na osnovnim teorijskim postavkama recepcijske
estetike koje su razvili Hans Robert Jauss i Wolfgang Iser. Prema Jaussu
(1982), svako umjetnicko djelo ulazi u komunikaciju s “horizontom oceki-
vanja” svoje publike, pod kojim se podrazumijeva skup estetskih, kultur-
nih i ideologkih normi koje odreduju nacin na koji ¢e djelo biti percipirano,
interpretirano i valorizirano. Taj horizont nije fiksan: on se $iri, pomje-
ra i revidira kroz vrijeme, ovisno o drustvenim, politickim i kulturnim
promjenama. Stoga se analiza recepcije scenskih adaptacija mora nuzno
odvijati unutar historijske perspektive koja prepoznaje promjenjivost cita-
teljskih i gledateljskih iskustava.!®

Iser u djelu The Act of Reading: A Theory of Aesthetic Response (1978),
pak, naglasava ulogu “implicitnog ¢itatelja”, poziciju unutar samog teksta
koja predvida odredeni oblik recepcije (odredene interpretativne strategi-
je), ali ne iskljucuje citateljski angazman i intervenciju. U kontekstu pozo-
riSta, implicitni gledatelj je onaj koji je pozvan da rekonstruira znacenja
izvedbe ne samo racionalno ve¢ i emotivno, kinestetski i intertekstualno.
Takav gledatelj je, po definiciji, aktivan — ne konzumira predstavu pasivno

18 Hans Robert Jauss razlikuje “horizont iskustva” (engl. horizon of experience) — promje-
njivi sklop perceptivnih i estetskih predispozicija recipijenta — i “horizont o¢ekivanja”
(engl. horizon of expectations) — normativni obrazac zanrovskih, kulturnih i ideoloskih
ocekivanja koji strukturira recepciju. Vidjeti: Hans Robert Jauss, Toward an Aesthetic
of Reception, trans. Timothy Bahti, Minneapolis: University of Minnesota Press, 1982,
Chapter 1: “Literary History as a Challenge to Literary Theory”, 3-46, str. 19-25.
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veé, “Citajuci” je, upisuje nova znacenja na temelju vlastitih prethodnih
znanja, iskustava i poznavanja kulturnih kodova.

Uvodenjem recepcijske teorije u temeljni teorijski okvir ove knjige osi-
gurava se dublje razumijevanje fenomena insceniranja proze — ne samo
kao estetskog proizvoda i dramaturske prakse nego i kao dijaloga s kul-
turnim pamcenjem, drustvenim oc¢ekivanjima i ideoloskim aparatima koji
oblikuju recepciju i interpretaciju kanonskih tekstova. Takvo razumijeva-
nje omogucava da se pozori$na adaptacija sagleda kao samostalni ¢in ¢ita-
nja i prevodenja u drugi medij, pri ¢emu se svaki put oblikuje novi prostor
pregovaranja izmedu proslosti i sadasnjosti, kanona i inovacije, knjizev-
nog predloska i scenske izvedbe. Jaussova misao o ponovnom uspostav-
ljanju spone izmedu prosle pojave djela i danasnjeg iskustva knjizevnosti
predstavlja potvrdu kontinuiranog dijaloga izmedu proslih i savremenih
¢itanja, kako se on u ovoj knjizi uspostavlja i razmatra na primjeru citanja
proze ruskih klasika u bosanskohercegovackom, sarajevskom kontekstu.!”

2.4. Od teorije ka sceni: Groteska kao princip scenskog
misljenja

U prethodnim razmatranjima adaptacija se prepoznaje kao proces trans-
formacije, kao stvaranje novog estetskog poretka koji uspostavlja dinami-
¢an odnos izmedu izvornika i izvedbe (Hutcheon 2013; Skorohod 2010). U
tom okviru groteska se pokazuje kao jedno od najplodnijih nacela scen-
skog misljenja, jer u sebi sabira napetosti koje ¢ine samu bit adaptacijskog
¢ina: istovremeno spaja i razdvaja, preobraca i ironizira, destabilizira zna-
¢enje, ali zadrzava njegovu gustocu.

19“The perspective of the aesthetics of reception mediates between passive reception and
active understanding, experience formative of norms, and new production. If the hi-
story of literature is viewed in this way within the horizon of a dialogue between work
and audience that forms a continuity, the opposition between its aesthetic and its histo-
rical aspects is also continually mediated. Thus the thread from the past appearance to
the present experience of literature, which historicism had cut, is tied back together.”
[Perspektiva estetike recepcije posreduje izmedu pasivne recepcije i aktivnog razumi-
jevanja, izmedu iskustva koje oblikuje norme i nove produkcije. Ako se historija knji-
zevnosti sagleda na taj nacin, unutar horizonta dijaloga izmedu djela i publike koji tvori
kontinuitet, opozicija izmedu njenih estetskih i historijskih aspekata u tom se slu¢aju ta-
koder neprestano posreduje. Tako se ponovo uspostavlja nit koja povezuje proslu poja-
vu s dana$njim iskustvom knjizevnosti, nit koju je historicizam bio prekinuo.] Citirano
prema: Jauss, 1982, str. 19.
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Bahtinova koncepcija groteske kao estetike ambivalentnosti (Stvara-
lastvo Fransoa Rablea i narodna kultura srednjega veka i renesanse, 1978)
usmjerava paznju na mehanizme karnevaleskne inverzije i raslojavanja
smisla, pri ¢emu se hijerarhije brisu, a svijet prikazuje “iznutra i odozdo”.
U scenskom kontekstu, groteska postaje oblik misljenja koji teatar osloba-
da reprezentacijske zatvorenosti, jer ona otvara prostor za fragment, preo-
bilje, deformaciju i kontrapunkt. U tom smislu groteska nije samo tematski
okvir Gogoljeve i Bulgakovljeve poetike nego i operativni princip prevo-
denja romana u izvedbu, o ¢emu pise Natal'’ja Skorohod (2010), a $to bi se
moglo nazvati scenskom ekvivalentno$¢u romaneskne vizije. Ruska tea-
trologinja navodi i analizira niz postupaka kojima se slojevitost proznog
narativa — njegova fragmentarnost, montazna logika, izmjene perspekti-
va i unutarnji kontrapunkt — preobrazava u scenski jezik kroz ritmizaci-
ju, raspored prizora, artikulaciju fokusa i prelamanje pripovjednih linija u
izvedbenom prostoru.2°

Istovremeno, recepcijska teorija (Iser 1978; Jauss 1982) podsjeca da sva-
ka izvedba, kao i svako citanje, otvara polje pregovora izmedu prisutnog
i odsutnog znacenja. Groteska upravo te praznine materijalizira: ona ih
ne zatvara nego ih prikazuje kao aktivna ¢vorista estetskog iskustva. Tako
groteska funkcionira kao most izmedu adaptacijskog i recepcijskog pro-
cesa, povezujuci autorski, redateljski, izvedbeni i gledateljski horizont. U
njoj se preplicu intertekstualna svijest i dvostruko citanje, eticka pozicija
izvanjskog pogleda (u Bahtinovom smislu - enenaxodumocmo — izvanna-
lazivost/transgredientnost; engl. outsideness) i kriticka ironija. Takva kom-
pozicija omogucava sceni da se prema tekstu ne odnosi jednostavno kao
prema predlosku ve¢ kao partneru u dijalogu. Upravo zato groteska u ovoj
knjizi ne oznacava samo stilsko obiljezje Gogoljeve i Bulgakovljeve poetike
ve¢ i modus scenskog misljenja — nac¢in na koji pozoriste ¢ita svijet, prevodi
kontradikcije u pokret i zvuk, a estetski ostatak u scenski ritam.?!

20Vidjeti: Skorohod, 2010, str. 152-160.

21U scenskom kontekstu ritam se, prema Patriceu Pavisu, ne odnosi samo na metri¢cku
ili prozodijsku strukturu teksta ve¢ i na organizaciju vizualnih, gestualnih i auditivnih
elemenata izvedbe u vremenu. Kao “struktura znac¢enja u pokretu” ritam povezuje orga-
nizacijske sile predstave (tempo, pauze, kretanje, izmjene prizora) s procesima recepcije,
otvarajuci prostor za ono §to se u ovoj knjizi naziva estetskim ostatkom. Ritam je, u tom
smislu, najpouzdaniji scenski ekvivalent estetskog vi§ka jer materijalizira one semantic-
ke napetosti, diskontinuitete i visak znacenja koji u knjizevnom tekstu ostaju neizrece-
ni ili tek nagovijesteni, a u izvedbi se ostvaruju kroz ritmic¢ku igru kontrasta i promjene
tempa, gesti, prostorne dinamike i zvu¢nih naglasaka. Vidjeti: Patrice Pavis, Pojmovnik
teatra, prev. Jelena Rajak, Antibarbarus, Zagreb, 2004, str. 324-327.
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Ponudeni teorijski okvir omogucava dublje razumijevanje procesa “ro-
manizacije” ili epizacije dramske umjetnosti i procesa adaptacije proze za
scensko izvodenje, sto je posluzilo kao osnova za analizu konkretnih pri-
mjera. Dramatizacije proze ruskih klasika paradigmatski su primjer poku-
$aja da se na sceni ozivi njihova polifona struktura kroz simultane scene,
videstruke pripovjedacke linije ili, pak, montazu unutarnjih monologa.
Svaki od tih postupaka nastoji sacuvati kompleksnost originala i, istovre-
meno, ponuditi nov, scenski specifican nacin ¢itanja — fenomen koji se u
knjizi oznacava kao scensko umijece citanja.

Odabrani metodolosko-teorijski okvir, usmjeren na adaptaciju kao in-
terpretativni ¢in i inscenaciju kao prostor dijaloga izmedu proze i scen-
skog izraza, namece se kao relevantan za analizu sarajevskih predstava iz
jo$ jednog razloga. Naime, iako ruski klasici imaju dugu tradiciju izvode-
nja i decenijama su prisutni u sarajevskom pozorisnom prostoru, istraziva-
nje pokazuje da dramatizacije i adaptacije njihovih djela rijetko rezultiraju
istinski uspjeSnim umjetnickim ostvarenjima, $to otvara prostor za razmis-
ljanje ne samo o nac¢inima prenosa knjizevnog materijala u scenski oblik
nego i o pozori$nim praksama koje jednim dijelom oblikuju dozivljaj rus-
kih klasika i njihovih djela u nasoj sredini. U tom smislu ova studija moze
se Citati i kao proucavanje historije recepcije ruskih klasika u bosanskoher-
cegovackom kontekstu i kao prethistorija stvaranja moguceg buduceg cita-
teljskog iskustva i dozivljaja ruskih klasika kod nas.

Argumentaciju i opravdanje za predlozeno ¢itanje predstavlja prikup-
ljena, tematski obradena i sintetizirana grada, tj. cjelokupni korpus istra-
zivanja koji podrazumijeva knjizevnoteorijske i knjizevnokriticke tekstove
bosanskohercegovackih istraziva¢a o izvornim djelima ruskih klasika, po-
red pozoris$ne kritike i odziva na konkretne sarajevske scenske postavke.
Upravo ovaj slozen intertekstualni prostor ¢ini osnovu prethistorije budu-
¢ih razumijevanja ili nerazumijevanja, stereotipa, otpora, prihvatanja, pa i
arhiviranja i zaboravljanja ruskih klasika na domacoj sceni.

Upravo ritam, kako ga tumaci Pavis, funkcionira kao izvedbeni ekvivalent groteske, jer
osigurava materijalizaciju estetskog ostatka — preobrazaj odsutnih, fragmentiranih ili
kontradiktornih znacenja narativa u prisutne vizualne, auditivne i prostorne obrasce
izvedbe.



3. Sarajevski scenski dijalog s ruskim klasicima.
Nacelo groteske (Nikolaj Gogolj / Mihail Bulgakov)

Napomena: Trec¢e poglavlje prvog dijela ove monografije, strukturirano
kao niz studija slucaja, nastavlja istrazivacku liniju postavljenu u doktor-
skoj disertaciji i oslanja se na ranije objavljene radove u nau¢nim casopi-
sima u kojima je analizirana i sistematizirana recepcija ruskih klasika na
sarajevskoj sceni kroz domacu knjizevnu i pozorisnu kritiku. U ovoj knjizi,
medutim, kako je naznaceno u teorijskom okviru, sredisnji interes usmje-
ren je na scensko citanje, odnosno na nacine na koje konkretne inscenaci-
je proznih djela Gogolja i Bulgakova produciraju nova znacenja u dijalogu
s vremenom, prostorom i recepcijskim kontekstom. Analiza se pritom ne
zadrzava na utvrdivanju dramaturskih i rezijskih postupaka, ve¢ ispituje
kako scenska izvedba funkcionira kao tumacenje teksta, kao prostor pre-
govora izmedu naslijedenog knjizevnog kanona i savremenog Citateljskog i
gledateljskog horizonta.

Knjiga I, posebno njeno centralno poglavlje, posvecena je poetici gro-
teske — fragmentarnosti, karnevalesknom preobilju i destabilizaciji zna-
¢enja - kroz scenska citanja Gogolja i Bulgakova. Groteska se promatra
kao estetsko i scensko nacelo koje - kroz karnevaleskni obrat, spoj viso-
kog i niskog, smije$nog i jezivog, hiperbolu i fragment - destabilizira gra-
nice realnog i fantasti¢nog te narusava normativne obrasce reprezentacije.
U sarajevskom scenskom dijalogu s ruskim klasicima groteska prvenstve-
no pripada poetikama Gogolja i Bulgakova, gdje djeluje kao kompozicij-
sko-strukturni princip scenskog smisla: kroz likovno-glumacku stilizaciju,
ritam i tableau, ali i kroz satiri¢ni otklon i kriticku ironiju. Analize koje sli-
jede oslanjaju se na dokumentirane tragove izvedbi i recepcije, od Mrtvih
dusa do Pseceg srca i Majstora i Margarite.

U nastavku, analiza sarajevskih inscenacija Mrtvih dusa - u verzija-
ma Arthura Adamova i Mihaila Bulgakova - pokazuje kako se Bahtino-
vo shvatanje groteske kao karnevaleskne razgradnje hijerarhije prelama u
scenskom prostoru kroz ritam fragmentacije i tjelesne ekspresije. U oba ¢i-
tanja Gogoljevog romana scenski govor zamjenjuje narativnu sveprisutnost
pripovjedaca, a fragment postaje dramaturski ekvivalent karnevaleskne

34
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razigranosti. Ove inscenacije, svaka na svoj nacin, pokusavaju odgovoriti
na pitanje kako zadrzati vieznacnost Gogoljeve proze bez dramskog sre-
dista i linearnog toka radnje. U studijama slucaja, ispitujudi Sta se na sceni
doista dogodilo, polazi se od operativnog kriterija estetskog ostatka - sloja
znacenja koji izmice $ematskoj redukciji, a koji relevantna adaptacija, pre-
oblikovanjem i/ili nadogradnjom, nastoji sacuvati.

3.1. ‘Mrtvodusje’ na sceni. Gogoljeve Mrtve duse: Poetika i
interpretativni izazovi

Nikolaj Vasiljevi¢ Gogolj, jedan od najslojevitijih autora ruske knjizevno-
sti, u svom djelu Mepmevie Oywu (Mrtve duse, 1842) inaugurira jedinstve-
nu formu romana-poeme, zanrovski hibrid koji kombinira epsku naraciju,
grotesku i poetsku refleksiju u formi lirskih digresija. Odluka da svoj tekst
definira i kao poemu nije sluc¢ajna. Autorsko preciziranje priziva inter-
tekstualni registar Zanra epskog spjeva, ponajprije Danteove BoZanstvene
komedije, forme koja u knjizevnoj tradiciji oznac¢ava narativ o junakovom
putovanju kroz prostore i iskusenja, s moguc¢nosc¢u eshatoloskog i duhov-
nog uzdizanja. U potrazi za oblikom koji bi najpotpunije izrazio kompleks-
nost njegove zamisli, autor se oslanja na jedan od najutjecajnijih zanrova
knjizevne tradicije koji je kroz stolje¢a nosio simbolicki kapital uzvisenog i
univerzalnog. Medutim, ovo odredenje vlastitog djela, kao intertekstualni
signal, s jedne strane upuc¢uje na epsku paradigmu, a s druge — najavu njene
ironijske destabilizacije. Ironijski otklon naznacen je ve¢ u spoju pojmova
romana i poeme, u kojem se epska uzviSenost sudara s proznom razve-
denos$cu, narativnom relativizacijom i fragmentacijom. Gogoljev hibridni
zanrovski naziv stoga ne oznacava stabilnu sintezu, ve¢ figuru kontradikci-
je, formulu unutarnjeg raslojavanja, mjesto gdje tekst vise ne odrazava jas-
nocu svijeta, ve¢ njegove napetosti, praznine i ironijske lomove.

Gogoljev “junak” Pavel Ivanovi¢ Cic¢ikov ne trazi duhovnu istinu, veé
se bavi mahinacijama i manipulacijom radi koristoljublja, ¢ime autor ep-
ski zanr podvrgava grotesknoj dekonstrukciji. Umjesto klasi¢nog junaka i
uzvisenog cilja, na scenu stupa figura koja nije ni junak ni antijunak: djelu-
je trivijalno, ali predstavlja i simptom svijeta koji ju je oblikovao - karneva-
lesknim prevratom liena je visine, ali ne i znacenja - visprena, dinami¢na
i pokretna figura unutar ustajalog, skoro nepomi¢nog svijeta u kojem je
stagnacija postala norma, a kretanje devijacija - $to Gogolj savr§eno pri-
kazuje u kontrapunktu poglavlja o spahijama i poglavlja u kojem oblikuje



36 ADIJATA IBRISIMOVIG-SABIC

zbirni portret ¢inovnicko-birokratskog sloja drustva i njegovog “zujanja”
bez smisla.

Cicikovljevo putovanje, uokvireno labavom i fragmentarnom nara-
tivnom strukturom, prema tumacenjima Jurija Manna (1996)*? i Jurija
Lotmana (1976)%, oblikuje se unutar modela koji bi se mogao nazvati anti-
eshatoloskim katabasisom. To nije kretanje prema iskupljenju i duhovnom
proci$éenju, ve¢ silazak u prostor moralne i duhovne entropije ruske pro-
vincije, gdje se Citatelj suocava sa anatomijom dusevne degradacije, kada
tekst postaje pozornica za prikaz tjeskobe, mehanickog ponavljanja, erozi-
je smisla i istovremenog prizivanja odsutnog ideala u lirskim digresijama.

Gogolj je pisac ¢ije djelo neprestano oscilira izmedu grotesknog i re-
alnog, komic¢nog i metafizickog. Jurij Mann u knjizi U potrazi za Zivom
dusom (B noucxax xusoti dywu, 1987) pokazuje da Mrtve duse ne afirmi-
raju nijednu konac¢nu ideju niti zatvoreni filozofski sistem, ve¢ djeluju kao
niz “otvorenih” semantickih struktura koje pozivaju ¢itatelja na aktivno
tumacenje. Gogolj razara tradicionalnu fabulu i umjesto linearne naracije
gradi slozenu mrezu digresija, meditacija i asocijativnih prelaza. Takva na-
rativna tehnika svjedoci o Gogoljevoj anticipaciji modernisticke poetike, o

22Vidjeti: YOpuit Bragumunposuy Mauwn, [Tosmuka Tozons. Bapuayuu x meme, «Codan,
MockBa, 1996, 474 c.

[Jurij Vladimirovi¢ Mann, Poétika Gogolja. Variacii k teme (Poetika Gogolja. Varijacije
na temu), Coda, Moskva, 1996, 474 str.], narocito poglavlje 6: «Méptsble gymn’. O6mas
CUTyalMs U ‘MUpPaKHas MHTPUTA Ha SIIMYECKOIL IIouBe», cTp. 242-328 [‘Mjortvye dusi’.
Obs$¢aja situacija i ‘miraznaja intriga’ na épiceskoj po¢ve (Mrtve duse. Temeljna konstela-
cija i ‘iluzorna intriga’ na epskoj osnovi), str. 242-328], te potpoglavlje VI. «K Bompocy o
xanpe» [K voprosu o Zanre (O pitanju zanra)], str. 288-328.

Izraz “temeljna konstelacija” odnosi se na Mannov pojam “op¢a situacija” (rus. o6uas
cumyayus) koji zapravo oznacava strukturni okvir svijeta Gogoljeve poeme - osnovni
raspored egzistencijalnih i vrijednosnih odnosa iz kojih proizlazi radnja. U tom smislu
Mann analizira “op¢u situaciju” kao temeljnu poeti¢ku konstelaciju, a “miraznu intrigu”
kao njenu prividnu, iluzornu dinamiku.

2 Vidjeti: Jurij Mihajlovi¢ Lotman, Struktura umetnickog teksta, prev. Novica Petkovi¢,
Nolit, Beograd, 1976.

U poglavlju 5, “Konstruktivni principi teksta”, str. 133, autor govori o “principijelno
otvorenim tekstovima” (Puskinov Evgenij Onjegin i dr.), $to se u potpunosti moze primi-
jeniti i na strukturu Mrtvih dusa. Gogoljeva poema organizirana je upravo kao “princi-
pijelno otvoren tekst”, na na¢in da njena struktura ne zatvara znacenja ve¢ ih neprestano
proizvodi kroz odnose medu elementima (likovima, opisima, motivima i situacijama).
Rije¢ je o tekstu kao dinami¢kom sistemu koji funkcionira kao mikromodel beskonac-
nog stvaranja smisla.
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njegovoj osjetljivosti za strukturalnu fragmentaciju, ritam prekida i samo-
refleksivnost pripovjednog ¢ina.?*

Tako vremenski i poetoloski pripada prvoj polovini XIX stoljeca, pe-
riodu na razmedu romantizma i realizma, Gogolj ve¢ uspostavlja poeti-
ku koja, dakle, anticipira klju¢ne postupke modernistickog izraza poput
intertekstualne ironije i destabilizacije zanra. U tom smislu Mrtve duse se
mogu citati kao tekstualno pamcenje — ne u smislu nostalgicnog povrat-
ka epu nego kao ironijska rekontekstualizacija epike u doba njene Zanrov-
ske krize,? $to znadi, kako je ve¢ istaknuto, da Gogoljev roman-poema ne
reproducira epsku formu radi potvrde njene uzvisenosti, ve¢ je fragmenti-
ra, ironizira i preusmjerava ka novom poetickom horizontu. Takva strate-
gija zazivanja i istovremenog destabiliziranja forme epskog obrasca moze
se razumjeti preko koncepta pamcéenja Zanra koji razvija Mihail Bahtin.?

24 Vidjeti: FOpwuit Bragummposuu Maun, B nouckax xueoii dywiu. “Mepmevie dyuiu”.
Iucamenv - xpumuka — uumamernv, 2-e usganne, Kuura, Mocksa, 1987.

[Jurij Vladimirovi¢ Mann, V poiskah Zivoj dusi. ‘Mjortvye dusi’. Pisatel' - kritika -
citatel' (U potrazi za Zivom dusom. "Mrtve duse’. Pisac - kritika - Citatelj), 2-e izdanie,
Kniga, Moskva, 1987]

Mannova interpretacija temelji se na Gogoljevoj zamisli trodijelne poeme i na fragmen-
tarno sa¢uvanom materijalu drugog toma, dopunjenom autorovom prepiskom i moral-
no-religijskim spisima (Ispovijest autora, Odabrana mjesta iz prepiske s prijateljima). U
ovom se poglavlju, medutim, ne polazi od pi§¢eve namjere ve¢ od ¢itanja prvog toma Mr-
tvih dusa kao samostalne umjetnicke cjeline ¢ija semanticka otvorenost proizlaziiz same
strukture naracije.

25U Problemima poetike Dostojevskoga Bahtin isti¢e da “osobine anti¢ke menipeje nije
¢uvalo subjektivno paméenje Dostojevskoga ve¢ objektivno pamcéenje samoga Zanra u
kojem je stvarao”. Taj pojam “pamcenja Zanra” upucuje na aktivni proces dijaloga izme-
du savremenog i prethodnih Zanrovskih modela - ne radi potvrdivanja tradicije ve¢ nje-
nog preoblikovanja i preispitivanja. Citirano prema: Bahtin, 2020, str. 117.

26 O pojmu zanrovskog pamdenja vidjeti: Mapk Haymosnu Jlumoseuxuii, «IlamaATb
JKaHpa Kak TeopeTndeckas mpobieMa (k ucropuu Bompoca)», Modupukavuu xydose-
CMBEHHBLX CUCTeM 6 UcmopuKko-numepamypuom npovecce: COOpHUK HAyUHbLX MPYO06,
YpI'Y, Ceepanosck, 1990, str. 5-18.

[Mark Naumovi¢ Lipoveckij, «<Pamjat’ Zanra kak teoreticeskaja problema (k istorii vo-
prosa)» (Pamcenje Zanra kao teorijski problem (o historiji pitanja)), Modifikacii hudozZe-
stvennyh sistem v istoriko-literaturnom processe: Sbornik naucnyh trudov (Modifikacije
umjetnickih sistema u historijsko-knjizevnom procesu: Zbornik naucnih radova), UrGU,
Sverdlovsk, str. 5-18]

Autor razmatra razvoj i interpretacije Bahtinove ideje “pamcenja Zanra” kao dijalek-
tickog odnosa izmedu arhai¢nog i savremenog sloja Zanrovske strukture, u kojem se
tradicija ne reproducira mehanicki ve¢ se stalno reaktualizira kroz proces semanticke
obnove, navode¢i u zaklju¢ku:
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Zanrovi, prema ovom ruskom teoreti¢aru, nisu neutralne narativne forme
vec dijaloski nositelji historijske svijesti, u kojima odjekuju vrijednosni ho-
rizonti epoha koje su ih oblikovale. Aktiviraju¢i formu poeme i strukturu
epskog putovanja, Gogolj priziva kolektivno Zanrovsko pamcenje i ironij-
ski ga razlaze, pokazujuci njegovu semanticku iscrpljenost.

Ovdje se otvara prostor za intertekstualnu poveznicu s Don Quijoteom
Miguela de Cervantesa, djelom koje je ve¢ poc¢etkom X VII stoljeca inaugu-
riralo ironijsku dekompoziciju epskog narativa. Don Quijote, kako poka-
zuje i Bahtin, nije tek parodijska figura uzvisenog junaka ve¢ ambivalentna
svijest u kojoj trag komi¢nog ne isklju¢uje tragove duhovne uzvisenosti, fi-
gura koja putuje bez napredovanja, ali ipak nosi potresnu tezinu ideala koja
je izgubila dodir sa stvarno$¢u. Gogoljev roman-poema rezonira s ovim
naslijedem i produbljuje njegovu ironijsku gestu. Mrtve duse uspostavljaju
dijalog s epskim hronotopom putovanja, samo $to to vise nije put ka isku-
pljenju ili duhovnom uzdizanju, jer se odvija kroz prostore duhovne is-
crpljenosti i svijesti koju oblikuju mehanizmi navike i u kojima moralna
letargija prerasta u drustveno prihva¢enu normu. Gogoljev roman ne pre-
uzima zanrovsku paradigmu epskog putovanja da bi je reafirmirao nego
je resemantizira u palimpsestni prostor zaboravljenih etickih vrijednosti.

Treci sloj zanrovskog pamcenja koji se u Mrtvim dusama aktivira pri-
pada tradiciji pikarskog romana®’ - proznog modela zasnovanog na puto-
vanju lukavog, drustveno marginalnog junaka ¢iji se identitet gradi kroz

«ITaMATH )XaHpa — 9TO He TOTOBAs KOHLEIIV eiiCTBUTEbHOCTY, OKaMeHeBIlas B
XYHOXXeCTBEHHOJT CTPYKType APEeBHEro >KaHpa, a 06001 eHHbIIT aKCMOTOTNYeCKIUIT THIT
HOCTpOeHMsI 00pa3HOI MOfie/I MMpPa, KOTOPbI, OOHOBIEHHBIII B3aMMOJEIICTBIEM CO
BCell XyJO)KECTBEHHOM KapTUHOM MIPAa, CO3[JaHHO CUCTEMOJ YKaHPOB JAHHO 310X M,
aKTyanusupyercs B Mupoobpase ‘HOBOTO >KaHpa, HAIIPAaB/IAsA XYAOKHUKA IPeXfe
BCETO Ha OCMBIC/IEHNE OIIpefie/IeHHbIX YXaHPOBOIT TPafiIIieil [leHHOCTHBIX OTHOLICHNI
MEXY YelIOBEKOM U [IelICTBUTENbHOCTBIO.»

[Pamcenje Zanra nije gotova koncepcija stvarnosti okamenjena u umjetnickoj struktu-
ri drevnog zanra, nego op¢i aksioloski tip oblikovanja umjetnickog modela svijeta koji
se, obnovljen uzajamnim djelovanjem s cjelokupnom umjetnickom slikom svijeta $to
je stvorena sistemom Zanrova odredene epohe, aktualizira u svjetoslici ‘novog’ Zanra,
usmjeravaju¢i umjetnika prije svega na poimanje vrijednosnih odnosa izmedu ¢ovjeka i
stvarnosti, koje je definirala Zanrovska tradicija.] Citirano prema: Lipoveckij, 1990, str. 18.
27U ruskoj knjizevnoj tradiciji naymoscxoii poman (plutovskoj roman — pikarski roman)
oznacava narativ o lukavcu, varalici ili marginalnom junaku koji kroz seriju epizoda ot-
kriva moralnu strukturu drustva. Kod Gogolja ovaj zanrovski obrazac prevazilazi nje-
govu komi¢nu osnovu i preobrazava se u ambivalentni, tragi¢no-groteskni narativ koji
tekstu (do)daje duhovno-eticku dimenziju, pri ¢emu sam Zanrovski obrazac postaje va-
zan sloj “Zanrovskog pamdéenja” Mrtvih dusa.
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niz epizoda, prevara i susreta sa svijetom drustvenih tipova. Ova struktu-
ra, prisutna jo$ od $panske novela picaresca, kod Gogolja dobiva specific-
nu moralno-alegorijsku funkeciju: Ci¢ikov, poput klasi¢nih “parvenija”,2®
luta prostorima drustvene hijerarhije, ali njegovo putovanje ne vodi eman-
cipaciji ve¢ razotkrivanju mehanizama duhovnog i moralnog mrtvila. U
knjizi Poetika Gogolja. Varijacije na temu Mann izricito istice da su Mrtve
duse, kao epsko djelo, “sustinski povezane sa Zanrom pikarskog romana”,?’
podsjecajuci da je jo$ Bahtin pokazao kako je nastanak evropskog roma-
na u tijesnoj vezi s pomjeranjem interesa sa “zajednickog” na “privatni zi-
vot” i s prelazom od “javnog ¢ovjeka” ka “ku¢nom i privatnom”. U tom
kontekstu pojavljuje se lik varalice, avanturiste, “parvenija” (rus. naym) —
figure koja ne pripada nijednom drustvenom sloju, nema stalno mjesto u
svijetu, ali prolazeci svijetom otkriva njegovu unutrasnju mehaniku. Ta-
kav lik postaje idealan “posrednik” izmedu zatvorene privatne sfere i one
javne, drustvene. Ci¢ikov ponavlja tu osnovnu strukturu, ali kod Gogolja
ona gubi komi¢ni karakter klasi¢ne picareske: pikarska mobilnost posta-
je sredstvo moralnog ispitivanja a ne avanture, jer Ci¢ikov ne u¢i nista, ne
razvija se, ve¢ sve viSe uranja u svijet “mrtvih dusa”. Mann zakljucuje da
Gogolj u Mrtvim dusama ne samo da preuzima tipoloske osobine pikar-
skog romana nego ih transformira u moralno-filozofski princip, prelaze-
¢i od satire ka duhovnom propitivanju savremenog drustva.’® U tom se

28 Parveni (franc. parvenu, od glagola parvenir — do¢i, sti¢i) oznacava osobu koja je tek
stekla bogatstvo, drustveni polozaj ili ugled i tako se uspela na drustvenoj ljestvici. U
pravilu, takvi pojedinci nisu potpuno prihvaceni od pripadnika svoje nove klase, koji ih
smatraju nedostojnima zbog porijekla, obrazovanja ili kulturnog habitusa. Pojam je bli-
zak izrazima “skorojevi¢” (fr. nouveau riche — nuvoris) i “karijerist”. U $irem znacenju
parvenijem se moZe nazvati i osoba koja zauzima visoku politi¢ku ili drustvenu poziciju,
ali joj se osporava legitimnost zbog njenog porijekla ili na¢ina uspona (npr. Napoleon III
u kontekstu evropskih kraljevskih kuca).

2 «Kak anmveckoe nponssefiene ‘MEpTBbIe Ty’ CYIeCTBEHHO CBA3AHBI C )KAHPOM
IUIyTOBCKOrO pomasa. (...) CylecTByeT HeKOTOpoe HOopobue MCXOLHBIX CUTYALMil —
TOJA, B KOTOPOJI CO3/jaBanch ‘MEpTBBbIe Ly, 1 TOI, KOTOPAs BbI3Ba/Ia K XXM3HM XaHP
nuKapecku. B obenx curyaunsx Ha Gpurypy mryra Belllaza BeAylasi KOHCTPYKTUBHAS
pO/b B BO3HMKHOBEHMM pDOMaHa, M II09TOMY POMaH KaK >KaHp OQOpPMIISICS B
CYILeCTBEHHBIX YepTaxX KaK POMaH ITyTOBCKOIL.»

[Kao epsko djelo Mrtve duse sustinski su povezane sa zanrom pikarskog romana. (...)
Postoji odredena sli¢nost pocetnih situacija — one u kojoj su nastajale Mrtve duse i one
koja je svojevremeno iznjedrila Zanr picareske. U obje te situacije, na figuru varalice pala
je vodeca konstruktivna uloga u nastanku romana, te se stoga roman kao Zanr u bitnim
crtama oblikovao kao roman pikarski.] Citirano prema: Mann, 1996, str. 298.

30Vidjeti: Mann, 1996, poglavlje VI “O pitanju zanra”, str. 288-328.
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smislu matrica pikarskog romana u Mrtvim dusama ne reproducira u kla-
si¢nom satiricno-komi¢nom kljucu ve¢ se transformira u metafizicki topos
lutanja, u model spoznaje svijeta u kojem su ironija i groteska postale jedi-
ni oblici istine.

Bahtinova teza o viSeglasnom i historijski zasi¢enom Zanrovskom pam-
¢enju otvara mogucnost da se Gogoljev tekst sagleda kao dinamican pro-
stor u kojem zanr pamti, ponavlja i transformira vlastitu tradiciju. U tom
okviru Mrtve duse funkcioniraju kao tekstualni palimpsest — forma koja
reaktualizira Zanrovski autoritet u novoj semantickoj konfiguraciji — kao
ironijska gesta prema onome §to je neko¢ predstavljalo metafizicki pore-
dak svijeta. Upravo u napetosti izmedu forme i njene povijesne istrosenosti
Mrtve duse pronalaze svoje mjesto kao roman epohe u raspadu, ali i epohe
koja se pamti kroz raspad.

3.1.1. Poetska dijagnostika mrtvila i ‘groteskna supstancijalnost’

Gogoljeva odluka da svoj roman oznaci kao poemu ne samo da signalizi-
ra intertekstualni registar epske tradicije nego i snazno motiviran poeto-
logki zaokret. Dijagnosticirati mrtvilo svijeta nije moguce ostvariti kroz
radnju ve¢ iskljucivo kroz stanje, drugim rije¢ima - lirski. Na to upucuju i
zanrovska odrednica roman-poema, kao i brizljiv raspored lirskih digresi-
ja koje preusmjeravaju narativni fokus sa dogadaja na atmosferu, sa fabu-
larne dinamike na unutarnju kontemplaciju. Visarion Bjelinski je Mrtve
duse opisao kao djelo koje istovremeno razotkriva i preobrazava stvarnost,
i to ne kroz akciju, ve¢ kroz atmosferu, kroz meditaciju nad duhovnom
prazninom ruskog drustva.’! U tom smislu Gogoljev katabasis nema te-

31 «HampacHo OH He BHMKHY/I B 9Tu TTy0OKO 3HaMeHaTelnbHble cinoBa loroms: U
[OJITO ellle ONpefe/ieHO MHE YY[AHOI BIACTBIO UTTU 00 PYyKy C MOVIMM CTPAHHBIMU
reposiMit, 03MpaTh BCIO IPOMAHO-HECYILIYIOCS >KM3Hb, O3MPaTh €€ CKBO3b BIUJHBII
MUPY CMeX U He3puMBble, HeBeloMble eMy cne3bl’ (‘MeprBble fyur, cTp. 258). B atux
HEMHOTMX C/IOBaX BBICKA3aHO BCe 3HAUYEHIE, BCE COflep)KaHue II03MBI, I HAMEKHYTO,
[I04YeMy OHa HasBaHa TI09MOI0. B cMbiciie mosMbl ‘MepTBble Ayumy’ AyaMeTpPaabHO
nporuBononoxusl Vnnape’. B Unnape’ 5x1sHb Bo3BefeHa Ha arodeosy; B ‘MepTBbIX
Ayllax OHa pasjaraercs u orpunaercs; napoc Vinmapsl’ ecTb 61a’keHHOE YIIOEHME,
[IPOMCTEKAIOIIee OT CO3ePLAHMsI JUBHO O0XKeCTBEHHOro 3penmiia; madoc MepTBbix
Ayur ecTb IOMOP, CO3epPLALNIT XU3Hb CKBO3b BUHBII MUPY CMeX U He3pVMBIE,
HeBeJOMbIE eMY CJIe3bLy»

[Steta $to nije shvatio ove duboko znac¢ajne Gogoljeve rijeci: ‘I dugo mi je jo§ ¢udesnom
vla$éu odredeno i¢i ruku pod ruku sa svojim ¢udnim junacima, promatrati sav taj go-
lemo-bujni Zivot, promatrati ga kroz smijeh vidljiv svijetu i nevidljive, njemu nepozna-
te suze’ (Mrtve duse, str. 258). U tih je nekoliko rijeci izrazeno cjelokupno znacenje i sav
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leologiju: umjesto Danteovog uspinjanja kroz Pakao, Cistiliste i Raj, samo
kruzno, gotovo besmisleno kretanje kroz pejzaz sveden na katalog socijal-
nih i moralnih devijacija. To mrtvilo autor artikulira dvojako: doslovno,
tj. “mrtve duse”®? u administrativnom smislu (umrli seljaci kmetovi ¢ija
smrt jo$ nije zavedena u zvani¢nim registrima zbog tromosti birokratskog
aparata, a koje Ci¢ikov kupuje radi spekulativnog profita) i metaforicki,
kao izraz duhovne otupjelosti, moralne degradacije, mehaniziranih reflek-
sa drustvenih funkcija, prikazano kroz likove koji ne djeluju ve¢ egzistira-
ju bez svijesti o sebi ili svijetu.

Poetska dijagnostika mrtvila realizira se prije svega kroz lirska odstu-
panja. U pasazima u kojima se pripovijedanje prekida opisima ruskog pej-
zaza, Cic¢ikovljevim slutnjama, mislima o sudbini naroda, izmice prozna
logika radnje, a autor prelazi u sferu poetske meditacije. Na taj nacin stanje,
a ne zaplet, postaje nosilac znacenja. Mrtvilo se osje¢a — kroz ritam, ton,
atmosferu i, osobito, u kontrapunktu izmedu naracije o svijetu “mrtvih
dusa” i autorske refleksivne prisutnosti kroz digresije i direktna obra¢anja
¢itatelju. U tom kontekstu centralna slika postaje Rusija-trojka: visezna¢na
figura pokreta i zanosa izmedu mita i ironije, izmedu imaginacije i histo-
rijske sudbine. Ona izmice jednozna¢nom tumacenju, bas kao i sam Go-
goljev narativ, osciliraju¢i izmedu lirskog uzleta i egzistencijalne sumnje.

sadrzaj poeme, te naznaceno zasto je nazvana ‘poemom’. U smislu poeme, Mrtve duse su
dijametralno suprotne Ilijadi. U Ilijadi je Zivot uzdignut do apoteoze; u Mrtvim dusama
on se razlaze i negira; patos Ilijade je blazeno ushicenje koje proizlazi iz kontemplacije
predivnog bozanskog prizora; patos Mrtvih dusa jeste humor koji promatra zivot kroz
smijeh vidljiv svijetu i nevidljive, njemu nepoznate suze.]

Citirano prema: Buccapmuon I'puropbeBud benmnckmnii, «Heckonbko cmoB o mosme
Toronsa: Iloxoxaenusa YnmunkoBa iy MepTBble Aymn», Mocksa, 1842. B 8-1o0 &. 1., 19
crp., Cobpanue couunenuii 6 mpex momax. T. II, Cmamou u peyensuu 1841-1845 .,
OI'M3, TMXIJI, Mocksa, 1948.

[Vissarion Grigor'evi¢ Belinskij, «Neskol'ko slov o poéme Gogolja: Pohozdenija Ciciko-
vaili mjortvye dusi» (Nekoliko rije¢i o Gogoljevoj poemi: Ci¢ikovljeve avanture ili mrtve
duse), Moskva, 1842. V 8-jud. 1., 19 str. (U osmini arka, 19 str.), Sobranie socinenij v trjoh
tomah. T. I, Stat'i i recenzii 1841-1845 god., OGIZ, GIHL, Moskva, 1948]

32U ruskoj administrativnoj i pravnoj praksi XVIII i XIX stolje¢a kmetovi su se u zvani¢-
nim dokumentima oznacavali kao “duse” (rus. dywiu), a ne kao osobe ili ljudi. Ovaj ter-
min, prisutan i u knjizevnosti tog doba odrazava pravni i ontoloski status kmetova kao
“ozivljenog vlasni$tva”, svojine usporedive sa stokom, namjestajem ili imanjima. Tim se
negirala njihova ljudskost i potvrdivala njihova funkcija unutar feudalnog poretka kao
razmjenjive, procjenjive jedinice. Gogoljev naslov dodatno pojacava ironijsku i kriticku
dimenziju romana, gdje se duhovno mrtvo drustvo reflektira i kroz jezicke obrasce prav-
nog i ekonomsko-vlasnickog sistema.
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Lirska digresija, medutim, nije jedini oslonac postavljanja ove dijagno-
stike. Mrtvilo je utkano i u ritmicku strukturu samog narativa, u sporosti
pokreta, zamornim replikama, cirkularnosti situacija, blatnjavim drumo-
vima, u ljudskoj misli koja se svodi na dilemu o tome hoce li ili nece to¢ak
Ci¢ikovljeve bricke izdrzati do Moskve. Sve ovo najavljuje drugu dimenziju
Gogoljeve poetike, onu u kojoj groteska poprima supstancijalnu funkciju.

Ono $to se u ovoj knjizi oznacava kao groteskna supstancijalnost upu-
¢uje na sloj Gogoljeve poetike koji Jurij Mann u studiji Gogoljevo stvara-
lastvo: smisao i forma (Teopuecmeo I'oeons: cmuvicn u popma, 2007) opisuje
kao ontolosko preplitanje realnog i fantasticnog, gdje groteska poprima
funkciju stvarnosnog principa, a ne stilistickog efekta. Analiziraju¢i na-
rativni ton Mrtvih dusa Mann pokazuje kako se u Gogoljevoj poemi real-
no i fantasti¢no neprekidno udvostrucuju, a komi¢no prerasta u tragi¢no:
“na stvarne predmete i pojave pada odsjaj neke ¢udne ‘igre prirode’. (...)
Hrpa miSljenja raste kao ogromna snjezna gruda, ali raste iz nicega, iz fik-
cije koju su predstavljali ‘Ci¢ikovljevi kmetovi’”3? Drugim rije¢ima, grotes-
kna supstancijalnost izrasta iz suodnosa i dinamike u kojoj privid poprima

3 «Mso6pakeHne Bce BPeMs NBOUTCS: Ha PeasbHbIE TIPEIMETHI U ABJIEHUA MajaeT
0T6/IeCK KaKOJ-TO CTPAaHHOI UI'PbI HPUPOALL . (...) Bopox MHeHMII pacTeT KaK OTPOMHBIII
CHEXXHBINI KOM, — HO PacTeT U3 HUYero, U3 (GUKINM, KAKYH HPESCTABIAIN COO0I0
‘KpecThsine UM4YMKOBA; 32 HEIO HET He TO YTOOBI IEHMBOTO U MPA3HO IIATAIOIIETOCS
MY>XXMKA, HO ¥ HM OJHOI >XMBOJM AyIin (Ha BO3MOXXHOCTM HOJCTAHOBKY IO 3Ty
GUKIVIO peanbHBIX JIIOfell BCe BpeMsi ‘urpaer’ IOrosb; TyT OfMH M3 VCTOYHMKOB
HEIOJpaXkaeMoro KommsMa ‘MepTBBIX AyuUr ¥ — OJZHOBPEMEHHO — €ro Iepexofia B
IPYCTb, B ‘C/Ie3bI, B TParn4yeckoe).»

[Prikaz se neprestano udvaja: na stvarne predmete i pojave pada odbljesak neke ¢udne
‘igre prirode’ (...) Hrpa miSljenja raste kao ogromna snjezna gruda - ali raste iz nicega,
iz fikcije koju su predstavljali ‘Ci¢ikovljevi kmetovi’; iza nje ne samo da nema nekog lije-
nog seljaka besposli¢ara nego nema ni jedne jedine Zive duse (Gogolj sve vrijeme ‘igra’ na
kartu moguénosti da se stvarni ljudi podmetnu pod tu fikciju; tu lezi jedan od izvora ne-
ponovljivog komizma Mrtvih dusa i - istovremeno — njegovog prelaska u tugu, u ‘suze’,
u tragi¢no)] Citirano prema: Mann, 1996, str. 259.

Mann u kontekstu Gogoljeve poetike govori o teznji autora da kroz povrsno, sluc¢ajno i
svakodnevno prodre do sustine svekolikog postojanja:

«OTcrofa cTpeMIeHNe Yepe3 BHEIIHIO 000/I0YKY, Yepe3 Bce II0OBEPXHOCTHOE, CITydalil-
HOE 11 BCeJJHEBHOE IIPOHMKHYTh K HEKVMM CYOCTAaHIVIOHATbHBIM CHJIaM OBITHS.»

[Otuda teznja da se kroz vanjsku opnu, kroz sve povrsinsko, slu¢ajno i svakodnevno,
prodre do nekih supstancijalnih sila bivstvovanja.] Citirano prema: IOpuit Bragumupo-
Bu4 ManH, Teopuecmeo T'oeons: cmoicn u popma, VizgarenbctBo Cankr-Iletep6ypreko-
ro yuusepcurerta, Cankr-Ilerep6ypr, 2007, C. 649.

[Jurij Vladimirovi¢ Mann, Tvorcestvo Gogolja: smysl i forma (Gogoljevo stvaralastvo: smi-
sao i forma), Izdatel'stvo Sankt-Peterburgskogo universiteta, Sankt-Peterburg, 2007, str. 649]
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energiju stvarnog, a iluzija ontolosku tezinu - proces u kojem groteska ot-
kriva “supstancijalne sile bivstvovanja” skrivene iza trivijalne stvarnosti.

Stoga ni Cic¢ikov ni drugi likovi poeme ne mogu biti samo karikatu-
re. Oni su sinteza svakodnevice i apsurda, opsjena modernosti i duhovne
praznine. Ova dvostruka optika, kako u tematskom tako i u formalnom
smislu, ¢ini Gogoljevu poemu reprezentativnim primjerom komicne epo-
peje.>* Tematski, Gogolj spaja trivijalnu svakodnevicu ruskog provinci-
jalnog Zivota s moralnim, metafizickim i gotovo eshatoloskim slutnjama,
dok se formalno poigrava narativnim strukturama. Njegova proza oscilira
izmedu fabularne linearnosti i kontemplativne digresivnosti, izmedu rea-
lizma i fantasti¢nog grotesknog odsjaja. U slozenom narativhom prosto-
ru komicne epopeje zivotna farsa ne vodi prema kona¢nom raspletu vec se
odvija unutar strukture koja se stalno grana, varira i odgada razrjesenje,
ostavljajudi Citatelja u ironi¢nom prostoru otvorenih znacenja i neiscrpnih
interpretacija.

Groteska kod Gogolja, kako pokazuju istrazivanja Bahtina, Manna, a
potom i Skorohod, nije estetska maska ve¢ ontoloska izjava: ona proizla-
zi iz svijeta u kojem su norme izokrenute, a nepravda maskirana banal-
no$c¢u. Gogoljeva poetika prepoznaje automatizam kao osnovnu prijetnju
ljudskosti, a njegov jezik, pun dijalekata, onomatopeja, bizarnosti i neo-
logizama, djeluje kao destabiliziraju¢i faktor koji podriva institucionali-
zirani diskurs. Zbog toga, izmedu ostalog, Gogoljev tekst, kako sugerira
Skorohod, postaje izrazito otporan na inscenaciju u klasi¢cnom smislu: dok

Napomena: Knjiga Poetika Gogolja. Varijacije na temu (1996) ¢ini sastavni dio izdanja
iz 2007. godine pod naslovom Gogoljevo stvaralastvo: smisao i forma. Prvi dio izdanja iz
2007. ¢ini monografija Poetika Gogolja, koja je dva puta objavljena kao zasebno izdanje
(1978. 1 1988. godine), a potom ukljucena u knjigu Poetika Gogolja. Varijacije na temu
(1996). Isti princip strukture primijenjen je i u novom izdanju (2007), gdje Poetika Gogo-
lja ¢ini prvi dio, a Varijacije na temu. Tradicije i paralele drugi dio knjige.

3 Vidjeti: Koncrantnn Anekcaunposud Kenpos, dnuueckas ocHosa pycckozo peanu-
cmuuecko2o pomana nepeoti nonosunvt XIX éexa, KaHAMAATCKAS JUCCEPTALN, I71aBa 3.
«Komnueckas snones H. B. Toronsa», MI'Y, Mocksa, 1973 1. (1974 1.).

[Konstantin Aleksandrovi¢ Kedrov, Epiceskaja osnova russkogo realisticeskogo romana
pervoj poloviny XIX veka (Epska osnova ruskog realistickog romana prve polovine XIX
stoljeéa), kandidatskaja dissertacija, glava 3. “Komiceskaja epopeja N. V. Gogolja” (Ko-
mic¢na epopeja N. V. Gogolja), MGU, Moskva, 1973/1974]

U tre¢em poglavlju Kedrov definira Gogoljevu poemu kao komi¢nu epopeju - Zanrov-
sku sintezu epskog zamaha i farsi¢ne strukture, utemeljenu na fragmentarnosti, digre-
sivnosti i moralno-estetskoj viseznac¢nosti.
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roman moze opstati u polifonijskoj disonanci, scena trazi ritam, fokus i ko-
herentnost kojima Mrtve duse uporno izmicu.*

3.1.2. Od teksta do scene: U znaku otpora scenskoj normi

Jurij Mann (1987) insistira na tome da Gogoljev svijet ne treba svoditi na
satiru, jer se zasniva na istinskom tragi¢nom osjecanju svijeta u kojem gro-
teskno nije puka literarna igra ve¢ temeljni oblik postojanja ove estetske
stvarnosti — njena ontologka struktura. Upravo u toj supstancijalnosti gro-
teske — amalgamskom spoju fantasti¢nog i svakodnevnog, smijesnog i za-
strasujuceg, ni$tavnog i uzvisenog, koji ne ukida unutarnju tenziju medu
elementima ve¢ je odrzava kao izvor poetske snage - lezi otpor Gogoljevog
narativa prema reduktivnim adaptacijama. Posebno se to odnosi na kla-
si¢ne scenske forme koje teze psiholoskoj motivaciji likova i jednozna¢nim
tumacenjima. Oslonjene na aristotelovsku dramaturgiju s linearnim za-
pletom, uzro¢no-posljedi¢nim razvojem i logi¢nim razrjedenjem, te forme
¢esto zanemaruju Gogoljevu digresivnu naraciju, narativnu viseglasnost i
simbolicku vi$eznacnost. Pokusaj da se njegovo djelo uklopi u strukture
koje traze citkost, zatvorenost i mimeticku konzistentnost, rezultira gubit-
kom poetike groteske kao egzistencijalne kategorije, onoga $to Gogoljevu
prozu ¢ini nesvodivom na reprezentaciju svijeta, jer ona sama tvori svijet
specificnog estetskog poretka.

U djelu Gogoljevo stvaralastvo: smisao i forma (2007), analizirajudi pri-
povijetku “Starovremenske spahije” (zbirka Mirgorod, 1835), Mann istice
da kod Gogolja ve¢ u ranom periodu stvaralastva “promjene u slikama fi-
zi¢kih i prirodnih pokreta svjedoce o snazi i mo¢i duhovnog nacela”, te da
se “umjetnicka struktura pripovijetke priblizava renesansnoj tradiciji pa-
ralelnog razvoja slika nizih i visih ljudskih pokreta”, ali s bitnom razlikom:
kod Gogolja “te slike izrazavaju jednostavno, naizgled nerazvijeno, ‘buko-
licko’ osjecanje, koje, medutim, otkriva nepobjedivu snagu postojanosti i
sabranosti u sebi”.

% Vidjeti: Haranpsa Crenanosna Cxopoxog, Pycckuil poman u meamp: gopmuposarue
aNU1ecK020 cocmasa Oeticmeust, fUccepTarys, POCCUIICKIIT TOCYfapCTBEHHDIN MHCTH-
TYT CLIeHMYeCKUX UcKyccTB, CaHkT-IleTepOypr, 2020, C. 49-51.

[Natal'ja Stepanovna Skorohod, Russkij roman i teatr: formirovanie épiceskogo sostava
dejstvija (Ruski roman i teatar: formiranje epske kompozicije (scenske) radnje), disserta-
cija, Rossijskij gosudarstvennyj institut sceniceskih iskusstv, Sankt-Peterburg, 2020, str.
49-51]

36 «[u]3meHeHUs 06Pa3OB PUIMUIECKNX M €CTECTBEHHDBIX ABIKEHUIT CBU/IETEbCTBYIOT
o (...) cuyie 1 MOry1IeCTBe JYXOBHOIO Havaiay» (...); «Xy/0KeCTBEHHBII CTPOIT IIOBECTH
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U ovoj Gogoljevoj pri¢i postaje vidljivo da realno i “fantasti¢no” nisu
suprotstavljene kategorije ve¢ komplementarni aspekti istog poetickog pro-
cesa: “fantasti¢no” se javlja kao unutarnja sustina realnog, kao njegov du-
hovni preobrazaj. Kod Manna, kad govori o Gogolju, pojam “fantasti¢nog®
ne oznacava nadrealno ili cudesno ve¢ unutarnju metamorfozu stvarnog
- trenutak kada fizicko i svakodnevno zadobijaju duhovnu dubinu i po-
¢inju znaciti vise nego $to je “uobicajeno” u okviru realistickog plana. U
tom smislu, Mannovo razumijevanje Gogolja dijeli s Dostojevskim istu on-
tolosku pretpostavku: obojica vide “realno” kao polje koje se ne iscrplju-
je u empirijskom ve¢ ga nadvisuje, preobrazava i otvara prema onome $to
Dostojevski naziva “realizmom u visem smislu”. Gogoljeva poetika uspo-
stavlja ono §to Dostojevski razvija kao princip “fantasti¢nog realizma™ u
Gogolja duhovno se ne odvaja od materijalnog ve¢ se u njemu prelama, dok
groteska postaje supstancijalni i estetski dokaz da se smisao svijeta otkriva
upravo u njegovim pukotinama, ritmovima i kontradikcijama.

U Mrtvim dusama, medutim, ovaj je duhovni sloj odsustan. Njego-
vo i§¢eznuce postaje sustinska c¢injenica svijeta “mrtvih dusa™ stvarnost
je ostala bez svog unutrasnjeg ekvivalenta, a fantasticno - u Mannovom
smislu - prerasta u grotesku i apsurd. Groteska tako u Gogoljevoj poemi
ne proizlazi iz deformacije realnog ve¢ iz gubitka duhovnog jezgra koje bi
realno povezivalo sa smislom. U tom svijetu bez duhovne vertikale zna-
kovi vi$e ne oznacavaju nego kruze, a kretanje se pretvara u samodovolj-
ni mehanizam bez svrhe. Mrtve duse funkcioniraju kao prikaz odsutnog
smisla. Poetika ovog romana-poeme oblikuje se oko praznine koja otvara
nova znacenja i istovremeno narusava njihovu stabilnost. U takvoj estet-
skoj stvarnosti odsutno nije tek figura znacenja ve¢ postaje princip organi-
zacije Gogoljevog estetskog univerzuma.*’

HpUOIVKAETCs K PEHECCAHCHOM TPaAMIIIY [TAPaJUIe/IbBHOTO PasBUTMsI 06pa30B HUBIINX
U BBICIINX Y€/TOBEYECKIX ABVOKEHUI» (...); «0OPaspl epefaloT IPOCTOE, Ka3aaoch Obl,
HepasBUTOe, ‘OYKOIMYeCKoe YyBCTBO, OOHAapy)XuBalollee, OJHAKO, HEIPeOOOPUMYIO
CMJTY TIOCTOSTHCTBA M COCpefoTodeHHOCTH B cebe.» Citirano prema: Mann, 2007, str. 144.
37 Poetika praznine, koja u Mrivim dusama strukturira estetski univerzum romana-po-
eme, nije ograni¢ena samo na ovo djelo. Ona se horizontalno rasprostire kroz ¢itav Go-
goljev opus, odredujuci unutarnju arhitekturu njegovih drama i pripovijetki. U komadu
Zenidba (JKenumv6a) praznina se ocituje u samom centru rituala koji je izgubio sva-
ki smisao, pa se ¢in Zenidbe, liSen stvarnog sadrzaja, ne moze ni dogoditi. U komediji
Revizor (Pesusop) pojavljuje se mozda najradikalniji oblik Gogoljeve praznine: Hljesta-
kov, ¢iji znacaj i “vaznost” postoje samo u projekcijama preplasene provincijske sredi-
ne, apoteoza je scenske iluzije koja se na kraju raspr$uje poput magle. U pripovijetkama
se isti princip prenosi na svakodnevicu, gdje banalnost otkriva svoj groteskni ponor: u
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Istodobno, mrtve duse kao motiv ¢&ine temelj izgradnje Cicikovljevog
groteskno-apsurdnog svijeta; one strukturiraju njegovu unutrasnju logiku,
daju¢i liku i fabularnoj ravni specificnu dinamiku trgovine, prikrivanja i
manipulacije. Tako se jasno razdvaja poetoloski sloj romana (u kojem se od-
sutno tematizira kao temeljni znacenjski impuls) od motivske razine u ko-
joj predmet trgovine postaje uporiste konstruiranja Ci¢ikovljevog svijeta.

Prema Mannu, svijet Mrtvih dusa kao da je raspolucen: spolja je ispu-
njen pokretom, radnjom i razgovorima, ali iza svega toga stoji tek privid
zivota. Takav svijet, u kojem je pokret izgubio unutrasnji cilj, a govor smi-
sao, pretvara se u mehanicku parodiju postojanja, u neki oblik bezdusnosti
automatiziranog i stereotipnog ponasanja.’® Mann upozorava da Gogo-
lievo stvaralastvo ne trpi jednostrano naglasavanje jedne osobine lika na
Stetu drugih, jer njegova umjetnost pociva na povezivanju odredenosti i
suptilne neuhvatljivosti. U toj napetosti izmedu formativne odredenosti i
semanti¢ke neuhvatljivosti nalazi se strukturalna tajna Cic¢ikovljevog lika,
a ujedno i razlog njegove interpretativne tezine. Premda autor pred kraj ro-
mana daje podatke o njegovoj biografiji, porijeklu, ciljevima i drustvenoj

pripovijetki “Ivan Fjodorovi¢ Sponjka i njegova tetkica” (Msan ®énoposuy lllnonpka
u ero TéTyka), naprimjer, nakon duge, gotovo ritualne Sutnje, Sponjkin pokusaj raz-
govora s djevojkom koju mu je tetkica izabrala svodi se na rec¢enicu o tome da “Jjeti ima
mnogo muha”, §to djevojka jednako besadrzajno potvrduje, da bi dijalog odmah nakon
toga ponovo zamro. U toj komi¢noj antikulminaciji — u banalnosti koja istodobno iza-
ziva smijeh i nelagodu - razotkriva se Gogoljeva sposobnost da iz najmanjeg govornog
impulsa proizvede groteskni ponor i uzdrma oc¢ekivane smisaone obrasce, ¢ime se po-
tvrduje da je praznina jedan od temeljnih organizacijskih principa Gogoljevog estetskog
univerzuma.

3 «Opnako B “MepTBbIX Aymax” 3aMeNAKIIMX IOfiell KYKOM U aBTOMATOB HET, HO
HeKasi aBTOMATIYHOCTD 1 6€3[[yIIHOCTD CTEPEeOTHIIA OCTANACh.»

[U Mrtvim dusama nema, doduse, lutki i automata koji bi zamjenjivali ljude, ali je ostala
izvjesna automatiziranost i bezdusnost stereotipa.] Citirano prema: Mann, 2007, str. 254.
U Mannovom tumacenju pojam asmomamot (automati) ne odnosi se na tehnicke ili me-
hanic¢ke naprave ve¢ je metaforicki oznacitelj automatiziranog ljudskog ponasanja. Go-
goljevi likovi nisu doslovne lutke ve¢ bi¢a koja se kre¢u, govore i djeluju po $ablonu, bez
unutarnjeg impulsa i svijesti o vlastitom postojanju. Time se pojam “automatizma” kod
Manna povezuje s temeljnim znacenjem groteske: svijet Mrtvih dusa nastanjen je ljudi-
ma koji su izgubili duhovnu supstancu, ali su zadrzali vanjske oblike Zivota.
Ovaupotrebaizraza podsje¢anakoncept automatizacije percepcije (rus. asmomamuszayus
socnpusamus) koji je razvio Viktor Sklovski (Mckyccmeo xax npuém, 1917), a koji Bahtin
kasnije reinterpretira u estetsko-filozofskom smislu kao oblik otudenja svijeta i svijesti.
Kod Gogolja, kako pokazuje Mann, taj proces poprima ontolosku dimenziju: automati-
zam vise nije samo estetski efekat ve¢ i znak duhovne obamrlosti.
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funkciji, unutarnji profil lika ostaje neuhvatljiv, jer nema jednu dominan-
tnu osobinu koja bi ga mogla objasniti.

Bjelinski ovu poetolosku strategiju prepoznaje kao temeljnu odliku
Gogoljeva postupka: autor ne oblikuje heroje ni sudbinske karaktere ve¢ ti-
pove svoga vremena. Stoga, kako istice ruski kriti¢ar, Gogoljevo djelo doi-
sta funkcionira kao “ruska Ilijada” (isticanje — A. I. S.), ali ne kao epopeja
univerzalnih arhetipova kakvu predstavlja Homerov ep nego kao epopej-
ski svijet duboko ukorijenjen u specifi¢cnu drustvenu i kulturnu stvarnost
Rusije XIX stoljeca. Iz te se pozicije i oblikuje novi tip junaka koji nije ni
moralni uzor ni individualizirani (psiholoski) karakter nego figura po-
srednika u mreZi drustvenih odnosa i vrijednosti. Ci¢ikov ne nastaje kao
klasi¢ni knjizevni lik ve¢ kao tipoloska konstrukcija ¢ija se semantika gradi
prvenstveno kroz kretanje i relacijsku umrezenost u dru$tvenom prostoru.

Tek u pretposljednjem jedanaestom poglavlju, gotovo na samom zavr-
$etku romana, donosi se Cic¢ikovljeva pretpripovijest koja ima funkciju re-
troaktivne racionalizacije tipa i sluzi kao prikaz mehanizama formiranja
banalnosti i drustvene pedagogije mediokracije. Metatekstualni autorski
komentar u ovom poglavlju*® potvrduje navedenu poeti¢ku koncepciju: na-
kon iscrpljenog modela “Cestita ¢oveka” (rus. do6podemenvrozo uenosexa)
Gogolj svjesno uvodi novi tip junaka “hulje” (rus. nodney) — drugim rijeci-
ma ne ni anti-junaka u klasi¢cnom smislu - kao nositelja drugacijeg, novog
literarnog pogleda na drustvo.

Cicikov stoga nije ni moralna figura niti nosilac ideje nego proizvod
drustvene pedagogije snalazljivosti, prilagodavanja i kalkulacije — lik na-
ucen da kruzi, kombinira i nikad ne zastaje. Ipak, Gogolj ga ne svodi na
puku satiricnu masku: to je lik koji ostaje u meduprostoru dviju poeti-
ka i dviju funkcija, a sama naracija potvrduje tu njegovu trajnu dvoznac-
nost. Cicikova ¢itatelj upoznaje prije svega spolja: kroz njegovo neprestano
kretanje, susrete s ljudima, posjete, pregovore i obmane, kroz stalnu pri-
lagodbu okolini. On trajno djeluje, uvijek je u drustvenoj interakciji, ali
njegova unutarnja drama “izmice”, ostaje nedostupna, jer naknadno uve-
dena biografija ne razrjesava zagonetku Cicikova, ve¢ racionalizira njegov

39 «Her, mopa HaKOHel] IPUIIPAYD U TIOfIena. VITak, npunpskeM nopjenal

TeMHO U CKPOMHO IIpONMCXOXJeHMe Hamlero repos.» Citirano prema: Hukomai
Bacunbesny T'orons, «Méprable nyun. IToama», Im-Werden-Verlag, Mocksa — Ayrcoypr,
2003, C. 116.

[Zbilja, krajnje je vreme da se i hulja upregne. Dakle, upregnimo hulju! Neznatno je i skro-
mno poreklo naseg junaka. U prevodu Milovana i Stanke C. Gligi¢, prema: Gogolj, 1991,
str. 223]



48  ADIATA [BRISIMOVIE-SABIG

nastanak. Zbog toga je Ci¢ikov “najtezi” lik Gogoljeve proze: on se ne moze
svesti ni na psiholoski portret ni na ¢isti drustveni tip. Previse je konkre-
tan da bi bio alegorija, previse promjenjiv da bi bio stabilan karakter, pre-
viSe obi¢an za romanticarski uzor, a previse slozen za puku satiru. Njegova
se tezina rada iz stalnog otpora kona¢nom tumacenju: $to se vise promatra
spolja — jasniji je, $to se vise pokusava razumjeti iznutra — postaje neodre-
deniji, jer se oblikuje u trajnoj napetosti izmedu geneze i funkcije, porijekla
i ponasanja, unutarnje neuhvatljivosti i spoljasnje pokretljivosti.

Ova slozenost Cicikovljeva lika uklopljena je u $iri gogoljevski pogled
na svijet, u njegovo “istinski tragi¢no osjecanje svijeta”. Gogolj polazi od
stvarnosti dozivljene kao banalne, osiromasene i duhovno prazne - svijeta
koji funkcionira administrativno, ali je bezdusan. Iz tog osjecaja praznine
rada se ono $to Basovi¢ u domacoj recepciji naziva “Ceznjom za totalite-
tom”, zapravo ¢eznjom za povratkom duse svijetu koji ju je izgubio. Gro-
teska i apsurd nisu zato tek sredstva karikature ili fantasti¢cne deformacije
nego umjetnicki oblici kroz koje se izrazava bol zbog gubitka cjelovitog
smisla postojanja. Lirske digresije prekidaju grotesknu naraciju kao kratki
trenuci nasluc¢ivanja neceg ljepseg i boljeg — tragovi onoga $to u zbilji vise
ne postoji.

U tom smislu groteska Gogolju sluzi kao nac¢in metafizicke dijagnoze
svijeta: u njoj se prepoznaje trag pokusaja da se unutar trivijalnog svakod-
nevnog zivota razotkriju njegove supstancijalne sile.

U svom tumacenju Mann podsjec¢a na Bjelinskog koji je u patosu Mr-
tvih dusa prepoznao “protivrjecje drustvenih formi ruske stvarnosti i
njenog dubokog, jo§ neotkrivenog supstancijalnog nacela”’ Taj pojam
“supstancijalnog” odnosi se na ono §to Bjelinski naziva “tajanstvenim i jo$
neotkrivenim” temeljem ruskog Zivota — na potencijal duhovne snage koji
jo$ nije postao svjestan samog sebe. Mann to tumaci kao sredi$nji problem
Gogoljeve poetike: pokusaj da se to unutarnje, latentno nacelo konkreti-
zira, da se duhovna jezgra svijeta uc¢ini vidljivom i odredivom. U takvom
kontekstu, komic¢no i tragi¢no neizbjezno su nerazdvojni — smijeh posta-
je oblik spoznavanja praznine, a praznina izvor smijeha. Upravo u toj di-
jalektici smijeha i praznine, Zivota i mrtvila, groteska poprima ontolosku
tezinu, postajuci ne samo estetski nego i egzistencijalni princip Gogoljevog
svijeta. Zato Mrtve duse ostaju drama neostvarenog preobrazaja.

40 Vidjeti: Mann, 2007, poglavlje III. “Kontrast Zivog i mrtvog” [Konrpact >xuBoro u
MepTBOro], str. 252-260.
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3.1.3. Poetika fragmenta kao izazov za scensku adaptaciju

Nakon $to se u Mannovom ¢itanju Mrtvih dusa otkriva duhovna prazni-
na i ontoloska nedovrsenost Gogoljevog svijeta, logi¢no se namece pitanje
kako se takva struktura - otvorena, fragmentarna i metafizicki nedovrsena
- moze uopce prenijeti na scenu. U toj tacki susrecu se poetika i izvedba:
Gogoljev tekst, koji odbija zatvaranje u formu, postaje izazov za pozoris-
nu adaptaciju.

Namece se zakljuc¢ak da je najveci izazov za scenu nestandardna (neka-
nonska), fragmentarna narativna arhitektura Mrtvih dusa, imajuci u vidu
i zamisao trilogije*! koja nije ostvarena. Mrtve duse ostaju nedovrsen ro-
man, bez konvencionalnog zapleta ili kulminacije, a njihov narativni ritam
temelji se na ponavljanju epizodnih susreta i deskripcija. Fragmentarnost
teksta, kako je uocio i Kedrov (1974), nije slabost ve¢ poetoloska strategi-
ja koja omogucava otvaranje znacenjskih prostora, poziva na dijalog s ¢i-
tateljem i, u kontekstu teatarske interpretacije, s gledateljem. Upravo zbog
svoje viSeslojne organizacije, fragmentarne strukture i intencionalne nedo-
vr$enosti, Gogoljev tekst ostaje u stalnom raskoraku izmedu narativne ko-
herentnosti i filozofske metafore, a unutarnja napetost kompozicije postaje
klju¢na prepreka svakoj adaptacijskoj ambiciji koja pretendira na drama-
turSku zaokruzenost.

Naravno, Gogoljev teatar nikada nije ni bio puko ogledalo drustvenih
devijacija, niti jednostavan prostor komi¢ne eksploatacije svakodnevice.
Njegov dramski univerzum Revizora i Zenidbe, kao i nekanonski roman-
poema, otvara pukotine u tkivu stvarnosti kroz koje proviruju nelagoda,
apsurd i metafizicka praznina.

4 Gogoljeva ideja da Mrtve duse budu dio trodijelne kompozicije po uzoru na BoZan-
stvenu komediju ostala je neostvarena. Prvi tom, objavljen 1842. godine, predstavljao bi
Pakao; drugi tom, koji je djelomi¢no napisan, ali kasnije spaljen, trebao je prikazati ka-
tarzi¢nu preobrazbu glavnog junaka u Cistilistu; tre¢i tom Raj, nikada nije ni zapocet.
Zanimljivo je da Jurij Mann, razmatraju¢i Gogoljevu ideju o trodijelnoj kompoziciji Mr-
tvih dusa u usporedbi s Danteovom BoZanstvenom komedijom, istice da je ova sli¢nost
odrziva samo u $irem, filozofskom smislu. Naime, prema ovom teoreti¢aru “predstava
‘raja’ tesko je zamisliva u okviru ve¢ uspostavljenih izrazajnih sredstava i stila Gogolje-
vog prethodnog, poznatog nam teksta”.

[M306paskenue “pass” TPyZHO U IPEACTaBUTL cebe B paMKaX TeX M300pasUTeNIbHBIX
CPeNCTB M TOM CTWIMCTVMKY, KOTOpble y TOrons yyke 3ajaHbl IpefIIeCTBYIOLINM
M3BECTHBIM HaM TEKCTOM.]

Uz to, dodaje Mann, Gogolj ideji trodijelne kompozicije pristupa i kroz hris¢ansku sim-
boliku, nauk o Trojstvu, te dijalekti¢ki pojam trijade u njemackoj klasi¢noj filozofiji. Vi-
djeti: Mann, 2007, str. 652-653.
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Stoga ni smijeh kod Gogolja nije jednoznacan. On destabilizira pozici-
ju citatelja/gledatelja, koji ne zna je li suocen s groteskom drustvene pato-
logije ili s dubljim, mozda bezizlaznim, raspadom same ljudske supstance.
Tako, naprimjer, u spomenutim komedijama Gogolj ne iscrpljuje ni socijal-
nu ni psiholosku motivaciju likova. Naprotiv, iza njihove automatizirane,
ritualizirane jezicke i tjelesne mehanike otkriva se dublja nemo¢ komu-
nikacije i egzistencijalna usamljenost. Igra, kako je predstavlja Gogolj u
svojim dramskim tekstovima, nije jednostavno prikaz ve¢ simptom koji
otkriva puko postojanje, egzistiranje kao niz reakcija bez unutarnje sup-
stance. Smijeh kod Gogolja, dakle, nije ni rastere¢uju¢i ni oslobadajuci ve¢,
u najdubljem smislu rijeci, epistemoloski nemiran i moralno uznemiruju-
¢i. Specifi¢na poetika “smijeha kroz suze”, kako ju je u domacem kontekstu
artikulirao Almir Basovi¢ (2012), uspostavlja Gogoljevo djelo kao intertek-
stualnu matricu koja se, ¢ak i kad je formalno strukturirana kao komedi-
ja, neprestano otima zanrovskom odredenju. Nije stoga iznenadujuce $to
se Gogolj na sarajevskoj sceni ukorjenjuje prije svega kroz komediografske
tekstove, dok Mrtve duse, kao estetski i filozofski najkompleksniji dio nje-
govog opusa, ostaju rijetko i oprezno inscenirane.

Takvo modernisticko i fenomenolosko ¢itanje Gogoljevog smijeha
predstavlja samo jednu recepcijsku liniju. Druga, bitno druk¢ija perspek-
tiva otvara se u Bahtinovom tumacenju smjehovne kulture i njegovoj in-
terpretaciji ovog ruskog pisca u kontekstu karnevalske tradicije. U eseju
“Rabelais i Gogolj” Bahtin (1975) pokazuje kako Gogoljev smjehovni uni-
verzum funkcionira kao kulturni indikator napetosti izmedu zvani¢ne i
nezvanicne kulture. U Gogoljevom opusu karnevalsko-smjehovna svijest -
iako vise ne postoji kao ¢ista, autonomna tradicija rableovskog tipa — pre-
zivljava u fragmentima, u “kontaminiranim” oblicima groteske, narodne
komike i jezicke ambivalencije. Ovi elementi ulaze u zonu kontakta sa sluz-
benim, strogo hijerarhiziranim diskursom XIX stoljeca, otkrivaju¢i puko-
tine izmedu zvani¢ne i nezvani¢ne (marginalizirane, potisnute) kulture.
U toj zoni kontakta Gogoljev groteskni realizam destabilizira svijet koji se
percipira kao samorazumljiv i otvara prostor za preispitivanje institucio-
nalizirane banalnosti.#?> Ta disonanca se naro¢ito manifestira u pokusaji-
ma scenske realizacije njegovih tekstova, jer Gogolj ne nudi “gotove scene”

42 Vidjeti: Muxann Muxaiinosud baxtus, «Pa6ne u I'orons (VckyccTBO cloBa 1 HapOgi-
Has CMeX0Bas Ky/IbTypa)», Bonpoco: numepamypui u scmemuxu. Vccnedosanus pasmoLx
nem, Xyio>)KeCTBeHHasA nuTeparypa, Mocksa, 1975, C. 484-495.

[Mihail Mihajlovi¢ Bahtin, «Rable i Gogol’ (Iskusstvo slova i narodnaja smehovaja
kul'tura)» (Rabelais i Gogolj (Umjetnost rijeci i narodna smjehovna kultura)), Voprosy
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nego fragmentarnu poetiku koja poziva na intervenciju, reinterpretaciju i
rekontekstualizaciju.

Zato recepcija Gogoljevog stvaralastva u teatarskom kontekstu nadi-
lazi puki prenos knjizevnog predloska na pozornicu, postajuci ogledalom
kulturnih, ideoloskih i estetskih pomaka epohe. U ruskom teatru Gogolj je
odavno zauzeo mjesto polifonijskog klasika. Njegovi tekstovi, od Revizora do
Ispovijesti jednog ludaka, postali su platforma za razobli¢avanje i ¢inovnic-
kog duha i savremenih oblika ideoloske kontrole. U sovjetskom teatru Go-
golj je bio dvostruko kodiran: s jedne strane “nag”, uzoran kanonski klasik,
a sa druge opasan autor ¢ija ambivalentna smijehovna poetika destabilizira
estetske i ideoloske norme. Teatarski redatelji poput Vsevoloda Mejerhol’da,
Anatolija Efrosa, Jurija Ljubimova, kao i savremeniji autori poput Konstan-
tina Bogomolova, u toj ambivalentnosti pronalazili su izvor scenskog otpo-
ra, koristeci grotesku kao estetski mehanizam raskrinkavanja drustvenog
automatizma i institucionaliziranih obrazaca mo¢i. Gogolj tako prestaje
biti samo autor tekstova za inscenaciju te postaje instrument za dekon-
strukciju rezimskih diskursa i signal za intervenciju u kulturnom polju.*?

Medutim, da bi se bolje shvatio put romana-poeme Mrtve duse do sa-
vremenog sarajevskog pozorista i na¢in na koji je on u njemu pozicioniran,
potrebno je ukratko naznaciti $iri knjizevni i scenski zivot Gogoljevih dje-
la u regionalnom i bosanskohercegovackom kulturnom prostoru.

3.1.4. Nikolaj Gogolj u juznoslavenskoj i bosanskohercegovackoj
knjiZevnoj i scenskoj recepciji

U juznoslavenskom, pa tako i bosanskohercegovackom kontekstu, Gogolj
se najcesce “Citao” kroz prizmu satiri¢nog i grotesknog. Takva recepcijska
linija uspostavlja se ve¢ na prelazu iz XIX u XX stoljece, u periodu kada lo-
kalnu scenu oblikuju gostovanja putujuc¢ih druzina iz Srbije i Hrvatske. Uz
popularne Zanrove vodvilja i $aljivih igara, postupno se javlja zaokret pre-
ma tzv. “Zivotnoj” melodrami i satiricnom prikazu stvarnosti, §to otva-
ra prostor za prihvatanje Gogoljevog komediografskog modela. Njegove
komedije Revizor i Zenidba vrlo rano ulaze u bosanskohercegovacki kul-
turni prostor — izvode ih kako profesionalne putujuce trupe (Ciriceva, Gi-
niceva, Frajdenrajhova), tako i lokalna amaterska drustva poput “Hrvoja”

literatury i éstetiki. Issledovanija raznyh let (Pitanja knjiZevnosti i estetike. Studije iz razli-
¢itih godina), HudozZestvennaja literatura, Moskva, 1975, str. 484-495]
43 Vidjeti: Skorohod, 2010.
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i “Gusala” u Sarajevu i Mostaru.** Upravo ti rani repertoarski obrasci us-
postavljaju nac¢in na koji ¢e Gogolj dugo biti percipiran: prvenstveno kao
autor satiricne komedije, dok njegova kompleksnija prozna forma, naro-
¢ito Mrtve duse, ostaje recepcijski marginalizirana i izvan scenske prakse.

Spomenuta se recepcijska linija jasno ogleda i u tadasnjoj knjizevnoj
praksi. U ovom razdoblju, pod snaznim utjecajem srpske i hrvatske ko-
mediografske tradicije koja dominira regionalnim repertoarima, u djeli-
ma Svetozara Corovi¢a i Hamida Sahinovi¢a-Ekrema prepoznaju se odjeci
Gogoljeve poetike “velikog smijeha”. Coroviceve $aljive igre Poremecen
plan (1897) i Izdaje se stan pod kiriju (1899) nastaju u dodiru s tada aktual-
nim komediografskim modelima, pri ¢emu se motivski i tipoloski oslanja-
ju na Gogoljevu Zenidbu. Sli¢no tome, Sahinovi¢-Ekremova komedija Dva
nacelnika (1907) pokazuje jasne paralele s Revizorom, ali njegov humor,
kako isti¢e Josip Lesi¢ (1991), ne dostize gogoljevsku “zaledenost” zavrs-
nog akorda i u¢inka smijeha, ostajuci u okvirima karikaturalne drustve-
ne kritike.*> Ovaj oblik recepcije bio je uskladen s tadasnjim Zanrovskim
horizontom ocekivanja, bliskim komediografskom prosedeu Branisla-
va Nusica,*® dok navedni primjeri svjedoce o ranom i izrazito komedij-

4 “Gogoljev Revizor sa velikim uspjehom je prikazan u Sarajevu 1897. godine u izvode-
nju ¢lanova Hrvatskog narodnog kazalista iz Zagreba; iste godine je Gogoljevu komediju
prikazala i putujuc¢a druzina Petra Ciri¢a, a 1901. godine Revizor je igran u izvodenju Gi-
ni¢evog putujuceg pozorista.” Citirano prema: Josip Lesi¢, Dramska knjiZevnost I, Svjet-
lost, Sarajevo, 1991, str. 166.

Gogoljevu komediju Revizor, kao $aljivu igru u pet ¢inova, mostarskoj publici prikazalo
je 1897. godine amatersko drustvo “Hrvoje”; godine 1901. izvela ju je Gini¢eva skupina, a
1912. - Hrvatsko pokrajinsko kazaliste.

Zenidbu, $aljivu igru u tri ¢ina, 1900. godine igrali su glumci iz Frajdenrajhove pozoris-
ne druzine te amatersko drustvo “Gusle”, a 1902. — amatersko drustvo “Hrvoje”. Vidjeti:
Josip Lesi¢, Grad opsjednut pozoristem. Pozorisni Zivot Mostara za vrijeme austrougarske
uprave, Svjetlost, Sarajevo, 1969.

45U komediji u tri ¢ina iz 1907. godine Dva nacelnika “(p)od o¢iglednim uticajem Gogo-
lievog Revizora, ¢ak i sa satiri¢nim elementima, Sahinovié¢ pokazuje nali¢je korumpirane
i birokratizirane administracije koja, uplagena za svoje polozaje, na razne nacine poku-
$ava (pa i podmicivanjem) da sprijeci objelodanjivanje istine, samo $to u ovom slucaju
‘ulogu’ revizora preuzima nepoznati novinar koji treba da razotkrije razlic¢ite ‘mahinaci-
je’ visokopostavljenih ¢inovnika. Strah koji obuzima junake ove Sahinovi¢eve komedije
dat je upravo kao ‘citat’ na sli¢ne scene iz prvog ¢ina Revizora”. Medutim, navodi se da-
lje: “Sahinovi¢ev posljednji akord, onaj zavr$ni komic¢ni akcent pred spustanje zavjese,
nema gogoljevsku zaledenost koja sve razobli¢ava, njegov humor nije gorak ni surov.” Ci-
tirano prema: Josip Lesi¢, 1991, str. 166-167, 169.

46U monografiji o Nusi¢u Lesi¢ posebnu paZnju posveéuje znacaju koje je Gogoljevo dje-
lo imalo za Nusiéeve komedije. Vidjeti: Josip Lesi¢, Nusicev smijeh, Nolit, Beograd, 1981.
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skom prisustvu Gogoljeve poetike u bosanskohercegovackom kulturnom
prostoru. Njegov utjecaj, dakle, u¢vrscuje se kroz satiricni model, prozna
djela u tom periodu ostaju na marginama recepcije, a osebujnost gogoljev-
skog smijeha prolazi nezapazeno.

Medutim, krajem XX stolje¢a dolazi do vaznog pomaka. U dramskim
tekstovima Abdulaha Sidrana i DZevada Karahasana, naprimjer, uocljivi su
odjeci Gogoljeve poetike smijeha kroz suze, na $to ukazuje Almir Basovi¢
svojom temeljitom analizom.*” Ovdje je rije¢ o recepciji Gogolja koja nadila-
zi drustvenu kritiku i zadobija spoznajnu i ontolosku dimenziju. Gogoljev-
ski smijeh, prema Basovicu, vise nije samo sredstvo razobli¢avanja poretka
ve¢ “izraz ¢eZnje za totalitetom”, za onim izgubljenim, neizrecivim, ljud-
skim. Upravo ta Sirina gogoljevske poetike smijeha, kako sugerira Basovic,
nadilazi pojam stila te se moze promisljati kao poseban poetoloski model ili
zanrovska matrica komedije shvacene kao ozbiljne spoznajne forme.

Pomak u knjizevnoj recepciji Gogolja, medutim, ne znaci istodobno i
podudarni pomak u teatarskoj recepciji. Nacin na koji se gogoljevska po-
etika razumijevala i vrednovala na sceni uveliko je zavisio od razvojnog
stadija pozori$ne kritike. U prvim decenijama nakon institucionalizacije
teatra, razvoj sarajevske pozorisne kritike obiljezen je postepenim poma-
kom sa glume kao “prenosenja” teksta na reziju kao njegovu interpretaciju.
Kako biljezi Josip Lesi¢ (1973), u ranoj fazi bosanskohercegovacke teatarske
kritike naglasak je bio na analizi glumacke vjestine i glumcu kao sredis-
njem nosiocu scenskog znacenja.*® Medutim, ve¢ od dvadesetih i tridesetih
godina XX stoljeca, s obzirom na dolazak ruskih emigranata koji u regi-
on, pa tako i Sarajevo, unose iskustvo modernog redateljskog teatra, kritic-
ki fokus se prosiruje. Bez obzira na to §to glumac-zvijezda u ovom periodu
i dalje zadrzava dominantnu poziciju u pozoristu, kritika sve vise paznje
posvecuje pitanjima rezije, kompozicije scenske cjeline i adekvatne inter-

47“U Platonovoj Gozbi, dakle u prvom spisu koji se bavi vazno$¢u komedije, upravo ko-
mediograf Aristofan Zali §to je Zeus rasjekao ljude, Zale¢i tako za izgubljenom cjelovi-
to$¢u. Nije slucajno to da se vaznost komedije naglagava u spisu koji se bavi spoznajom,
jer bi se iz toga mogao izvuéi zaklju¢ak da je komedija ozbiljna forma ¢ija se spoznajna
funkcija mozda ogleda i u njenoj sposobnosti da kroz smijeh koji nas boli iskaze sasvim
konkretnu, ljudsku i ovozemaljsku ¢eznju za totalitetom. CeZnju koju tragedija kao to-
talna forma i komedija reducirana na ljudsko drustvo ne mogu poznavati”. Citirano pre-
ma: Almir Ba$ovi¢, “Smijeh kroz suze (Na primjerima iz ruske i bosanskohercegovacke
drame)”, Bosanskohercegovacki slavisticki kongres I, Zbornik radova, knj. 2, Slavisti¢ki
komitet u BiH, Sarajevo, 2012, 173-187, str. 186.

48 Vidjeti: Josip Lesi¢, Pozorisni Zivot Sarajeva (1878 - 1918), Svjetlost, Sarajevo, str.
175-176.
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pretacije knjizevnog djela. Utjecaj ruskih emigranata i njihovog teatarskog
znanja, narocito izmedu dva svjetska rata, uvodi u Bosnu i Hercegovinu
model redateljskog teatra kao novu normu teatarskog misljenja. U takvom
kontekstu Gogolj ne funkcionira vise samo kao autor ¢ije se djelo “preno-
si” na scenu nego kao ishodiste scenskog tumacenja — kao fenomen ¢ija se
estetska i idejna visezna¢nost aktivno preobrazava u procesu izvedbe. Ov-
dje se ve¢ moze govoriti, kako piSe Erika Fischer-Lichte (2009), o teatru kao
prostoru transformacije, a ne reprezentacije, gdje pozorisna izvedba smisao
proizvodi kroz odnos tijela, prostora i gledatelja. Scensko umijece citanja,
upravo u tom smislu, zahtijeva ono $to je na pocetku monografije definira-
no kao adaptivna poetika eksperimenta: pristup koji ne prenosi unaprijed
zadani smisao ve¢ ga konstituira kroz otvorenu, riziku izlozenu interakci-
ju teksta, scenskih postupaka i gledatelja. Takva poetika polazi od dinami-
ke susreta izmedu knjizevnog predloska i izvedbenog konteksta. U slucaju
Gogolja to je posebno znacajno: tekst koji odbija stabilnu formu na sceni,
koji omogucava redatelju da scenski naglasi napetost, diskontinuitet i gro-
tesknu ambivalenciju (koje su ve¢ prisutne u poetici ovog autora), treba po-
stati forma otpora, a ne potvrda unaprijed zadane scenske matrice.

Historijski pomak prema redateljskom teatru stvara okvir u kojem se
Gogolj krajem XX stoljeca ¢ita drukcije. Na tim temeljima razvija se scen-
ska praksa koja Gogolja vise ne tretira samo kao komediografskog klasika
ve¢ njegov roman-poemu shvata kao tekst otvorene strukture, osjetljiv na
reinterpretaciju i intertekstualno citanje.

Sarajevska pozori$na praksa krajem XX stolje¢a pokazuje postupno
priblizavanje Gogolju kao intertekstualnom resursu. Pri tome je vazno jo$
jednom naglasiti da teatarska recepcija ne zavisi samo od knjizevnog pred-
loska nego i od konstelacije izvodackih, medijskih i gledateljskih praksi.
Gogolj na sceni od autora koji se adaptira postaje “kulturni entitet”, simp-
tom epohe i izazov za redatelja. Tekst Mrtvih dusa - sa svojom disonan-
com, fragmentarnom strukturom, grotesknom optikom i odsustvom
katarzi¢nog zatvaranja — ne “trazi” scenu ve¢ je testira. U napetosti izmedu
nedovrsene, otvorene romaneskne forme i zahtjeva scenske koherentnosti
nastaje potreba za intertekstualnim i metateatarskim postupcima. U pro-
storu gdje scena odgovara na tekst, a tekst otvara scenu, Gogolj postaje dra-
maturski izazov koji trazi transformativnu adaptaciju.

U potpoglavljima koja slijede, kroz prizmu domacih scenskih cita-
nja Gogolja i dramatizacija Mrtvih dusa nastalih izvan domaceg pozoris-
nog konteksta, pokazuje se kako se Gogoljev roman-poema transformira
u dramski i teatarski jezik kroz dvije znacajne inscenacije u Narodnom
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pozoristu Sarajevo — Adamovljevu (1961) i Bulgakovljevu (1991). Prema re-
pertoarskim evidencijama Narodnog pozorista Sarajevo, prva sarajevska
scenska adaptacija Gogoljevih Mrtvih dusa realizirana je 1934. godine, pre-
ma Bulgakovljevoj dramatizaciji (komedija u cetiri ¢ina) i u reziji Lidije
Mansvjetove. O ovoj inscenaciji nisu sa¢uvani nikakvi scenski, rezijski ili
kriticki tragovi, zbog ¢ega ne moze biti predmetom analiticke obrade. Sto-
ga se u nastavku proucavaju dvije spomenute dokumentirane adaptacije,
izvedene na sceni sarajevskog teatra u rasponu od tridesetak godina, koje
reflektiraju kontekst epohe, pozorisnu poetiku i gledateljske horizonte,
istovremeno potvrdujuci teorijske postavke ove knjige o odnosu knjizev-
nog izvornika i njegovih scenskih transformacija. Dramatizacije iz 1961. i
1991. predstavljaju intertekstualne transformacije koje Gogoljev predlozak
tretiraju kao palimpsest, otvaraju¢i nove moguc¢nosti znac¢enjskog obliko-
vanja u skladu s vlastitim ideoloskim i poetoloskim implikacijama. U tom
smislu dramatizacije i inscenacije Gogoljevih Mrtvih dusa na sarajevskoj
sceni, uprkos svim izazovima, predstavljaju ¢in reinterpretacije — u smislu
kako ga definira Hutcheon (2013).

3.1.5. Gogoljev epski narativ u teatru groteske: Adamovljeva
dramatizacija na sarajevskoj sceni

Prva sac¢uvana i sustavno dokumentirana sarajevska scenska interpretaci-
ja Gogoljevih Mrtvih dusa, prema pisanim izvorima i arhiviranim trago-
vima, postavljena je u Narodnom pozoristu 1961. godine, u dramatizaciji
Arthura Adamova i reziji Bore Draskovi¢a. Na domacu scenu stize u tre-
nutku kada se sarajevski teatar (ponovo!) intenzivno otvara prema savre-
menim i eksperimentalnim formama.

U girem teatarskom kontekstu ova dramatizacija dobija dublje znace-
nje. Sarajevsko pozoriste je od samog pocetka djelovanja, u periodu izmedu
dva rata, bilo oblikovano snaznim utjecajem ruskih emigrantskih glumaca
i redatelja — medu njima Lidije Mansvjetove, Aleksandra Vere§¢agina, Ma-
rije Zegalove, Aleksandra D. Sibirjakova i drugih - ¢&iji su pedagoski rad i
scenska praksa u temelje pozori$ne umjetnosti unijeli razli¢ite impulse ru-
ske modernisti¢ke i avangardne tradicije. Mansvjetova i Sibirjakov*® afir-
mirali su discipliniran, psiholoski motiviran glumacki izraz u duhu skole
Konstantina Stanislavskog, dok je Veres¢agin, ucenik Vere Komisarzevske

490 pedagoskom radu ruskih emigrantskih glumaca i njihovoj ulozi u formiranju prvih
ansambala sarajevskog teatra vidjeti arhivske materijale Muzeja knjizevnosti i pozoris-
ne umjetnosti Bosne i Hercegovine te kritike i repertoarske zapise iz 20-ih i 30-ih godi-
na XX stoljeca.
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i Vsevoloda Mejerhol'da, razvio stil zasnovan na stilizaciji, karikaturi i “kri-
vom ogledalu” scenskog prikaza.’® U scenskoj praksi Marije Zegalove, $to
potvrduju kriticki odzivi na njenu interpretaciju Katjuse Maslove (Uskrsnu-
¢e Lava Tolstoja), prepoznaju se snazna tjelesna ekspresivnost i razvijena
scenska plastika — gestualna preciznost i fizicka nijansiranost likova.”* Ovo
teatarsko znanje oblikovalo je prve generacije sarajevskih glumaca i stvori-
lo dugotrajni scenski senzibilitet otvoren prema modernoj formi, stilizaciji,
tjelesnoj ekspresiji i eksperimentu - senzibilitet koji ¢e se pokazati posebno
relevantnim za scenska ¢itanja Gogolja u drugoj polovini XX stoljeca.
Sezdesetih godina se taj ve¢ uspostavljeni, modernisti¢ki impuls po-
novno aktivira - ali sada posredno, kroz francusku interpretaciju ruskog
naslijeda. Adaptacija Mrtvih dusa Arthura Adamova, dramaticara rusko-
armenskog porijekla, ¢iji se rad razvijao u okvirima francuskog moderni-
sticko-avangardnog teatra, predstavlja svojevrsni povratni luk: Gogolj se
na sarajevskoj sceni pojavljuje ponovno kao modernisticki autor, ali sada s
proznim opusom i filtriran kroz zapadnoevropske estetske paradigme ka-
snih pedesetih i ranih $ezdesetih godina. U tom je smislu Adamovljeva
dramatizacija iz 1961. godine istovremeno i novum i povratak — ponovna
aktualizacija modernistickog obrasca koji je sarajevsko pozoriste zapravo
bastinilo jo§ od 20-ih godina XX stolje¢a, zahvaljuju¢i ruskim emigrant-
skim glumcima i redateljima, ali koji je 60-ih godina XX stoljeca ili bio pre-
$ucen ili nije bio prepoznat kao dio vlastite tradicije, te se pojavio posredno
- kroz francuske modernisticko-eksperimentalne interpretacije.
Cinjenica da bosanskohercegovacki klasik, romanopisac Mesa Seli-
movi¢, tadasnji direktor drame i prevodilac Adamovljeve dramatizacije s
francuskog jezika, uvrstava ovaj tekst u repertoar uprkos vlastitom, po-
malo skepti¢nom odnosu prema scenskoj “preparaciji” proze,® otkriva u

50 Prema Josipu Legi¢u, Veres¢agin je bio “protivnik scenskog iluzionizma i naturaliz-
ma”, zastupajudi scenu kao krivo, razbijeno ili isprljano ogledalo - stiliziranu, karikira-
nu i deformiranu sliku zivota.

Vidjeti: Josip Lesi¢, Istorija jugoslavenske moderne reZije (1861-1941), Sterijino pozorje,
Novi Sad, 1986, str. 89.

51 Odzivi na interpretaciju Katju$e Maslove (1925) svjedoce o istaknutom radu s gestom,
ritmom i tjelesnom ekspresijom, §to potvrduje znacaj scenske plastike u glumackoj prak-
si Marije Zegalove.

Vidjeti primarne arhivske izvore ove monografije (Knjiga II - Nacelo epike i polifonije):
Jugoslovenski list (1925), Narod, Vecernja posta, Arhiva Muzeja knjizevnosti i pozori$ne
umjetnosti Bosne i Hercegovine (MKPUBiH), Sarajevo.

52 Vidjeti: Mesa Selimovi¢, Pisci, misljenja i razgovori. Eseji, clanci, polemike, intervjui,
Beogradski izdavacko-graficki zavod, Beograd,1988, str. 362-363; takoder i: Nazif
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kojoj mjeri je navedena adaptacija predstavljala svojevrsni eksperiment,
pokusaj dovodenja Gogoljeve epske groteske u okvir poetike savremenog
teatra. Prema svjedocenju doajena bosanskohercegovackog i jugoslaven-
skog glumista Rejhana Demirdzica, Selimovi¢ “/u/nosi u pozoriste i nje-
gov repertoar zbilja najvrjednija djela svjetske dramaturgije od klasike do
avangarde™?. Tako i ova predstava, premda osrednje ocijenjena u kriti-
ci, svjedo¢i o zaokretu sarajevskog pozorista prema modernom,>* dok o
krupno¢i poduhvata govori angazman skoro ¢itavog ansambla Drame sa-
rajevskog pozorista i uc¢esce prvaka sarajevskog i bosanskohercegovackog
pozori$ta.>

Argumentacija Adamovljeve adaptacije predstavlja vrijedno svjedo¢an-
stvo o sloZenosti insceniranja velikih pripovjednih formi i o problemima
koji prate svaki pokusaj njihovog scenskog preoblikovanja. Za francuskog

Kusturica, “Mesa Selimovi¢ i Fjodor Dostojevski u svjetlu teorije polifonijskog roma-
na Mihaila Bahtina”, Doticaji i suocenja II1, Slavisticki komitet, Sarajevo, 2011, str. 106.
3 “U tom periodu od pedeset pete do Sezdesete pojavila se u sarajevskom Narodnom
pozori§tu jedna izuzetna jugoslovenska li¢nost knjizevnik Mes$a Selimovi¢. Postovani
Mesa je s pocetka bio dramaturg pozorista no to je trajalo kratko zatim postaje direktor
drame. (...) Svaki komad koji je bio stavljen na repertoar Mesa je na probama uz redite-
lja analizirao do detalja.” Citirano prema: Amina Abdicevi¢ (autorica izloZbe i urednica
kataloga), “Iz dnevnika glumca”, Portret glumca Reihan Demirdzié. Katalog, MKPUBiH,
Sarajevo, 1998, str. 18. Izlozba 30. 12. 1997. - 7. 2. 1998. Galerija Mak, Sarajevo.

54U to vrijeme Draskovi¢ je bio ‘bum’ novog talasa u teatrima. Napravio je nekoliko vrlo
dobrih predstava izmedu ostalih i Mrtve duse Gogolja, gdje mi je povjerio glavnu ulo-
gu Cic¢ikova. Dramatizacija je bila poznatog Adamova koji je tada Zivio i radio u Parizu.
Dosao je na premijeru i Adamov i mada je predstava bila polovi¢no ocijenjena ona je za
Sarajevo i ovaj teatar tih $ezdesetih godina znacila veliki preokret ka savremenom.” Ci-
tirano prema: Abdicevi¢, 1998, str. 18.

55 “Ci¢ikov - Reihan Demirdzi¢, Selifan - Dorde Pura, gubernator - Esad Kazazovi¢, gu-
bernatorova Zena — Vera Margeti¢, gubernatorova kéi — Ljiljana Sljapi¢, predsjednik suda
- Zvonko Markovi¢, upravnik policije — Drakée Popovi¢, direktor posta — Milan Leki¢,
7ena direktora posta — Vera Savi¢, prokurator — Safet Pasali¢, prokuratorova Zena — Da-
rinka Gvozdenovi¢, inspektor higijenske sluzbe - Zarko Mijatovi¢, direktor drzavnih fa-
brika - Boris Smoje, Manilov - Milan Vujnovi¢, Manilovljev upravnik - Faik Zivojevi¢,
Sobakjevi¢ (sic!) - Mihajlo Mrvaljevi¢, Nozdrjov — Milorad Margeti¢, Pljuskin - Josip
Bili¢, Mavra — Bozica Kazazovi¢, Koroboc¢ka - Jolanda DPaci¢, Marija Asipovna — Josi-
pa Maurer-Cvijovi¢, Nina Asipovna — Kaca (sic!) Dori¢, Bjeguskin — Miljenko Dedovig¢,
kapetan-ispravnik — Vladimir Jokanovi¢, Ivan Antonovi¢ (sic!) — Mile Pani, protopop —
Zoran Ranki¢ i Cinkajkilidze - Tomo Kuruzovi¢.” Citirano prema: afida premijere, Ar-
hiva Narodnog pozorista Sarajevo (NPS). Iz popisa lica vidljivo je da je Gogoljev tekst u
Adamovljevoj prilagodbi pretrpio znacajne izmjene.
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dramaticara “Mrtve duse su zaista manje roman nego epopeja”é, $to od-
govara i Gogoljevoj vlastitoj definiciji poeme kao “male epopeje”. Isto mis-
lienje dijeli i sovjetska kritika koja je ovo djelo cesto dovodila u vezu s
Homerovom Odisejom i Cervantesovim Don Quijoteom, poredeéi Ciciko-
va sa San¢om Pansom. “Pa ipak pozori$na transpozicija ove epopeje pred-
stavljala je ne malu zamku” - priznao je Adamov,”” svjestan paradoksa
adaptacije koja se uvijek dogada kao proces osporavanja i interpretativnog
rizika u prostoru izmedu vjernosti originalu i nuzne slobode.

U ovoj adaptaciji, nastaloj samo godinu dana nakon pariske premije-
re u Théatre de la Cité (1960) u reziji Rogera Planchona (Roze Planson),
Gogoljev tekst je “preslojen” francuskim modernisticko-avangardnim
senzibilitetom i filtriran kroz poetiku tada dominantnih eksperimental-
nih teatarskih tendencija. Naime, kako pokazuju sa¢uvani fragmenti Ada-
movljevog teksta u afisi, adaptator pristupa Gogolju kroz modernisticku
autorefleksivnost (problem adaptacije kao nemoguceg zadatka), kroz sim-
boli¢ko uzdizanje fabularne strukture u epsko-idejni prostor i kroz jasnu
distancu prema psihologkom realizmu. Planchonova reZijska biljeznica®®
dodatno potvrduje avangardni okvir ¢itanja: serija konceptualnih pitanja
($ta znadi izraz “mrtve duse”?) uvodi metateatarski diskurs i pomjera fo-
kus s narativne radnje na analiticku, idejnu konstrukciju djela. Vidljivo je
da se u temelju adaptacije nalazi trostruki avangardni postupak: razgrad-
nja realisticke iluzije, stilizacija u grotesknu sliku i montiranje radnje kao
otvorenog idejnog sistema.

56 “Ci¢ikov kao kakav Odisej ili Don Kihot neumorno putuje, uporno jureéi uvijek istom

cilju. Jedina je razlika $to je taj cilj ovdje, suprotno od onoga ka kome su jurili klasi¢ni
heroji, niSta drugo nego najobi¢nija prevara. Ci¢ikov smijesno jeftino kupuje mrtve mu-
Zike — kmetove, da bi kao njihov fiktivni posjednik, mogao da dobije kredit od drzave...”
Citirano prema: Adamov, afia premijere, Arhiva NPS.
57 “Adaptacija jednog romana za scenu postavlja svakoga pred teske probleme a posao
adaptatora moze uvijek da bude osporen. Gotovo je fatalno da mu jedni prebacuju suvi-
$e vjernosti prema originalu, drugi suvise slobode a tre¢i uvijek zamisljaju adaptaciju ‘na
sasvim drugi na¢in’.” Citirano prema: Adamov, afisa premijere, Arhiva NPS.
58 “Iz rezijske biljeznice R. Plan$ona.
Sta znadi rije¢ ‘mrtve duse’? Kad se kaze ‘mrtve duse’, o kome se, o ¢emu se govori?
- dali o robi koju je kupovao Ci¢ikov: o dugama popisanim a ne izbrisanim sa drzav-
nih popisnih spiskova?
- dali o licima romana koji trguju ovim spomenutim dusama, a nisu vi$e Zivi od
onih koji su mrtvi?
- dali o muzicima koje je sudbina kaznila da budu uvijek mrtve duse, i onda kad su
zivi? itd...” Citirano prema: afi§a premijere, Arhiva NPS.
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Redatelj Boro Draskovi¢, dajuci scenski odgovor na temeljno pitanje
koje je postavio i Roger Planchon: ko su “mrtve duse”, predstavu je gradio
u stilu poetske karikature:

Nistavnost, neplodnost, ogranic¢enost likova, oznacavali smo diskretnom
groteskom koja se pojacava iz slike u sliku da bi se zavrsila gorkom, dra-
mati¢nom poentom zatvora: $ta je uzasna Ci¢ikovljeva ideja o bogacenju
mrtvim du§ama prema beznadeznom uZzasu drustva koje omogucava i dijeli
plodove te trgovine.*

I dok se prvi dio Gogoljevog romana-poeme zavrsava slikom Cicikov-
ljeve bricke koja juri ruskim drumovima i ¢uvenom lirskom digresijom o
Rusiji-trojci, Adamovljeva dramatizacija - kao i ona Mihaila Bulgakova
~ zavr$ava hapsenjem Cic¢ikova i scenom tamnice iz koje protagonist, za-
hvaljujuci mitu, izlazi gotovo “neokrznut”. Ovaj zavrsetak obojica drama-
tizatora preuzimaju iz sacuvanih fragmenata spaljenog rukopisa drugog
dijela Mrtvih dusa. Suocen s prigovorima da je “djelo zavr$io na proizvo-
ljan nac¢in” (epizodom hapsenja), Adamov svoje rjesenje brani tvrdnjom da
nije vidio drugi nacin scenskog razrjesenja otvorenog zavrsetka Gogolje-
ve poeme.®?

Ako slijedimo Gogolja — umjetnika groteskne komike ¢iji je neposred-
ni nasljednik u mnogo¢emu Mihail Bulgakov (§to potvrduju pripovijet-
ke poput Davolijade, Cicikovljevih avantura i drugih) - postaje jasno zasto
kazna ne moze biti dramaturski logi¢an zavrietak. Kada bi Cic¢ikov bio
kaznjen, to bi znacilo da “odvratni, ni$tavni, glupi svijet” odnosi pobjedu,
$to je protivno strukturi i logici Gogoljeve groteske. Stoga Cicikov, poput
Hljestakova ili kakvog legitimnog davoljeg saradnika — svojevrsnog pre-
te¢e Volandove druzine iz romana Majstor i Margarita — nakon razotkri-
vanja apsurdnosti drustvenog poretka, jednostavno nestaje iz prizora “u
vidu magle”, ostavljajuci iza sebe prasinu da se slijeze. To je groteskni tri-
jumf forme koja razotkriva apsurdne mehanizme pravde u svijetu Mrtvih
dusa - one izokrenute pravde koju ne proizvodi lik nego autorski postu-
pak. Upravo u tom smislu treba razumjeti i Adamovljevu opasku da Ciéi-
kov “kao da” razotkriva pravdu - $to upucuje na ucinak groteskne logike

% Citirano prema: “Iz rezijske biljeznice Bore Draskovi¢a”, afi$a premijere, Arhiva NPS.
60 Bulgakovljeva dramatizacija, sa zavr§nicom identi¢cnom Adamovljevoj, nastala je znat-
no ranije - tridesetih godina XX stoljec¢a - §to je moglo utjecati na neka dramaturska rje-
$enja francuskog autora.
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sistema koji se sam demaskira viSe nego na stabilno svojstvo lika, budu¢i
da Cicikovljev cilj nije nikakvo dijeljenje pravde (osim “pravde za sebe”).6!

Premda je Gogolj, uplasivsi se posljedica, odricao onaj drustveni zna-
¢aj koji je djelu pripisivan, ipak Mrtve duse predstavljaju “jedan od prvih
umjetnickih pokusaja ostre drustvene kritike™ “Gogolju polazi za rukom
da, do dna razotkrivaju¢i jedno stanje koje je smatrano normalnim, poka-
ze fundamentalnu apsurdnost ovog stanja. ‘U obi¢nom otkrivajte neobi¢-
no’, redi e, gotovo stotinu godina kasnije, Bertold Breht...”s?

“Prema Adamovu, zabiljezio je redatelj Draskovi¢, Gogolj, iako posma-
tra ovu situaciju kao normalnu, otkriva njenu temeljnu apsurdnost”, $to
predstavlja klju¢nu karakteristiku Gogoljeve realisticke groteske kako je de-
finira Jurij Mann. Nije, dakle, dovoljno prikazati svijet kao poroc¢an; po-
trebno je uspostaviti i “osje¢anje nenormalnosti”, tj. prikazati pojave koje
su “Cudne” u drustvenom, socioloskom smislu,® koje narusavaju prirod-
ni poredak, ali ih drustvo paradoksalno prihvata kao normalne, zato $to je
nenormalnost ve¢ postala norma, navika, automatizam.

Gogoljevska groteska nadilazi karikaturalno satiri¢no ismijavanje. Ona
postavlja ogledalo svijetu u kojem se devijacije percipiraju kao prirodne;
njena funkcija je razotkrivajuca i potresna. Nevjerovatan dogadaj ili fan-
tasticna pretpostavka u Gogoljevom opusu predstavljaju polazista za raz-
voj siZea, ali i ishodi$nu tacku groteske koja naglasava kontrast u odnosu
na “normalno”, zapravo mehanicko ponasanje likova, do te mjere automa-
tizirano da ne budi nikakvu sumnju. Upravo ta napetost izmedu apsurda
i privida normalnosti proizvodi efekat estetskog Soka: groteska razara ilu-
ziju drustvene prirodnosti i otkriva da je “prirodno” ono $to je najdublje
poremeceno. Gogoljev svijet, dakle, nije izvan stvarnosti — on je njena pa-
rodijska i, istovremeno, krajnje precizna refleksija.

61 “Kad je rije¢ o Ci¢ikovu, on nastupa kao da dijeli pravdu, te uprkos burlesknoj vrijed-
nosti takvog tvrdenja treba priznati da je on ako ne djelitelj pravde, a ono onaj koji je
razotkriva. Jer on dovode¢i do apsurda posljedice polozaja kmetova, manifestno razot-
kriva svu bijedu i nakaradnost kmetstva jer je ono karikaturalni oblik dobro poznate ek-
sploatacije.” Citirano prema: Adamov, afi$a premijere, Arhiva NPS.

62 Citirano prema: Adamoyv, afi$a premijere, Arhiva NPS.

83 Citirano prema: F0pwuit Bragumuposuya Maun, O epomecke 8 aumepamype, CoBeTCKumit
nucarenb, Mocksa, 1966, C. 18.

[Jurij Vladimirovi¢ Mann, O groteske v literature (O grotesci u knjizevnosti), Sovetskij
pisatel’, Moskva, 1966, str. 18]
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To su, ¢ini se, i razlozi zbog kojih redatelj Draskovi¢ - u nastojanju da
“potcrta opskurnosti mrtvog Zivota likova” - bira hladnu grotesku sjenki,®*
postupak koji omogucava da se mrtvilo drustvenog poretka materijalizi-
ra kroz negativni prostor, siluete i razgradnju svjetlosno-prostorne reali-
sticnosti. Ovakav vid stilizacije u skladu je s Adamovljevim normiranjem
karikaturalnosti. Autor dramatizacije, naime, isti¢e da “ne bi trebalo u ka-
rikaturi jezika i¢i dalje od Gogolja”, dok se reziji ostavlja pravo da naglasi
karikaturalnost situacija, figura i scenskih silueta.®> Na taj nacin se u ovoj
inscenaciji groteska ostvaruje kao jedinstveni stilizacijski kod - spoj vizu-
alne stilizacije i dramaturske ekonomije - kojim se razotkrivaju devijantni
mehanizmi svijeta Mrtvih dusa.

Na temelju re¢enog, moze se zakljuciti da se u sarajevskoj adaptaciji Mr-
tvih dusa iz 1961. godine ispisuje karakteristi¢an paradoks svake adaptacije
romana: epski prostor i unutarnji tokovi naracije ne mogu biti “prevedeni”
na scenu bez izvjesnih gubitaka, ali upravo ti gubici ponekad omogucava-
ju nova estetska rjeSenja. Adamov, svjestan rizika, gradi dramsku struktu-
ru oko idejne jezgre Gogoljevog teksta — oko “groteskne supstancijalnosti”
koju Mann prepoznaje kao temeljno nacelo ruskog autora.

Scenski postupak Bore Draskovica oslanja se na liniju “hladne groteske
sjenki” koja razara privid normalnosti i otkriva mehanizme sistemskog
“mrtvila” - i likova i drustva koje oni reflektiraju. U Adamovljevoj dra-
matizaciji i Draskovicevoj inscenaciji groteska se ostvaruje kao stilizacij-
ski kod glumacke igre i mizanscenskog oblikovanja: karikaturalni naglasci
(mimika, “siluete”), burleskni ritam prizora i fragmentacija slika grade Ci-
¢ikovljevu dionicu izmedu komike i razotkrivanja devijantnih mehaniza-
ma poretka. Adamov eksplicitno normira karikaturalnost (u karikaturi
jezika ne i¢i dalje od Gogolja), dok reziji pripada pravo da naglasi karikatu-
ralni karakter situacija i izraza lica.

Tako se scenski jezik ove postavke gradi kroz stilizaciju izvedbe i mi-
zanscene, u skladu s repertoarskim kontekstom vremena: groteska djelu-
je kao poetika stilizacije u funkciji razotkrivanja “karikaturalnog oblika

64 Citirano prema: Dragkovi¢, afi$a premijere, Arhiva NPS. Nazalost, nisam pronasla do-
stupne odzive koji bi, kroz konkretne scenske primjere (scensku sliku, pokret, svjetlo, re-
kvizitu), pokazali kako je ovaj princip bio realiziran u izvedbi.

5 “Dugo sam se mucio pitanjem stepena karikature koji bi najbolje odgovarao raznim li-
kovima. Na koncu, izgledalo mi je da ne bi trebalo u karikaturi jezika i¢i dalje od Gogo-
lja. Pravo je rezije da podvlaci karikaturalni karakter situacija, kao i silueta i izraza lica.
Ja nisam predvidio lazne nosove koje je upotrebio Planson, ali je ta misao saglasna mo-
jim Zeljama.” Citirano prema: Adamov, afi§a premijere, Arhiva NPS.
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dobro poznate eksploatacije” (Adamov) i kao scenski odgovor na klju¢na
pitanja same sintagme “mrtve duse” (Sto potvrduje rezijska biljeznica). U
repertoarskom kontekstu Selimovi¢eve “nove paradigme” i Dragkovice-
vog “novog talasa”, ovakva strategija moze se ¢itati kao modernizacijsko
pomjeranje: zadrzavanje jezgra Gogoljeve komi¢ne epopeje uz radikalni-
ju vizualno-glumacku stilizaciju, ali bez ulaska u meta- ili intermedijal-
ne registre.

Adaptacija, kako prepoznaje i Linda Hutcheon, nije proces pasivne re-
produkcije ve¢ ¢in stvaranja novog djela u novom mediju. Premda je za lo-
kalni recepcijski horizont poc¢etkom 60-ih godina XX stoljeca takav potez
mogao biti rizi¢an, ova “nasilna” transpozicija — kako to u teoriji insceni-
ranja biljezi Skorohod - nije svediva na puko skracivanje ili pojednostavlje-
nje. Sudedi po sa¢uvanim pisanim tragovima, Adamovljeva dramatizacija
djeluje kao reinterpretacija koja istovremeno zadrzava, preoblikuje i ospo-
rava narativnu supstancu Gogoljevog teksta.

Gogoljeve Mrtve duse mogu se razumjeti kao palimpsestni tekst, isto-
vremeno opterecen naslijedem velikih narativnih obrazaca i izrazito pro-
duktivan u generiranju novih interpretativnih slojeva. Promatran u
Genetteovom okviru,%” Gogoljev roman-poema funkcionira prvenstveno
kao hipotekst u odnosu na hipertekstove — brojne dramatizacije i inscena-
cije koje reinterpretiraju, transformiraju i prenose gogoljevsku grotesku u
novi kontekst, dok se veza s Danteom ili Cervantesom ostvaruje prije kroz
intertekstualne/aluzivne odnose nego hipertekstualnu transformaciju. Ta
dvostruka pozicija - hipotekst za adaptacije i intertekstualni sagovornik
evropske literarne tradicije - omogucava Mrtvim dusama da djeluju kao
“tektonski sloj” u knjizevnom i kulturnom paméenju, ali i kao prostor po-
liticke i estetske rekontekstualizacije.

Pitanje rekontekstualizacije u lokalnom kontekstu otvara se punim
intenzitetom tek tridesetak godina nakon prve sarajevske premijere. Po-
¢etkom 90-ih godina XX stolje¢a, u vrijeme kada zapocinje zastragujuca

% U ovom poglavlju pojmovi metateatar i intermedijalnost koriste se deskriptivno, uz
historiografsku ¢injenicu da su metateatarske strategije medunarodno prisutne i prije
1961, te da u jugoslavenski prostor postupno ulaze tokom 50-ih i 60-ih godina XX sto-
lje¢a, dok intermedijalni eksperimenti postoje jo$ od povijesnih avangardi. Odsustvo
takvih postupaka u pojedinoj produkciji ne tumaci se kao estetski deficit ve¢ kao ozna-
ka drugacijeg poetickog modela i repertoarskog okvira, pri c¢emu se polazi isklju¢ivo od
onoga §to je dokumentirano u raspolozivoj gradi.

7 Vidjeti: Gérard Genette, Palimpsests: Literature in the Second Degree, trans. Channa
Newman and Claude Doubinsky, University of Nebraska Press, Lincoln & London, 1997.
(orig. Palimpsestes, 1982); posebno poglavlje “Hypertexte”, str. 5-6. i 9-10.
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“krvava bajka” na ovim prostorima, Bulgakovljeva dramatizacija Mrtvih
dusa progovorit e sa sarajevske scene iz jezgre historijske katastrofe, pu-
nom snagom vlastite groteskne simbolike. Taj pomak ne ponistava logiku
rjeSenja iz 1961. godine ve¢ novo rjeSenje postavlja u kontekst javne, kri-
zom uvjetovane recepcije, gdje groteska funkcionira kao simboli¢ka arti-
kulacija kolektivnog iskustva.

3.1.6. Kandilo nad mrtvim dusama: Groteskni rekvijem na sarajevskoj
sceni

Kada se 1991. godine na sarajevskoj sceni upalilo teatarsko “kandilo” nad
mrtvim dusama, ono nije obasjalo samo Bulgakovljevu dramu - onu auto-
biografsku i onu napisanu po motivima Gogoljeve poeme - ve¢ i razlomlje-
ni svijet nad ponorom vlastitog raspada. Scenski ¢in postao je rekvijem i
- slutnja da rukopisi mozda, ipak, gore.

3.1.6.1. Od Gogolja do Bulgakova: Groteska kao poetoloska matrica

Analiticka i interpretativna linija uspostavljena u prethodnom potpoglav-
lju, u kojem se Gogoljeva poetika groteske razmatra kroz teorijske okvire
Mihaila Bahtina i Jurija Manna, u ovom se dijelu razvija prema transfor-
maciji groteske u dramatizaciji Mihaila Bulgakova, gdje vi$e nije rije¢ o
jednostavnoj historijskoj transmisiji utjecaja ve¢ o poetoloskom modusu
u kojem se spajaju estetska forma, ideoloska kritika i egzistencijalna sum-
nja. Bulgakov preuzima Gogoljevu narativnu strukturu, ali je transponira
u sredstvo metafizicke i ideoloske subverzije: svijet nije vise samo poreme-
¢en ve¢ i halucinantan, normativno nije vise samo groteskno nego je i on-
toloski niStavno.

Gogoljeva groteska, kako je definira Mann (1966), oslonjena je na “osje-
¢anje nenormalnosti”, jer apsurd postaje svakodnevica (i obratno) u svijetu
koji je iznutra “poremecen” ili truho. Fantasti¢no ili nevjerovatno kod Go-
golja nije vanjski poremecaj ve¢ refleks dubinskog raskola izmedu pojavno-
sti i sustine. Kod Bulgakova groteska radikalizira ovu ¢injenicu: svijet nije
napukao nego je iluzoran, a poredak nije samo korumpiran ve¢ i - fiktivan.

Tu se otvara prostor za ¢itanje Gogolja i Bulgakova i kroz prizmu gro-
tesknog realizma®® kako ga tumaci Bahtin u knjizi Stvaralastvo Fransoa

68 Bahtin grotesku definira kroz materijalno-tjelesni princip, ambivalenciju i “nesavrse-
nost bitka”. U grotesci, navodi Bahtin, “pokret prestaje da bude pokret zavrsenih obli-
ka (...), on prolazi u unutra$nju kretanje samoga bitka, koje se izrazava u prelazenju
jednih oblika u druge, u stalnoj nesavrsenosti bitka”, ¢ime se ukidaju stabilne granice
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Rablea i narodna kultura srednjega veka i renesanse (1978). Bahtinovo tu-
macenje rableovske tradicije dodatno rasvjetljava ovu transformaciju gro-
teske, osobito kroz vezu izmedu smijeha i smrti, jela/gutanja/prozdiranja
i rasapa zivota, vezu koju prepoznaje kao strukturalni princip grotesknog
realizma.%® U tom okviru groteska otkriva ambivalentni odnos prema svi-
jetu koji je istodobno u raspadanju i u stalnom procesu preobrazbe — “bes-
konacni svet koji se stalno menja, u kome se nalazi proslost koja se raspada
i budu¢nost koja jo$ nije oblikovana””?. Tenzija izmedu raspada i otvoreno-
sti omogucava da se Gogoljev tekst tumaci kroz Bahtinov pojam “objektiv-
ne nedovrsenosti”, kao estetski i filozofski prostor koji odbija finalizaciju i
nastavlja proizvoditi nova znacenja. Otuda i Bahtinova formulacija o “izra-
zito bogatoj i raznolikoj posthumnoj istoriji””! velikih djela i autora, medu
koja se - zbog svoje viseznacnosti, ambivalencije i stalne interpretativne vi-
talnosti — s punim pravom ubrajaju i Gogoljeve Mrtve duse.

U tom smislu dragocjen je i uvid Leonida Pinskog, koji u djelu Peanusm
anoxu Bozpoxcoenus (Realizam epohe renesanse, 2015) pokazuje da Rabelais
s “nevjerovatnom dosljednos¢u i $irinom misli” prihvaca “nezavrseno, ne-
srazmjerno, nakaradno i groteskno” (rus. HezasepuieHHoe, HecopasmepHoe,
ypoonusoe, epomeckHoe) kao sastavni dio Zivotne dinamike i oslobadaju-
¢eg renesansnog prevrata. Rabelaisov smijeh pociva na vitalisti¢koj vedrini
i vjeri u humanisticki preporod, gdje “nesavrseno” postaje nuzni moment
stvaranja novog svijeta i nove humanisticke subjektivnosti. U ovom svje-
tlu Gogoljeva groteska poprima osobitu ostrinu: ona vise ne proizlazi iz
oslobadajuce energije smijeha ve¢ postaje parodijska sjena rableovskog op-
timizma u epohi u kojoj su mogu¢nosti preporoda dovedene u pitanje.”?

i hijerarhije. Vidjeti: Mihail Mihajlovi¢ Bahtin, Stvaralastvo Fransoa Rablea i narodna
kultura srednjega veka i renesanse, prev. Ivan Sop i Tihomir Vuc¢kovi¢, Beograd: Nolit,
1978, str. 41.

Na ovu dinamiku nadovezuje se i definicija L. E. Pinskog, koju Bahtin citira: “Zivot pro-
lazi kroz grotesku u svim stepenima — od najnizih do najvisih”, pri ¢emu groteska spa-
ja ono $to je naizgled nespojivo, utemeljena na paradoksu i logici mogu¢nosti. U tom se
okviru odreduje i groteskni realizam: svijet je fluidan, viSeznacan, tjelesno utemeljen i li-
$en stabilnog reda. Ali, dok je kod Rabelaisa groteska ¢in oslobadanja kroz smijeh i ob-
novu, kod Gogolja se ona javlja kao oblik otpora bez katarze, u prostoru karnevalizirane,
ne vi$e i narodno-smjehovne tradicije.

% Vidjeti: Bahtin, 1978, str. 142.

70 Citirano prema: Bahtin, 1978, str. 143.

71 Citirano prema: Bahtin, 1978, str. 143.

72 L. E. Pinskij opisuje rableovsku grotesku kao afirmativnu silu renesansne slobode,
po ¢emu se rableovska groteska bitno razlikuje od Gogoljeve koja djeluje kao parodijski
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Bahtinovski koncept materijalno-tjelesnog fundamenta svijeta moze se
dovesti u vezu s teatarskim shvatanjem groteske kakvo formulira Patrice
Pavis, koji je odreduje kao “realisti¢cnu umjetnost” prepoznatljivog, ali izo-
bli¢enog svijeta, ukorijenjenu u tjelesnosti i poremecenoj hijerarhiji.”?

Kod Rabelaisa groteska je izraz narodne smjehovne kulture, osloba-
dajuca sila karnevala kojom se ruse hijerarhije, ponistava ozbiljnost vlasti
i otvara prostor za regeneraciju i (po)nov(n)o rodenje. Groteskno karne-
valsko tijelo mjesto je preobrazbe i vitalizma, koje oznacava Zivot u ne-
prekidnom kretanju i stalnim mijenama. Medutim, kada se ovaj koncept
primijeni na Gogolja i Bulgakova, dogadaju se dva znacajna pomaka, $to
svjedoci o transformaciji groteske tokom vremena i njenoj uvjetovanosti
historijskim kontekstom.

Prvi pomak o¢ituje se kod Gogolja. Njegova groteska zadrzava formal-
ne elemente (hiperbolu, narusavanje proporcija, mijeSanje uzvisenog i nis-
kog), ali se karnevalska funkcija, u bahtinovskom smislu, postupno gubi.
Likovi su deformirani, ali bez moguénosti obnove, dok njihova karika-
turalnost ne otkriva Zivotnu snagu nego duhovnu prazninu i mehanicku
ukocenost. Groteska ovdje ne preobrazava stvarnost ve¢ je zamrzava u sta-
nju trajne “nenormalnosti” (Mann), koja ¢e stotinu godina poslije eskalira-
ti u Bulgakovljevom tekstu. U ovom smislu Gogoljev tekst funkcionira kao
predvorje metafizicke groteske, kako je odreduje Geoffrey Galt Harpham,”
u kojoj se ne izvrgava ruglu vlast ve¢ sama struktura zbilje.

negativ tog vitalistickog modela, bez mogu¢nosti preporoda ili oslobadanja. Vidjeti:
Jeonnn Edwumosny ITuncknii, Peanusm snoxu Bospoxodenus, LleHTp TyMaHMTapHBIX
nHunuarus, Cankr-Iletep6ypr, 2015.

[Leonid Efimovi¢ Pinskij, Realizm épohi VozrozZdenija (Realizam epohe renesanse), Centr
gumanitarnyh iniciativ, Sankt-Peterburg, 2015]

Online digitalno izdanje bez paginacije dostupno na portalu elektronske biblioteke
Yuranka — anekTpoHHas 6ubnmoreka: 4talka.ru.

73 Bahtin grotesku definira kroz materijalno-tjelesni princip, ambivalentnost smijeha i
proces stalne preobrazbe, dok Pavis ovaj okvir prosiruje prema scenskoj i dramaturskoj
praksi: groteska je, uprkos izobli¢enju, “realisti¢na umjetnost” prepoznatljivog, tjelesno
ukorijenjenog svijeta. Bahtinova narodno-smjehovna paradigma i Pavisov izvedbeni
pristup se nadopunjuju, ¢ime se otvara jo$ jedan teorijski okvir za razumijevanje Gogo-
ljeve i Bulgakovljeve groteske u kontekstu umijeca scenskog citanja ruskih klasika. Vidje-
ti: Bahtin, 1978, te Pavis, 2004, str. 124.

7 Vidjeti: Geoffrey Galt Harpham, On the Grotesque: Strategies of Contradiction in Art
and Literature, Princeton University Press, Princeton, 1982.

Harphamova “metafizi¢ka groteska” oznacava grotesku koja prelazi s fizickog i estetskog
nivoa u podrucdje spoznajne nesigurnosti i filozofske destabilizacije. Za razliku od Bahti-
nove groteske, koja je vezana uz tijelo, karneval, obnavljanje i smijeh, Harpham opisuje
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Bulgakovljev pristup grotesci predstavlja novi pomak na ovoj povi-
jesnoj poetoloskoj matrici: groteskni motivi (izobli¢ena tijela, povratak
mrtvih, vremensko su-postojanje) ukazuju na ontolosku nesigurnost, gro-
teska se zao$trava i postaje precizna kao skalpel,” subverzivna kao mani-
fest, tragi¢na kao njegova vlastita biografija, preobrazavajuci se u sredstvo
dijagnoze, spoznaje i otpora.

Bulgakov, dakle, transponira Gogoljevu narativnu strukturu u scenski
i metafizicki kod, zadrzavajuci ono §to Bahtin naziva transgresijom oblika

grotesku koja destabilizira granicu izmedu stvarnog i nestvarnog, rusi moguc¢nost da se
“stvarnost” spozna kroz logiku, moral ili razum, otkriva svijet kao aporiju, a ¢ovjeka kao
fragmentarnu figuru bez uporista.

U Harphamovom modelu groteska vise nije alat oslobodenja ve¢ simptom svijeta koji je
izgubio svoje znacenje, formu i teleologiju: istina postaje groteskna jer je viSe nema — ili
se ne moze dosegnuti.

Iako Bahtin ve¢ upozorava na historijsku granicu karnevalske funkcije groteske — po-
sebno u Problemima poetike Dostojevskoga — Harpham precizno imenuje i razradu-
je upravo transformaciju groteske iz sredstva obnavljanja u znak epohalne spoznajne
dezorijentacije.

U uvodnom poglavlju “Formiranje, deformacija i reformiranje: uvod u grotesku” (For-
mation, Deformation, and Reformation: An Introduction to the Grotesque, str. 3-22)
Harpham grotesku odreduje kao “vrstu konfuzije” (engl. a species of confusion) koja na-
staje na liminalnoj granici “znanog i neznanog” (engl. between the known and the un-
known) i u kojoj “razumijevanje posustaje” (engl. comprehension falters) — kao znak da
groteska ne narusava samo formu nego i samu mogucénost spoznaje. Citirano prema:
Harpham, 1982, str. 3-6.

U tre¢em poglavlju “Groteska i ‘grotta-eska™ (Grotesque and Grotto-esque), Harpham
dodatno naglasava “rasap kategorija” (engl. collapse of categories) i ontolosku nestabil-
nost grotesknog predmeta, ¢ime groteska prerasta u simptom svijeta ¢ija se struktu-
ra raspada i gubi uporiste u logici, moralnom poretku ili teleologiji. Vidjeti: Harpham,
1982, str. 81-105.

Zavr$no poglavlje predstavlja grotesku kao “granicu umjetnosti” (engl. the limit of art),
figuru koja otkriva prostor gdje i umjetnost i stvarnost postaju neodrzivi, jer znacenje
vise nije stabilno niti dohvatljivo. Vidjeti: Harpham, 1982, str. 193-205.

U tom smislu, Harphamova “metafizicka groteska” oznacava prelom u povijesti gro-
teske: prelaz od bahtinovskog tijela, karnevala i obnoviteljske energije prema epohal-
noj spoznajnoj dezorijentaciji u kojoj istina postaje groteskna upravo zato §to (posta)je
nedostupna.

7> U ovom kontekstu, metafora skalpela priziva i Bulgakovljevo medicinsko zvanje koje
je ostavilo dubok trag u njegovim djelima, kao i estetski i eti¢ki stav pisca koji “reze”
stvarnost kako bi razotkrio unutarnje protivrje¢nosti i strukturalne patoloske simp-
tome drustva. Skalpel, dakle, postaje figura autorske epistemoloske funkcije, instrument
lije¢enja i dijagnostike kroz grotesku. Vidjeti i potpoglavlje o inscenaciji pripovijesti
Psece srce u ovoj knjizi.
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i interakcijom visokog i niskog. Dok Gogoljeva groteska destabilizira nor-
mu prikazujudi je kao monstruoznu rutinu, Bulgakov tu normu nastanjuje
duhovima, metafizi¢ckim entitetima i grotesknim zrcalima mo¢i. A u tom
kontekstu moguce je ve¢ govoriti o istinskoj metafizickoj grotesci.

Iako Bahtinovo tumacenje groteske ostaje relevantno za razumijeva-
nje oba autora, u ovoj analizi klju¢na paznja usmjerena je na transforma-
cije koje tekst sam proizvodi u dijalogu s vlastitim povijesnim kontekstom
i svakim novim ¢itanjem. Groteska se zato ovdje ne posmatra samo kao
stil ili retoricki postupak. Ona, u kontekstu sarajevskih scenskih adapta-
cija Gogolja/Bulgakova, postaje klju¢na poetoloska matrica u kojoj se otje-
lovljuju estetski, ideologki i ontoloski sukobi epohe/-a. Shva¢ena na ovaj
nacin, data estetska matrica uokviruje inscenaciju i Adamovljeve i Bulga-
kovljeve dramatizacije Mrtvih dusa. Osim toga, u predstavi iz 1991. godine,
koja je izvedena u trenutku kulturne i politicke erozije, neposredno pred
rat, zadobija recepcijsku snagu rekvijema. Iz ove pozicije groteska u tea-
tru destabilizira narativne konvencije i postaje svojevrsni ritualni okvir za
izrazavanje kolektivne slutnje.

3.1.6.2. Groteska kao rekvijem epohe: Drama Mihaila Bulgakova ‘Mrtve
duse’ prema poemi Nikolaja Gogolja u Sarajevu 1991.

Cudan san... Kao da je u carstvu senki, nad ¢ijim ulazom svetluca
neugasivo kandilo s natpisom ‘Mrtve duse, $aljiv¢ina-satana otvo-
rio vrata. Uzmuvalo se carstvo mrtvih i pokuljala iz njega beskrajna
povorka.

Bulgakov, Cicikovljevi dozivljaji

Izbijeljenih, napuderisanih lica, teSkih maski, stilizovane odjece koja pod-
sje¢a na trulez i smrt, iz jednog spaljenog rukopisa, genijalnog i ukletog, iz
utrobe broda koji je odavno potonuo, pokuljala je beskrajna povorka gogo-
ljevskih lica i likova u sarajevskoj predstavi Mrtve duse koja ¢e ostati zabi-
ljezena u historiji naseg teatra po visokom umjetnickom dometu, svjezini,
neobic¢nosti i izvanrednim glumackim ostvarenjima.

Nakon prve, slabo dokumentirane inscenacije iz 1934. godine (Bulga-
kov / Mansvjetova) i Adamovljeve verzije iz 1961. u reziji Bore Dragkovic¢a
- prve u potpunosti dokumentirane - sarajevska inscenacija Mrtvih dusa
iz 1991, druga pouzdano dokumentirana i ujedno tre¢a hronoloski, vraca
se izvornom Bulgakovljevom scenskom tekstu u reziji beogradskog redate-
lja Dejana Mijaca.
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U ovoj inscenaciji rijec¢ je o poetici koja izmice konvencionalnim nor-
mama realistickog ili mimetic¢kog teatra. Predstava, nastala uoci ratnog
raspada Jugoslavije, ovdje se interpretira kao kulturni dokument i simpto-
mati¢na scenska alegorija. Naime, uprkos jasnoj redateljskoj intenciji da se
tekstualni predlozak savlada kroz savremeni vizualni jezik i Siroku asoci-
jativhu mreZu, nesvjesno se dogadalo upravo ono $to se pokusavalo izbje-
¢i: Gogoljev i Bulgakovljev groteskni imaginarij, u sudaru s politickim i
drustvenim raspadom tadasnje drzave, proizveo je na sceni novu dimen-
ziju znacenja, onu u kojoj groteska vise nije samo estetska strategija nego i
sredstvo dijagnoze epohe.

Sledili smo pre svega dva sjajna pisca, Gogolja i Bulgakova, a to je onda samo
po sebi postavilo u centar predstave ljudsku sudbinu, koja zapravo uvek ima
i jednu univerzalnu politicku dimenziju. Predstava zapravo govori o mrtvo-
dusju, o zagubljenosti pravih ljudskih potencijala, o vremenu u kome se sav
ljudski aktivitet svodi na zloupotrebu vlasti zarad odbrane vlastodrzja.”®

Izjava da “ljudska sudbina (...) zapravo uvek ima i jednu univerzalnu
politi¢cku dimenziju” nenamjerno potvrduje da se ono $to se porice na pla-
nu svjesne intencije dogada na nivou umjetnicke ekspresije. Naime, go-
vore¢i o “mrtvodusju”, “zagubljenosti ljudskih potencijala” i “zloupotrebi
vlasti”, redatelj istovremeno, nehotice, oslikava temeljne simptome drus-
tvene stvarnosti pred rat. U tom smislu, groteska u predstavi ne proizlazi
iz ideoloske instrumentalizacije teksta, ve¢ iz unutarnje logike umjetnic-
ke forme koja, kad je dosljedna i poeticki precizna, neminovno rezonira
sa simptomima epohe u kojoj nastaje. Drugim rije¢ima, predstava posta-
je politicka ne po autorovoj namjeri, ve¢ po ontoloskom u¢inku. Ona zr-
cali vlastitu epohu i anticipira njenu eskalaciju kroz estetiku metafizicke
destabilizacije.

U napetosti izmedu redateljske intencije i scenskog ucinka otkriva se
dubinska poetoloska dinamika groteske. Ona nije samo sredstvo poruke,
ve¢ forma nesvjesnog govora epohe, koja u trenutku kulturne erozije prera-
sta u estetsku slutnju, dijagnosticki refleks ili, pak, historijsku anticipaciju.

Tumacedi sredis$nji tematski konflikt Bulgakovljeve dramatizacije reda-
telj Mijac istice traganje za ravnoteZom izmedu li¢ne koristi i utopijske ideje
“opste koristi”, traganje koje se, prema njegovim rije¢ima, nuzno zavrsava

76 Citirano prema: Z. [Zivana] Brati¢ Cohadzi¢, “Saga o mrtvodusju”, Sarajevske novine,
2.11. 1990, rubrika “Kultura. Susretanja”; isti tekst arhiviran je u NPS i pod naslovnikom
Vecernje novine (Sarajevo), 2. 10. 1990.
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“krajnjom zloupotrebom” i totalitarnom deformacijom.”” Ova izjava snaz-
no rezonira s osnovnim tonom Bulgakovljeve dramatizacije, ali i s njego-
vim ukupnim stvaralastvom, koje u srediste postavlja rasap idealizma pod
teretom ideoloske manipulacije.

Mijaceva redateljska odluka da izrazi “Bulgakova koji je pisac politic-
ko-kriticke orijentacije” i da ga uskladi s “filozofom Gogoljem”, zapravo
potvrduje ono $to ¢e Boris B. Hrovat u svom odzivu na sarajevsku pred-
stavu formulirati kao rijetku, ali duboku poetolosku i tematsku srodnost
medu piscima koje dijeli skoro cijeli vijek.”® Hrovatovo zapazanje da bi se
Gogolja i Bulgakova “moglo smatrati autorskim tandemom bez premca”
otvara put za promisljanje o konceptu adaptacije kao obliku transhistorij-
skog dijaloga, ne samo teksta s pozornicom, ve¢ i pisca s piscem, epohe s
epohom.

Bulgakovljev ¢in dramatizacije u ovom smislu nije tek prenosenje ro-
mana u teatarsku formu ve¢ oblik stvaralacke transpozicije u kojem dolazi
do autorske adaptacije iznutra,”® postupka koji, prema teorijskim uvidima
Hutcheon (2013) i Skorohod (2020), podrazumijeva unutarnju aproprija-
ciju u smislu prisvajanja stila, motiva i etosa izvornog djela, uz istovreme-
no generiranje novog, autonomnog i dramaturskog i scenskog znacenja. U
ovom svjetlu se i razumijeva Hrovatova opservacija o “ponistenju eleme-
nata epske naracije” i stvaranju “autenti¢nog umjetnickog djela™3° Bulga-
kov Gogolja adaptira iznutra, kao autor koji poznaje ritam i duh Gogoljeve
poetike, ali je u stanju da tu poetiku podvrgne scenskoj transformaciji. Ko-
medija u dvanaest slika s prologom, nastala iz ove dramatizacije, rezultat
je upravo unutarnjeg procesa adaptacije, gdje granice izmedu dramaturga i
originalnog autora postaju porozne.

Na nivou teorije adaptacije ovaj primjer potvrduje mogucnost transfor-
mativne vjernosti,®! ne u pogledu narativne strukture ili doslovnosti, ve¢ u
pogledu poetoloske i filozofske osnove. Bulgakov ne imitira Gogolja nego

77Vidjeti: Brati¢ Cohadzi¢, Sarajevske novine, 2. 11. 1990.

78 Citirano prema: Boris B. Hrovat, “Cic¢ikov djeluje. Bulgakovljeve Mrtve duse u sarajev-
skom Narodnom pozoristu”, Vecernji list, Zagreb, 7. 11. 1990, Arhiva NPS.

79 Koncept autorske adaptacije iznutra oslanja se na distinkciju izmedu funkcionalne i
estetske lojalnosti kod Hutcheon (2013), te na razliku izmedu inscenacije i insceniranja
kod Skorohod (2020). Kod Hutcheon, adaptacija je akt reinterpretacije, dok Skorohod
naglagava procesualnost i unutarnju aproprijaciju literarnih predlozaka.

80 Vidjeti: Hrovat, Vecernji list, 7. 11. 1990.

81 Pojam transformativne vjernosti moze se dovesti u vezu s uvidima Linde Hutcheon o
razlici izmedu “vjernosti sadrzaju”, odnosno “vjernosti pri¢i” i “vjernosti funkeciji”. Vi-
djeti: Hutcheon, 2013, str. 9-15.
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stupa s njim u intertekstualni dijalog,%* inkorporira njegove motive i liko-
ve, ali ih transponira kroz optiku svoje epohe i vlastite estetske strategije.
Tako nastaje djelo koje je istovremeno hommage, intertekst i samosvojna
knjizevna i scenska cjelina.

3.1.6.2.1. Recepcijski horizonti grotesknog rekvijema

Sarajevska inscenacija Mrtvih dusa iz 1991. godine izazvala je raznovrsne
i protivrje¢ne kriticke odzive, $to dodatno potvrduje kompleksnost Gogo-
lievog predloska, kao i izazove §to ih pred teatar postavlja i Bulgakovljeva
dramatizacija.

Vecina kriti¢ckih odziva potvrduje da je predstava postigla visok umjet-
nicki domet zahvaljujuci vlastitom scenskom umjetnickom izrazu. Pozoris-
ni kriti¢ar Mair Musafija naglasava da je predstava nastala “u apstraktnim
koordinatama jednog stilizovanog svijeta” i da se svjesno udaljila od reali-
sticnog citanja Gogolja, ostavljajuci prostor “spontanosti glumacke igre” i
“intuitivnim naslu¢ivanjima kojima se trazi oblik”.#* Prema vecini kriti¢a-
ra duh autora (Gogolj/Bulgakov) osjec¢ao se u svakom segmentu predstave.

Kritike koje se doti¢u odnosa prema tekstualnom predlosku uglavnom
se fokusiraju na pitanje reduciranja epskog principa. Hrvatski kazali$ni re-
datelj Ivica Buljan®* iznosi klju¢ni prigovor: “Odsutnost ¢vrstog tematskog
ili filozofijskog sklopa, odnosno nezamisliva otvorenost forme (...) ovu
poemu cine kazalidno nerazja$njivom”, ustvrduju¢i da je Bulgakov

U konkretnoj studiji slu¢aja Bulgakov ostaje vjeran Gogoljevoj eti¢ko-estetskoj liniji, ali
razvija strukturu i ton u skladu s vlastitom poetikom i historijskim horizontom. U ter-
minima koje navodi Hutcheon, rije¢ je, dakle, o vjernosti funkciji (eticko-estetskoj inten-
ciji), a ne o doslovnoj vjernosti narativnoj ili formalnoj strukturi izvornika.

82 Intertekstualnost ovdje podrazumijeva dvostruki odnos: s jedne strane prisvajanje
stilskih kodova i motivske strukture, s druge — aktivno komentiranje izvora i njegovo
uvodenje u savremeni kontekst scenske realizacije. Vidjeti: Hutcheon, 2013.

83 Citirano prema: Mair Musafija, “Cudesna spontanost igre”, Oslobodenje, 6. 11. 1990,
“Kultura. Umjetnost. Nauka. Pozori$ne premijere”, Arhiva NPS.

841zvjestavajuéi o 32. sarajevskom MESS-u za splitsku Slobodnu Dalmaciju Ivica Buljan
u svom tekstu, izmedu ostalog, navodi: “Pozornica je tako konstituirana kao sablasna
utroba broda ¢iji slijepi putnici plove u zasluzenu smrt, a nasilnik koji prekraja i umno-
Zava mrtve bit ¢e pokosen rafalom.” Prema misljenju hrvatskog redatelja “cijela pred-
stava lezi na paradoksima. Bolja su strana upravo krajolici gogoljevskih nemira i slike
neuhvatljiva vremena”.

Citirano prema: Ivica Buljan, “Pohvale ‘Sudnjem danu’. O Gogoljevim Mrtvim dusama
u reziji Dejana Mijaca i izvodenju Narodnog pozorista iz Sarajeva i o predstavi Dies Irae
Zanine Mir&evske u reziji Slobodana Unkovskog i izvodenju Makedonskog narodnog te-
atra iz Skoplja”, Slobodna Dalmacija, Split, 8. 4. 1991, Arhiva NPS.
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“simfoni¢nost Mrtvih dusa podveo na prepoznatljivu strukturu Revizo-
ra”. Buljan pritom dodaje da je “Bulgakovljeva intervencija dodala izvor-
niku prilicno surove karikaturalnosti” koja je u Mija¢evom redateljskom
¢itanju narusila dramsku ravnotezu, jer je istaknuta “ona koja ide za
aktualizacijom”.®®

S druge strane Boris B. Hrovat je istakao da su Bulgakovljeve Mrtve
duse ostale ipak “gogoljevski groteskna freska ruskog drus$tva na pragu
modernog doba”, u kojoj je Cickov “jedini stvaran u drustvu koje Zivi unu-
tar samoobmanjujuce fikcije”, $to je po njegovoj ocjeni u sarajevskoj insce-
naciji iskoristeno “kao klju¢na metafora predstave”.%

Dominantna linija manje pozitivnih kritika oslanjala se, dakle, na po-
redenje s Gogoljevim tekstom, pri ¢emu se najcesce prigovaralo reducira-
nju kompleksnosti epskog narativa, stilizacijama koje su vodile pretjeranoj
alegorizaciji i naru$avanju koherentnosti scenske naracije.

Izvjestaji sa 32. festivala jugoslovenskog teatra u Sarajevu (MESS) Du-
bravke Knezevi¢®” i Dubravke Vrgol otkrivaju ambivalentan dozivljaj.

Predstava se uvazava zbog tehnicke ambicioznosti i rezijske osmisljenosti,

8 Citirano prema: Buljan, Slobodna Dalmacija, 8. 4. 1991.

86« Jo/sim Ci¢ikova koji dekadentnome svijetu nanosi posljednji udarac, svi su ostali li-
kovi optereceni te§kom bijelom $minkom, nekom vrstom maski, i odgovaraju¢im, ne
sasvim ‘realistickim’ kostimima, a taj suptilni pomak ve¢ sugerira njihovu pripadnost
konvencionalno-apsurdnome ‘svijetu sjenki’ §to se nepovratno zapleo u vlastitu zam-
ku (kostimografija Vanja Popovi¢). Valja spomenuti i rad dramaturga Zehre Kreho koja
je interpolirala nekoliko prizora iz Revizora, uvijek u funkciji osnovne redateljske ide-
je kreiranja §to svestranije panorame dekadentnoga, korumpiranoga (a istodobno i la-
kovjernoga i primitivnoga) drustva, u ¢emu nije tesko otcitati aluzije na aktualitet (jo$
itekako Ziv, barem u nekim nasim republikama). Ugledna scenografkinja Marina Cutu-
rilo ostvarila je tu jedan od svojih najljepsih radova: pozornicu koja omogucuje daleki
perspektivni pogled i naslu¢ivanje mitskih ‘ruskih daljina’, ali istodobno i konstruiranje
prisnih, domac¢inskih ambijenata (s neophodnim primjesama nadrealistickog). Rezija
Dejana Mijaca nevjerojatno je animirala kompletan ansambl Drame Narodnog pozori-
$ta u Sarajevu, tako da je Zijah Sokolovi¢ kao Ci¢ikov doista realizirao vrhunsku glumag-
ku kreaciju, ali su i doslovce svi ostali, brojni interpreti bili do te mjere poneseni poletom
kolektivne igre, gdje je svakome bilo odredeno precizno mjesto, da bi uistinu bilo nepra-
vedno ma koga posebno izdvajati. Mrtve duse, ¢ak i bez obzira na svoj latentni aktualitet,
kao samosvojno umjetnic¢ko djelo, u Mijacevoj reziji i interpretaciji sarajevskih glumaca
- jedna je od onih rijetkih izvedaba koje vracaju povjerenje u mo¢ suvremenog teatra, ali
u teatar vracaju i — publiku.” Citirano prema: Hrovat, Vecernji list, 7. 11. 1990.

87 Vidjeti: Dubravka Knezevi¢, “Apel Vesne Masi¢”, Politika ekspres, Beograd, 8. 4. 1991,
Arhiva NPS.

U svom odzivu KneZzevi¢ spominje i u¢es¢e na MESS-u ruske pozori$ne kriti¢arke i pre-
voditeljice Natalije Vagapove koja je izrazila zadovoljstvo §to je ovaj festival otvoren



72 ADIATA IBRISIMOVIG-SABIC

ali joj se spocitava da nije dovoljno ostvarila one scenske krajnosti (gro-
tesku, humor) koje ¢ine jezgro Gogoljeve poetike. Pored toga, Vrgo¢ jasno
detektira problem mimetickog ¢itanja Gogolja u pozorisnom mediju u ko-
jem realizam samo naizgled omogucava transparentnu adaptaciju, jer rea-
lizam ovog ruskog autora “naizgled razumljiv — redovito vodi do diskretne
fantastike”®® koja se tesko prenosi scenskim sredstvima.

Teatrologinja Sanja Nikc¢evi¢ povodom gostovanja na Danima satire u
Zagrebu, uz pohvale sarajevskoj inscenaciji, skre¢e paznju i na dramatur-
$ke nedostatke — pad tempa u grupnim scenama i spornu rezijsku odluku
da se kraj Gogoljevog teksta zatvori nasilnom scenom u kojoj se Cicikov
transformira u “bolj$evika” i mitraljezom ubija “malogradansku bagru”.
Ova intervencija je dozivljena kao “nategnuta metafora” koja remeti unu-
tarnju logiku komada bez dodatne estetske vrijednosti.®

Radomir Putnik s druge strane, pisuci za Hroniku 25. BITEF-a, prepoz-
naje vrijednost predstave kao “parabole u Zanru groteske” koja Gogoljevu
poetiku uzima kao polaziste za Sire scenske asocijacije, kao interpretaciju
drustva zarobljenog u moralnoj korupciji i inertnosti: “Takvi su dogadaji
ostvarivi u podnebljima u kojima su na vlasti u¢malost, bahatost i tupost, a
gde se korupcija smatra sasvim normalnom drustvenom pojavom.”° Nje-
gov je pogled mozda najblizi Mijacevoj rezijskoj intenciji koja ne insistira

predstavom radenom po tekstu ruskog klasika. Vidjeti i: M[ilutin] Misi¢, “Majstorstvo
reditelja”, Borba, Beograd, 8. 4. 1991, Arhiva NPS.

Autor u svom tekstu isti¢e “studiozne glumacke minijature kroz koje se reflektuje glav-
na ideja predstave”.

88 Citirano prema: Dubravka Vrgo¢, “Opasni ljudi”, Vjesnik, Zagreb, 8. 4. 1991, Arhiva
NPS.

8 Citirano prema: S[anja] Nikcevi¢, “Ogledalo sjete”, Dani satire, Vecernji list, Zagreb,
14. 6. 1991, Arhiva NPS.

Aktualizaciju Bulgakovljeve dramatizacije u Mijacevoj reziji i izvedbi sarajevskog pozo-
ri$ta Nik¢evi¢ u svom odzivu definira kao “veliku predstavu sjete, emocije koja je zavla-
dala ili ¢e vrlo uskoro zavladati u ovom nasem vremenu, u kojem smo gotovo ve¢ presli
granicu straha, a istro$ili sposobnost ¢udenja pa nam ostaje tek puka sjeta kojom doziv-
ljavamo svijet. Njegovo ludilo, njegov raspad pred nasim o¢ima. Umjesto slike jednog
vremena ili satire drustva u kojem se mogu kupovati ¢ak i mrtve duse, nastala je slika
iskrivljenog ogledala groteske iz kojeg tek na trenutak probija komika u mlazovima, da
bi neprestano isijavalo jedino tugu. Tugu ‘mrtvih dusa’ koje se ogledaju u njemu. A to
ogledalo u Mijacevoj reZiji nosi zapravo Cicikov, centralni lik predstave u virtuoznoj in-
terpretaciji glumca Zijaha Sokoloviéa, pa tako svijet postaje Ci¢ikovljeva vizija, a sam Ci-
¢ikov jedini realni lik u svijetu pljesnivih odraza.”

%0 Citirano prema: Radomir Putnik, “Zive i mrtve duse”, Hronika 25. Bitefa, 1991. (bez
dodatnih bibliografskih podataka na arhiviranom isje¢ku), Arhiva NPS.
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na vjernosti predlosku ve¢ koristi Gogolja kao povod za “groteskno ispisi-
vanje scenskih asocijacija” “Mrtvih dusa ima svuda, kao $to ima i Ci¢iko-
va i spahija koji trguju ljudskim sudbinama.”!

Mijacev pokusaj da prevede slozenost knjizevnog teksta ruskog klasika
u pozori$nu “alegoriju” nije ostao bez odjeka, a upravo razlike u percepci-
ji izmedu “vjernog” i “slobodnog” ¢itanja tekstualnog predloska postale su
jedno od klju¢nih mjesta recepcijskog otpora.

Na XV. danima satire u Zagrebu posvec¢enim Marinu Drzi¢u Narod-
no pozoriste Sarajevo je za ovu inscenaciju dobilo nagradu Zlatni smijeh;
Kaca Dori¢ je za ulogu spahinice Nastasje Petrovne Korobocke dobila na-
gradu za glumu, a Vanja Popovi¢ posebno priznanje za kostimografiju.”* S
Mrtvim dusama Narodno pozoriste je prvi put u historiji Bitefa gostova-
lo na ovom znacajnom festivalu®® i, na koncu, sarajevski ansambl je trebao
proci najvazniju i najtezu provjeru — igrati predstavu na sceni Moskovskog

91 Citirano prema: Putnik, Hronika 25. Bitefa, 1991.

22 Vidjeti: A. Kc., “Mrive duse u A selekciji. Drama Narodnog pozorista iz Sarajeva na 25.
BITEF-u”, Oslobodenje, 19. 9. 1991, Arhiva NPS.

%3 Vidjeti: Avdo Mujé¢inovi¢, “Vreme protuva”, Politika ekspres, Beograd, 23. 9. 1991, Ar-
hiva NPS.

O gostovanju Narodnog pozori$ta Sarajevo na 25. BITEF-u izvjestavao je niz jugoslaven-
skih dnevnih i sedmi¢nih novina. Ovdje se navode kriti¢ki i informativni prilozi sac¢u-
vani u Arhivi Narodnog pozorista Sarajevo (novinski isjecci):

Vladimir Arsi¢, “Tumaranje za smislom”, Vreme, Beograd, 30. 9. 1991; Z. P., “25. Bi-
tef. Cari¢ine i druge tuzbalice”, “Teatroteka”, TV novosti, Beograd 20. 9. 1991; “25. Bitef.
Zivot i san”, Ovdje, Titograd, septembar 1991; “Mrtve duse umesto Slovenaca”, Novo-
sti, Beograd, 1. 10. 1991; “XXV antiksenofobi¢ni Bitef. Ratne lazi i pozori$ne iluzije”,
STAV, Novi Sad, 11. 10. 1991; “Bitef. Mo¢ scenske iluzije”, bez drugih podataka na isjecku;
“Ratni Bitet”, Ilustrovana politika, Beograd, 11. 10. 1991; “Bitef izmedu teatra i para...”,
Knjizevne novine, Beograd, 15. 10. 1991; S. J., “Sarajevsko Narodno pozoriste slavi 70. ro-
dendan. Topovi govore, muze $ute”, AS, Sarajevo, 8. 11. 1991; Vladimir Kopicl, “Klasika
i novine”, Dnevnik, Novi Sad, 23. 9. 1991; Milutin Migi¢, “25. Bitef: Dejan Mija¢, reditelj
Mrtvih dusa. U svetu zle bajke”, Borba, Beograd, 24. 9. 1991; M[air] Musafija, “Uspjesan
nastup Drame NP iz Sarajeva”, Oslobodenje, Sarajevo, 22. 9. 1991; Mair Musafija, “Bitef.
Umjetnicka legitimacija vremena”, Oslobodenje, rubrika “KUN?”, Sarajevo, 19. 10. 1991;
Otvoreno pismo Vere Lovrenovi¢-Belonin, “Dok vojska sije smrt... , Oslobodenje, Sara-
jevo, 4. 10. 1991; Feliks Pasi¢, “Drugo vece Bitef. Na pazaru bes§c¢aséa”, Vecernje novosti,
Beograd, 22. 9. 1991; Dejan Penci¢-Poljanski, “25. Bitef. Mrtve duse”, “Putevima kulture”,
Drugi program Radio Beograda (transkript isjecka), Beograd, 23. 9. 1991. Arhiva NPS.
Poslije BITEF-a uslijedilo je i gostovanje sarajevskog ansambla u Moskvi i Voronjezu: vi-
djeti odvojeni set arhivskih isje¢aka u fusnotama koje slijede.
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hudozestvenog teatra (MHT), na ¢ijim daskama su se decenijama izvodile
Bulgakovljeve Mrtve duse>*

“Svoj sud o sarajevskoj predstavi Mrtve duse, medu ostalima, dala je i
dr. Jelena Ivanovna Poljakova, profesor Instituta umjetnosti u Moskvi i vo-
dedi ruski stru¢njak za Gogoljeva djela” — navodi se u Oslobodenju, u kojem
je, uz odobrenje Jelene Ivanovne, objavljen “dio njezine struc¢ne ocjene na-
stupa Sarajlija u Moskvi, koju je izrekla na moskovskom radiju.””>

Poljakova, koja je, po vlastitim rije¢ima, na sceni MHT-a vise od deset
puta gledala Gogoljeve Mrtve duse u razli¢itim inscenacijama, sarajevsku
postavku ocjenjuje kao “jednu od najinteresantnijih”, jer sarajevska pred-
stava ne predstavlja “vaskrsavanje proslih vremena ve¢ je svojevrsna sa-
vremena alegorija”, koja “Gogolja slijedi simbolima”, neobi¢na i zacudna
za ruski kontekst i za ono na $to je moskovska publika ve¢ bila navikla da
gleda kao postavke Gogoljevih djela. Ali ipak, istice Poljakova, u takvim
likovima prepoznaje se ono gogoljevsko pa je zato jednostavno i lako pri-
hvatljiva i takva vrsta neobi¢nog osavremenjivanja.”®

Govore¢i o rezijskoj koncepciji, Poljakova, nasuprot domac¢im odzivi-
ma, isti¢e funkcionalnu slivenost svih elemenata predstave, scenografiju iz
koje vaskrsavaju “okamenjene” duse, od kojih je svaka, takva kakva jeste,
opet “ljudski lik sa svojim sizeom u zajedni¢kom kontekstu mrtvih duga”®’

Osim na sceni MHT-a, Narodno pozoriste gostovalo je i na Festivalu
drame u Voronjezu. Ostao je na ruskom jeziku zabiljeZen odziv ¢lana Sa-
veza pozori$nih radnika Rusije, Nikolaja Timofejeva, objavljen u prestiz-
nom casopisu Kultura.

%4 Vidjeti: A. Kc., “Nastup u MHAT i Voronjezu sa Mrtvim dusama. Drama Narod-
nog pozorista iz Sarajeva gostuje u SSSR-u”, Oslobodenje, 12. 11. 1991; M.-H.A.T., “Us-
peh Sarajlija”, Vecernje novosti, 16. 11. 1991, Beograd/Moskva; “Gogolj iz Bosne. Moskva:
Uspjesan nastup sarajevskog Narodnog pozorista”, Vecernje novine, 16. 11. 1991, Saraje-
vo; “Moskva: Gostuje sarajevsko pozoriste”, Jedinstvo, 16. 11. 1991, Pristina. Arhiva NPS.
% Jelena Ivanova (sic!) Poljakova, “To je savremeno pozoriste...!”, Oslobodenje, 28. 11.
1991, Sarajevo, Arhiva NPS.

% Cic¢ikov Zijaha Sokolovi¢a nije Gogoljev “veoma svjetski” dezmekasti gospodin veé
“uzurbani ¢ovjek u ogrtac¢u”, §to podsjeca na savremene biznismene, PR-ove, menadze-
re, koji uzurbano putuje, boredi se sa strag¢u za svoj Zivot i bogatstvo. Prihvacen je “jer
je zivotan”, pojasnjava Poljakova. Istaknuvsi jo§ zanimljive interpretacije Nozdrjova i
Pljuskina, Poljakova biljezi da su upravo ovakvi — prepoznatljivi a novi - bili dragocjeni
za rusku scenu, uporedivsi sarajevsku predstavu sa savremenim postavkama Jurija Lju-
bimova i litvanskog redatelja Eimuntasa Nekrogiusa.

Citirano prema: Poljakova, Oslobodenje, 28. 11. 1991.

97 Citirano prema: Poljakova, Oslobodenje, 28. 11. 1991.
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Nakon opisa iznenadenja i zacudnog efekta koje su na ruskog kritic¢ara
proizvele scenografija i kostimografija, Nikolaj Nikolajevic je istakao da se
predstava odvijala “kao djelo za solistu i orkestar ¢ije su personalije funk-
cionalno individualne”, u kojem je svaki ¢lan “orkestra” predstavljao “ale-
goriju dobro poznatog poroka”,’® u kojem je solo partiju izvodio Cicikov,
vrsni Zijah Sokolovi¢.

Posebnu paznju i najvise nedoumica izazvao je kraj predstave: na kraju
monologa o ptici-trojci koji izgovara “glavni komesar u crnom $injelu”, vrh
¢uvene Ci¢ikovljeve bricke se otkriva, pretvarajudi se u mitraljeska kola,
rafalima dokrajcivsi svijet sjena. Sanja Nikéevi¢ to naziva “pomalo nasil-
nim tumacenjem otvorenog Gogoljevog kraja”, dok Radomir Putnik isti
potez brani kao primjer “grotesknog ispisivanja scenskih asocijacija na rav-
ni analogija”. Spominje ga i autor odziva sa voronjeskog festivala.

U citanju Jelene Poljakove i drugih ruskih kriti¢ara predstava je prepo-
znata kao simboli¢no i smjelo ¢itanje Gogolja, s nesvakidasnjom scenskom
logikom, u kojoj se groteska uzdize u alegoriju posthistorijskog.

U okviru recepcijskog horizonta, posebno mjesto zauzima pogled iz
same mati¢ne institucije, Narodnog pozorista Sarajevo (i Festivala MESS),
gdje je, prema arhivskim izvorima, predstava ocijenjena kao “tehnicki i
scenski vrhunac sezone” i kao najteze i najambicioznije ostvarenje u deka-
di. Taj odziv domace kritike, u kojem se prepoznaje ponos na snagu ansam-
bla i tehnicku kompleksnost predstave, djeluje kao kontrapunkt pojedinim
vanjskim kritikama i predstavlja signal lokalnog prepoznavanja predstave
ne samo kao estetskog dogadaja ve¢ i kao kulturnog svjedocanstva o epohi

%8 «Ho ecnmu Hospapes (Jlparan Vosnuny), CobakeBnd (Topan Casuu) m Ilmromkus
(Papgko IleTkoBMY) KaXKyTCs HaM 3HAKOMBIMIM II0 OTEYECTBEHHOII CIieHe, TO COBEp-
IIEHHO HeoXX1aHHoil mpencraetr Kopobouka Kaun Jopuy. ITo — coefnHeHNe TYIIOTO
¢ermarmama 1 6eccMbIceHHOI arpeccuBHoCTH. Korga eit kakercst, 410 YnM4MKOB X0-
4eT eé 06y pUTh, OHA BAPYT BHIXBATBIBAET OTKY/A-TO U3 CK/IA/{OK CBOENT OfieX /bl 06pe3
Y HacTaBIIsAET ero Ha cobeceqHmKa. V mogo6Hble cMeble peXxuccépckue “MTydKy” pac-
CEMBAIOTCS 110 BCEMY CIIEKTAKITIO, AaBasi IIPOCTOP 6OraTCTBY acCOLMALiMIL»

[Ali ako nam se Nozdrjov (Dragan Jovi¢i¢), Sobakevi¢ (Goran Savi¢) i Pljuskin (Ratko
Petkovi¢) ¢ine poznati preko domace scene, potpuno je neo¢ekivana Korobocka Kace Do-
ri¢. To je spoj tupog flegmatizma i besmislene agresivnosti. Kada joj se ucini da je Cici-
kov Zzeli prevariti, ona iznenada, odnekud iz nabora svoje odjece, izvlaci karabin, ciljajuci
u sagovornika. Sli¢ne smjele reziserske ‘stvarcice’ rasipaju se po cijeloj predstavi, otvara-
judi prostor bogatstvu asocijacija.] Citirano prema: Hukonait Huxomnaesuu Tumocees,
«Tayanka Ynunkosa», Kynomypa. lacmponu, Boporex, 30 Hos6psa 1991 ., C. 9.
[Nikolaj Nikolajevi¢ Timofeev, “Tacanka Cicikova” (Ci¢ikovljeva mitraljeska kola),
Kul'tura. Gastroli, Voronez, 30. 11. 1991, str. 9], Arhiva NPS.
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koja je, u trenutku izvedbe, stajala na samom rubu historijske katastrofe.
Taj zavrsni sloj recepcije otvara prostor za teorijsku refleksiju o adaptaci-
ji, kako je promisljaju Hutcheon, Sanders i teoreti¢ari kulturne memorije:
kao ¢in posredovanja izmedu teksta i svijeta, proslosti i sadasnjosti, forme
1 interpretacije.

U svjetlu predstavljenih odziva i teorijskog okvira moze se zakljuciti
da se u konkretnoj sarajevskoj inscenaciji ogledaju sve tenzije groteske kao
scenske matrice: oscilacija izmedu kritike i samokritike, izmedu parodije
i tragedije, izmedu prenaglaene vizualnosti i fragmentarne narativne ko-
herentnosti. Data estetska i strukturna viSeznac¢nost odgovara temeljnim
postavkama groteske u Gogoljevoj i Bulgakovljevoj poetici, ali istovreme-
no stvara otklon od o¢ekivanja publike formiranih kroz linearne ili psiho-
loski motivirane inscenacije.

Sarajevska postavka pomice gogoljevsku liniju u groteskno-apsurdni
registar: vizualna ikonografija smrti (te$ka bijela $minka/maska, “kostim-
trulez”) i scenografija artikuliraju scenski prostor kao “sablasnu utrobu
broda” koja nosi kolektiv prema vlastitoj propasti, uz rijetko postignutu an-
samblsku koheziju. Ci¢ikov Zijaha Sokolovica centralizira fokus, dok preci-
zno orkestrirane “glumacke minijature” grade panoramu drustva (Buljan
1991; Hrovat 1990; Musafija 1990). Kao konkretan scenski rez kritika bilje-
zi Korobockinu karabinsku prijetnju, koja iz nabora odjece iznenada izvla-
¢i pusku i nisani u sagovornika. Korobocka (Kaca Dori¢) funkcionira kao
okida¢ preusmjeravanja groteske: spoj “tupog flegmatizma” i iznenadne,
“besmislene agresivnosti” kondenziran je u karabinskoj intervenciji koja
prelama uspostavljeni stilizacijski kod u smjeru prijetnje — istodobno je-
zive i komicne jer je nosi figura naviknuta na sitnicavo pogadanje. Gesta
ostaje stilizacijski znak, te kratkim spojem komi¢nog i prijetec¢eg razotkri-
va latentnu nasilnost ekonomije “mrtvih dusa™ mikrotransakcija prelazi u
prizor sistemske opasnosti. Koroboc¢ka postaje unutarnji katalizator rekvi-
jemskog tona cjeline, “probija” iluzionisticku koheziju prizora i osigurava
da groteska zadrzi subverzivnu os$trinu, ne prelazeci u linearnu ilustraciju.
U kritici je stoga ovaj prizor zabiljezen kao “smjela rezijska stvarcica” koja
otvara bogat asocijativni prostor (Timofeev 1991). Interpolacije iz Revizo-
ra (Z. Kreho) dosljedno $ire drustvenu panoramu i upisuju aktualitet vre-
mena (Hrovat 1990).

Dramaturska kompresija zavr§etka zgusnjava znacenje do rekvijema
epohe, a recepcija predstavu opisuje i kao “ogledalo sjete™ komika “probija u
mlazovima”, ali je pogon predstave trajni osjecaj raspada i nepovratne zaple-
tenosti svijeta “sienki” (Brati¢ Cohadzi¢ 1990; Nik&evi¢ 1991; Hrovat 1990).
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Na razini poetickog okvira ovdje groteska prelazi iz Bahtinove tjele-
sno-karnevalske obnove u obrise Harphamove “metafizicke groteske” —
destabilizira spoznajni oslonac, bride sigurnu granicu stvarno/nestvarno
i funkcionira kao dijagnostic¢ka alegorija drustvenog raspada (Harpham
1982). U odnosu izvornik — adaptacija, Mrtve duse se Citaju kao hipotekst
prema ovoj scenskoj hipertekstualnoj realizaciji, dok odlomci iz Revizora
predstavljaju intertekstualne zahvate (Genette 1982/1997). U tom kljucu,
transformativna vjernost (Hutcheon 2013) odrzava eticko-estetsku liniju
Gogolja uz preoblikovanje strukture i tona u skladu s vlastitim scenskim
jezikom i recepcijskim horizontom 1990/1991. U dostupnim dokumenti-
ma nema potvrda intermedijalnih postupaka, a semanticka ostrica izved-
be gradi se iznutra, slikom, ritmom i kompozicijom prizora.

Raznolikost kritickih odziva svjedo¢i o viSestrukoj recepcijskoj dina-
mici u kojoj se susre¢u dvostruka svijest adaptacije (Hutcheon) i ““dvostru-
ka igra’ iluzije™®® scenske reprezentacije (Pavis), dok sama groteska — kao
poetoloska matrica Gogolja i Bulgakova - proizvodi viseznacne interpreta-
cije i povezuje visestruke vremenske linije: Gogoljevu poetiku, Bulgakov-
ljevu dramatizaciju i sarajevski kontekst pocetka 90-ih godina XX stoljeca,
uz povratni dijalog s ruskom pozorisnom kritikom i tradicijom scenskog
tumacenja Mrtvih dusa.

Prikaz scenske recepcije u ovom slu¢aju ne predstavlja samo analizu
kriticarskih odziva ve¢ otkriva $ire dimenzije adaptacijskih i kontekstual-
nih napetosti, §to otvara prostor za daljnju sintezu u okviru teorije adap-
tacije i uokviravanje groteske kao dominantne poetoloske matrice obje
sarajevske inscenacije Mrtvih dusa.

3.1.6.2.2. Recepcijski horizonti i groteska kao poetoloska matrica

Predstavljeni odzivi na sarajevsku predstavu Mrtve duse u Mijacevoj postav-
ci dodatno potvrduju tezu o groteski kao poetoloskoj matrici koja prozima
i Gogoljevu prozu i Bulgakovljevu dramatizaciju. Inscenacija funkcionira
upravo na granici izmedu apsurda i alegorije, groteske i kritike, $to potvr-
duje relevantnost Gogoljeve poetike i u postmodernim pozorisnim oblici-
ma. U okviru “recepcijskog horizonta” moze se zakljuciti da predstava nije
zeljela afirmirati stabilno znacenje ve¢ otvoriti prostor ¢itanju koje uzima

«c

%9 Patrice Pavis pod pojmom ““dvostruke igre’ iluzije” oznacava istovremeno djelovanje
dviju razina teatarske iluzije: s jedne strane identifikacijsku iluziju kojom gledatelj ura-
nja u scensku fikciju i prihvaca prikazani svijet kao “stvaran”, a s druge refleksivnu razi-
nu razotkrivanja teatralnosti same predstave, koja kontinuirano podsjeca gledatelja da je
rije¢ o konstruiranoj scenskoj stvarnosti. Vidjeti: Pavis, 2004, str. 134.
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u obzir i vlastiti povijesni kontekst, kako u trenutku nastanka predstave,
tako i u svakom novom gledateljsko-¢itateljskom susretu.

Ovakvo ¢itanje otvara prostor i za temeljni zakljucak potpoglavlja: U
predstavi Mrtve duse iz 1991. godine groteska se viSe ne moze promatrati
iskljucivo kao stil ili retoricka figura ve¢ kao poetoloska matrica u kojoj se u
isti mah razotkrivaju estetski, ideologki i ontoloski konflikti epohe. “Cita-
njem” recepcijskog horizonta uocava se da groteska gubi karnevalsku funk-
ciju rasterecenja i prerasta u estetski oblik kulturne slutnje.

Ako se ovom uvidu pridruzi i koncept “pisanja” (fr. I’écriture) koji uvo-
di Roland Barthes (1999), koncept koji autor ne odreduje kao stilisticku ge-
stu ili tehnicki postupak nego kao specifican modus tekstualnosti u kojem
se razara autoritet izvornog autora, postaje jasnije zasto svaka adaptaci-
ja neminovno ulazi u zonu interpretativne napetosti. U Barthesovoj teoriji
I’écriture oznacava upravo onaj prostor u kojem se tekst odvaja od autorove
intencije i otvara pluralnosti ¢itanja: znacenje se vi§e ne “pripisuje” autoru
nego nastaje u dinamici susreta izmedu teksta i ¢itatelja, pri cemu Citatelj -
ili u teatarskom kontekstu gledatelj — postaje su-tvorac smisla.!?® Shvatanje
teksta kao otvorenog polja znacenja, oslobodenog autoritarnosti predlos-
ka, posebno je znacajno u kontekstu scenskih interpretacija Gogolja i Bul-
gakova, a sarajevska inscenacija iz 1991. godine to potvrduje. Naime, kako
pokazuje analiza, ona nije ni doslovna transpozicija ni slobodna stilizaci-
ja ve¢ kompleksno scensko ocitovanje u kojem se, kako pojasnjava Linda
Hutcheon (2013), novo znacenje uspostavlja kroz namjernu rekonceptuali-
zaciju, gdje publika aktivno sudjeluje u procesu proizvodnje smisla. Adap-
tacijski se ¢in ostvaruje kao dijalog izmedu originala i izvedbe — dijalog
koji je istovremeno produktivan i konfliktan, jer se izvorni tekst i njegova
scenska artikulacija medusobno prizivaju, komentiraju i osporavaju.

Kritike koje osporavaju predstavu zbog odstupanja od literarnog pred-
loska, zapravo, takoder potvrduju Barthesovu tezu o “smrti autora” i o nuz-
nosti da se tekst promatra kao polje interpretativne raznolikosti, a ne kao
stabilni referent. One ne ukazuju na neuspjeh inscenacije nego na episte-
moloski pomak: Gogolj vise nije predlozak u tradicionalnom smislu ve¢ to-
pos — zajednicki prostor kulturnog pamcenja i drustvenog imaginarija koji
se u svakom izvodenju iznova oblikuje, rekontekstualizira i reinterpretira.

Iz ove pozicije i§¢itava se i ambivalentnost recepcije: ono §to jedni do-
zivljavaju kao gubitak Gogoljevog duha, drugi prepoznaju kao njegovu

100 yidjeti: Roland Barthes, “Smrt autora”, u: Miroslav Beker (ur.), Suvremene knjizevne
teorije, Matica hrvatska, Zagreb, 1999, str. 197-201.



SCENSKO UMIJECE CITANJA: PROZA RUSKIH KLASIKA I SARAJEVSKE POZORISNE ... 79

savremenu, groteskno-poetsku metamorfozu. Mijaceva inscenacija stoga i
opstaje zahvaljujudi otporima koje izaziva i u tekstu, i u publici, i u drustvu
koje se zrcali u datom teatarskom dogadaju.

Iz perspektive Gogoljeve poetike, koju jo$ u XIX stoljecu artikulira Bje-
linski, otvara se klju¢ za razumijevanje i Mijaceve intervencije u zavr$ni-
ci sarajevske inscenacije. Gogolj ne oblikuje heroje i sudbinske karaktere
nego tipove svog vremena: figure koje se ne konstituiraju kroz unutarnju
psihologizaciju ve¢ kroz funkciju u mrezi drustvenih relacija. Ci¢ikov je
graden kao tipoloska konstrukcija ¢ija se semantika proizvodi kroz kre-
tanje, umrezenost i prilagodljivost sociokulturnom poretku. U tom smi-
slu, njegova “praznina” postaje princip poetske strategije. Iz te tipoloske
logike postaje jasnija Mijaceva redateljska odluka koja je izazvala najvise
recepcijskih prijepora — nasilni zavrsetak u kojem Cicikov poseZe za oruz-
jem. Taj postupak nije izdaja Gogolja nego njegova scenska konsekvencija
u historijskom kontekstu kasnog XX stolje¢a. Mija¢ ne transformira susti-
nu lika, niti ga psihologizira: on radikalizira ve¢ postoje¢i tip prilagodlji-
ve figure koja na promjenu drustvenog okvira reagira promjenom sredstva
djelovanja. Cicikov vise nije tek trgovac iluzijama i “mrtvim dusama” koje
jo$ zive na papiru, pa - u stvarnosti epohe nasilnog raspada drustvenih
struktura - prelazi u direktnu, brutalnu akciju. Drugim rije¢cima - Mi-
jacev Cic¢ikov ne prestaje biti Ci¢ikov - on samo reagira na promijenje-
ni drustveni poredak. Ve¢ u Bulgakovljevoj grotesknoj poemi Cicikovljeve
avanture (IToxoxoenus Quuurosa, 1922) Cicikovljev lik simbolicki se uba-
cuje u novu “historijsku brzinu™ iz Gogoljeve bricke presjeda u sovjetski
automobil,!”! ostaju¢i nepromijenjen u svojoj funkciji prilagodljive figure,
dok se mijenjaju samo sredstva njegovog kretanja kroz epohe.

101 (TTlepeces B MockBe u3 6pM4KM B aBTOMOOUIIb 1 JIETS B HEM 110 MOCKOBCKUM Oye-

pakaM, Ynunkos pyrarenbcku pyran Torons: — Yro6 emy Habexaso, JbsBOIbCKOMY
CBIHY, TTOf 06erMy I/1a3aMi 110 IIY3BIPI0 B KOIIHY Beln4unHow! VcrmakocTut, usraguin
peryTanuio TaK, 4To HeKy4a Hoca IOKa3aThb. Befb exxenn y3HAOT, 4T0 51 — UNIMKOB, Ha-
TYPaJIbHO, B [IBA CYeTa BBIKMHYT K 4epTOBOI MaTepn! Jla elite XOpOIIIO, KaK TOMTBKO BbI-
KMHYT, a TO ellje, xpauu bor, Ha Jly6sinke Hacupniubcsi. A Bce Torosns, 4T06 HIL eMy, HU
ero pogHe...» Citirano prema: Muxaun AdanacbeBnd bynrakos, «Iloxoxpenns Ynun-
koBa. [TosMa B BYX IIYHKTaXx € IPOJIOrOM U a1miorom» (1922), XymoskecTBeHHasI IUTe-
patypa, Mockaa, 2025.

[Mihail Afanas’evi¢ Bulgakov, “Pohozdenija Ci¢ikova. Poéma v dvuh punktah s pro-
logom i épilogom” (Ci¢ikovljeve avanture. Poema u dvije tacke s prologom i epilogom)
(1922), HudozZestvennaja literatura, Moskva, 2025] PDF izdanje dostupno na: azbyka.ru.
[Posto se u Moskvi iz bricke prebacio u automobil, dok je jurio njime po moskovskim ja-
rugama, Ci¢ikov je na sva usta grdio Gogolja:
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Ono $to se na sarajevskoj sceni 1991. pojavljuje kao 3ok ili provokacija
predstavlja, zapravo, dosljedno izvodenje tipoloske logike lika u ekstrem-
nim povijesnim okolnostima. Cic¢ikov se otkriva kao pokretacki princip
sistema — princip prilagodavanja, prikrivanja i manipulacije - u kojem se
vrijednosti i interesi neprestano pregrupiraju, $to korespondira s uvidi-
ma savremene ruske kritike, posebno Poljakove i Timofeeva. Groteska se
u tom trenutku oslobada svojih karnevalskih funkcija rasterecenja i prela-
zi u formu estetske dijagnoze epohe: smijeh ustupa mjesto nelagodi, a iro-
nija se pretvara u sudsku gestu nad stvarno$c¢u koja sama proizvodi svoje
nasilne groteskne figure. Mijaceva inscenacija se na taj na¢in uklapa u ho-
rizont koji su naznacili ruski kriticari - od Bjelinskog do savremene recep-
cije — potvrdujuci da vitalnost Gogoljevog naslijeda ne pociva u leksickoj
vjernosti ili reprodukciji fabule nego u sposobnosti da se tipoloske struk-
ture njegove poetike svaki put iznova rekonfiguriraju u skladu s promije-
njenim historijskim uvjetima. Ci¢ikov tako ostaje prepoznatljiv - ali ne i
bezopasan: on je stalno pokretna figura groteske, koja kroz razli¢ite epohe
mijenja oblike, ali ne i svoju osnovnu funkciju - da razotkriva mehanizme
drustvene praznine i moralne erozije.

Osim toga, sarajevske Mrtve duse iz 1991. pokazuju da inscenacija ne
zavisi samo od iskljuc¢ive autorske ili redateljske intencije, jer ova predsta-
va funkcionira kao dinamican susret teksta, forme i historijskog trenutka.
Groteska, ¢itana kroz okvire Bahtinove transgresije, Harphamove destabi-
lizacije i Jaussove recepcijske paradigme, postaje kljuc za analizu Gogolja i
Bulgakova i analiticki okvir za razumijevanje okolnosti u kojima se u jed-
nom povijesnom trenutku teatar pretvara u rekvijem epohe.

S margina Citanja

Ostalo je jos$ zabiljezeno u repertoaru Kamernog teatra 55 da su Gogoljeve
Zabiljeske jednog ludaka bile izvedene na ovoj sceni u reziji Violete DZole-
ve, bez drugih podataka ili odziva.

- Neka mu, crko dabogda, davolji sin, ispod oba oka isko¢e mehuri kao kamara sena!
Tako mi je pokvario, unakazio reputaciju da ne smem ni nos da pomolim. Ako bi do-
znali da sam ja Ci¢ikov, jasna stvar, u dva cuga bi me oterali u davolju mater! Bila bi
jos§ Cista sre¢a da me samo teraju — moglo bi se dogoditi, boze sakloni, da i u Lubjan-
ku zaglavim. A sve krivicom Gogolja, dabogda ni njemu, ni njegovoj rodbini...]

Citirano prema: Mihail Bulgakov, Pripovetke II, u: Dela u osam knjiga, druga knjiga,

prev. Milivoje Jovanovi¢, Milan Coli¢, Srpska knjizevna zadruga / Narodna knjiga, Beo-

grad, 1985, str. 144.
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Nikolaj Vasiljevi¢ Gogolj ima i moZe nadim (itateljima i gledateljima
pruziti i ponuditi puno vi$e od onog $to je prikazano na sceni sarajevskih
pozorista, jer je mnogo toga neiskoristenog ostalo u opusu ovog velikog,
¢udnog ruskog pisca. Kad god se osjeti zamiranje zZivota, kad se ¢ovjek pre-
tvori u utvaru i sjen, kad mrtve duse zavladaju, za¢udne, groteskne i tuz-
ne slike gogoljevskog poremecenog i iS¢asenog svijeta, opredmecenih ljudi,
ljudi - marioneta, praznih i automatiziranih, svojim umjetnickim ucin-
kom i odrazima u duhu posmatraca stvaraju predstavu o vremenu u kojem
je istovremeno moguce vidjeti njegov kraj i naslutiti neki drugi i drugaciji,
ljepsi i bolji pocetak, makar samo kao mogu¢nost stvorenu imaginacijom i
poetskom rijecju pisca koji je sanjao o raju pisuci o paklu.

3.2. Vivisekcija duha i scenski horizonti: Psece srce Mihaila
Bulgakova

Kao nastavak prethodnog potpoglavlja o inscenacijama Gogoljevih Mrtvih
dusa i njihovoj dramaturskoj transformaciji kroz prizmu groteske i frag-
mentarnosti, ovo potpoglavlje posveceno je intermedijalnoj i ideoloskoj
transpoziciji Bulgakovljeve pripovijesti Psece srce (Cobauve cepoue, 1925).
U sredistu analize je i dalje problem prenosa viseslojnog narativa u scen-
ski kod. Posebna paznja posvecena je zanrovskoj ambivalenciji (jo$ jed-
nom zanrovskom hibridu unutar ruske knjizevnosti), politi¢cko-filozofskoj
pozadini teksta, kao i interpretativnim izazovima koji ¢esto donose pojed-
nostavljivanje groteske, odnosno njeno svodenje na jednoznacnu politicku
poruku ili anegdotalnu grotesku, a u inscenacijama na linearnu dramatur-
$ku logiku.

U poredenju s Gogoljevim romaneskim narativom, ¢ije dramatizaci-
je (Adamov, Bulgakov) ve¢ posjeduju odredeni stepen “pripremljenosti” za
scenu, Psece srce se izdvaja kao radikalno drugaciji tekst, narativno neko-
herentan i epistemoloski disonantan. Kao takav, on se opire standardnim
scenskim postupcima i zahtijeva od inscenatora visok stepen metateatar-
ske svjesnosti, a od interpretatora posebnu osjetljivost za vieznacnost for-
me i subverzivnost sadrzaja.

Izmedu Bulgakovljevog narativa i njegovih scenskih transformacija,
dakle, cesto se stvara tenzija izmedu eticke subverzivnosti teksta i drama-
turskih pojednostavljivanja. Psece srce ¢esto se adaptira i interpretira tako
da se slozenost ovog teksta reducira na satiricnu kritiku ili karikaturu sov-
jetske stvarnosti iz perioda NEP-a, a zanemaruju njegovi dublji epistemo-
logki, ideoloski i poetoloski slojevi. Pojednostavljene scenske interpretacije
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predstavljaju simptom $ire tendencije da se narativni tekstovi s izrazenim
grotesknim kodom uklapaju u postojece scenske konvencije naustrb njiho-
ve hermeneuticke viseslojnosti i estetske rezistencije.

Bulgakov u Psecem srcu ne koristi grotesku samo kao narativni i estet-
ski “skalpel”'%? za razotkrivanje ideoloskih, eti¢kih i ontoloskih napetosti
ve¢, upravo groteskom, izvodi vivisekciju duha epohe, secirajuci patologi-
je sovjetske svakodnevice, mutacije jezika, kao i sam koncept covje¢nosti.
Autorski postupak pritom funkcionira i kao svojevrsni metadiskurzivni
poziv: Citatelj je pozvan da tekstu pristupi koriste¢i sli¢ne principe — anali-
ticki precizno, eticki svjesno i interpretativno odgovorno. Vivisekcija duha
tako postaje dvoznacan pojam — ne oznacava samo estetski postupak ve¢
i analiticki instrument koji se u ovoj monografiji koristi za prepoznavanje
i analizu ideoloskih, eti¢kih i estetskih slojeva Bulgakovljevog teksta, kao
i mehanizama!® putem kojih se u savremenom kontekstu dati tekst in-
terpretira, prisvaja, formalno transformira ili se pak simplificiraju njego-
vi ideoloski slojevi.

Na ovom mjestu treba podsjetiti na opasku bulgakologa Evgenija Jablo-
kova da “plodovi lakog ¢itanja”1% mogu dovesti do ozbiljnih redukcija u in-
terpretaciji Bulgakovljeve poetike, posebno kada je rije¢ o tekstovima koji,
poput Pseceg srca, predstavljaju gustu smjesu parodije, mitopoetike, biopo-
litike i groteske.!% Jablokovljevo upozorenje rezonira s ve¢ klasi¢nim za-

102Vidjeti potpoglavlje 3.1.6.1. u kojem se metafora skalpela prvi put uvodi u analizi po-
etike Bulgakovljeve groteske, unutar $ire razrade pojma groteskne matrice. U ovom pot-
poglavlju metafora se konceptualno produbljuje i transformira u vivisekciju — ne samo
teksta ve¢ i duha epohe.

103 Tzraz “mehanizmi” ovdje oznacava sve kulturne, institucionalne, medijske i ideolos-
ke procese koji posreduju recepciju knjizevnog djela u konkretnom vremenskom i scen-
skom kontekstu: selekciju, adaptaciju, prevodenje, zanrovsku klasifikaciju, ideolosku
reinterpretaciju i kriti¢ki okvir, s ciljem da se prepoznaju i analiziraju na¢ini na koje ovi
mehanizmi oblikuju recepcijski horizont Pseleg srca.

104 Vidjeti: Erenuit Anexcaugposnd S16mokos, «becnokoitnoe ‘Cobaube cepnie’, umu
T'opbKiie IIOABI IETKOTO YTEHMUsI», )KypHan Okmsabpv, Homep 3, 2010.

[Evgenij Aleksandrovi¢ Jablokov, “Bespokojnoe Sobac’e serdce, ili Gor'kie plody legkogo
¢tenija” (Nemirno Psece srce, ili Gorki plodovi lakog ¢itanja), zurnal Oktjabr’, nomer 3,
2010]

105Vidjeti: EBrennit Anexcaunposnd s16mokoB, Xydoxcecmeennuiii mup Muxauna Bynea-
xoea, Mocksa: IMJIV PAH, 2001.

[Evgenij Aleksandrovi¢ Jablokov, HudoZestvennyj mir Mihaila Bulgakova (Umjetnicki
svijet Mihaila Bulgakova), Moskva: IMLI RAN, 2001]

Vidjeti takoder: Esrenuit Anexcannposud f6mokos, Ilodsan Macmepa: nosmuka u
KynvmypHoLii konmexcm, Mocksa: Bogoneit Publishers, 2006.
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htjevom Aleksandra Skaftymova da se knjizevni tekstovi “Citaju posteno”,
u njihovim videstrukim slojevima, stilskim strategijama, kulturnim kon-
tekstima i dru$tvenim implikacijama.l% Pored toga, Psece srce, prikaza-
no u Sarajevu nekoliko godina prije svoje zvani¢ne objave u SSSR-u (1987),
pripada onoj vrsti transgresivnih tekstova cije scensko izvodenje poziva na
neprestano prosirivanje interpretativnog horizonta i dramaturskog jezika.

Ova monografija u cjelini, zapravo, tezi prepoznavanju potencijala za
nova Citanja i reinterpretacije koji danas, zahvaljujuci interdisciplinarnom
dijalogu, raznolikijem interpretativnom aparatu i povec¢anoj senzibilnosti
ni tekst ne zaklju¢ava u vremenski okvir svoje prve, oplenito Citateljske a
potom i scenske recepcije, nego se promatra kao otvoren za razlicite (re)in-
terpretacije i (re)kontekstualizacije, bit ¢e detaljnije razmatran i u tre¢em
dijelu planirane trilogije o sarajevskim scenskim ¢itanjima ruske klasike.

Na sarajevskoj sceni Bulgakovljeva poetika prisutna je od dramatiza-
cije Mrtvih dusa, preko inscenacija drama Molijer (Narodno pozoriste, r.
Zelimir Oreskovi¢, 1969) i Zojkin stan (Kamerni teatar 55, r. Josip Lesic,
1975), do dramatizacije i inscenacije kultnog romana Majstor i Margarita
(SARTR, r. Ales Kurt, 2016),!% vigeslojno strukturiranog i scenski izuzet-
no zahtjevnog teksta koji je kona¢no nasao put do sarajevskog teatra.

Rukovodedi se, kao i do sada, pisanim tragovima i arhiviranim doku-
mentima, naredna potpoglavlja, na konkretnim primjerima (Psece srce i
Majstor i Margarita), ispituju kako se Bulgakovljeva poetika — obiljezena
groteskom, ideoloskom subverzijom i narativhom fragmentacijom - pre-
nosi u scenski medij, te kako intermedijalne transformacije otkrivaju nove
slojeve znacenja u kontekstu sarajevskih pozori$nih praksi.

[Evgenij Aleksandrovi¢ Jablokov, Podval Mastera: poétika i kul'turnyj kontekst (Majsto-
rov podrum: poetika i kulturni kontekst), Moskva: Vodolej Publisher, 2006]

106 «3a Heckonbko ner fo nosBrerns Cobauvezo cepdya 3aMedaTeIbHBI YUEHDI A.
CxadTbIMOB IIPM3BaJI NCCIELOBATE/EN ‘UNTATh YeCTHO . Y MEHS HeT COMHEHIT, YTO JiIsl
JTIOfIeNA, TTO{BMU3AIOLINXCS HA HMBE HAYKY ¥ IIPOCBELIEHMNs], 9TI C/I0BA JHO/DKHBI MIMETh
craryc IpodeccoHaIbHOI 3aII0BEI.»

[Nekoliko godina prije pojave Pseceg srca, izvanredni nauc¢nik A. Skaftymov pozvao je
istrazivace da ¢itaju po$teno’. Ne sumnjam da te rije¢i za one koji djeluju na polju nauke
i prosvjete trebaju imati status profesionalne zapovijesti.]

Citirano prema: Jablokov, 2001, str. 18 i Jablokov, 2010.

107 Vidjeti: Afi$a premijere predstave Majstor i Margarita, SARTR, Sarajevo, 2016. PDF
dostupan na: sartr.ba.
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108

3.2.1. Struktura ‘¢cudovisne’'%® pripovijesti'®’ i izazovi adaptacije

Pripovijest Psece srce Mihaila Bulgakova (1925) predstavlja jedan od najkom-
pleksnijih izazova za scenske transpozicije u kontekstu ruske proze XX sto-
lieca. Rijec je o politicko-fantasti¢noj paraboli, utemeljenoj na grotesknim
obrascima i vi$eslojnim ideolo$kim aluzijama, ¢ija je naracija fragmentar-
na, a struktura ontoloski ambivalentna. Takva kompozicija stvara hermene-
uticki otpor prema klasi¢noj dramaturgiji, a ovaj “otpor materijala” nije znak
nekompetentnosti scene ve¢ simptom epohalne neadekvatnosti predloska za
linearni teatar kako teorijski precizira Natal'ja Skorohod (2010).

Yvonne Howell, naprimjer, glavni smisao pripovijesti Psece srce i§¢ita-
va u kontekstu rasprave o prirodi i odgoju (engl. nature-nurture debate).!'°
Bulgakov osmisljava radnju oko eugenickog eksperimenta, rasporeduju-
¢i glavne protagoniste na razlicite tacke spektra biosocijalne misli (pro-
fesor Preobrazenski, profesorov asistent doktor Bormental, pas Sarik,

108 “Cudovigna” je referenca na originalni Bulgakovljev podnaslov: Psece srce. Cudovisan
slucaj [Cobauve cepoue. Yyoosuwsnas ucmopus), koji se Cesto izostavlja u prevodima, a
ponekad i u internetskim izdanjima izvornika. Ruska rije¢ ucmopus moze znaciti: (1) hi-
storijalpovijest; (2) pri¢a i (3) razg. dogadaj, slucaj; usp. Henpusmmoiii cnyuati — incident,
skandal. Ovdje je svakako prisutna i asocijacija na izraz: “slu¢aj iz medicinske prakse”.
109U ovoj knjizi insistira se na upotrebi termina pripovijest kako bi se jasno razlikovale
zanrovske kategorije koje se u slavisti¢koj i zapadnoevropskoj nauci o knjizevnosti treti-
raju bitno razli¢ito. U nasem jeziku termini pripovijest i pripovijetka najc¢esce se koriste
kao sinonimi, dok se u ruskoj knjizevnoteorijskoj tradiciji pojam nosecmo (pripovijest)
izdvaja kao zaseban Zanr, obi¢no prozni, koji zauzima posrednu poziciju izmedu roma-
na i pripovijetke. Ova zZanrovska diferencijacija ne postoji u zapadnoevropskoj teorijskoj
tradiciji, a u nasoj praksi je u velikoj mjeri izgubljena, $to nerijetko dovodi do pogresnih
klasifikacija. Tako su, naprimjer, sve pripovijesti Dostojevskog kod nas oznacene kao ro-
mani. U ruskoj nauci o knjizevnosti zanr pripovijesti ima stabilan teorijski status s po-
sebnim funkcijama i narativnim kodovima. Vidjeti: Portal Velika ruska enciklopedija
[Bonvuias poccuiickas sHyuxnoneous]. Dostupno na: bigenc.ru.

119 Nature vs Nurture — Rasprava o prirodi nasuprot odgoju u psihologiji istrazuje u kojoj
mjeri genetika (priroda) i okolina (odgoj) utje¢u na ljudski razvoj i ponasanje. U osnovi,
postavlja se pitanje: da li na formiranje karaktera i razvoj li¢nosti snaznije utje¢u naslije-
dene osobine ili zivotno iskustvo? Iako se tradicionalno ovaj odnos razumijeva kao su-
kob, savremena istrazivanja pokazuju da su karakter i razvoj licnosti rezultat i naslijeda
i okoline, te da se ovi faktori ne mogu promatrati izolovano.

U kontekstu Bulgakovljeve pripovijesti o tome vidjeti vi$e u: Yvonne Howell, “Eugenics,
Rejuvenation, and Bulgakov’s Journey into the Heart of Dogness”, Slavic Review, Vol. 65,
No. 3, 2006, 544-562, str. 545.

Vidjeti takoder: Adijata Ibrigimovi¢-Sabi¢, Jelena Bavrka, “Sindrom Preobrazenskog’
kao razvijena metafora. Psece srce Mihaila Bulgakova”, Zbornik ZFD 9, Zadar: Sveudili-
$te u Zadru, 2024, str. 29-48.
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“laboratorijsko stvorenje” Sarikov, stambeni komitet). Kako naglasava
Howell, pripovijest ulazi u intelektualno najnapetiju i politicki najosjetljivi-
ju raspravu svog vremena: $ta jest ¢ovjek, ta covjeka ¢ini covjekom i $ta ga
odreduje?!!! Ovakav zaplet ipak nije puka alegorija “sovjetskog projekta”.
Prema Jablokovu (2001), Bulgakov konstruira narative koji nisu samo estet-
ski disonantni ve¢ su i ontologki destabiliziraju¢i — tekstove koji se opiru
zatvaranju znacenja i otvaraju prostor trajne interpretativne nesigurnosti.

Dodatnu dimenziju Bulgakovljevog teksta otvara ponovljivost ar-
hetipskih situacija ukorijenjenih u intertekstualnoj matrici njegove
pripovijesti,''? pri ¢emu se u Psecem srcu istovremeno prelamaju dva su-
protstavljena pogleda na vrijeme NEP-a — ono liberalne kulturne politike
i intelektualne raznolikosti, te ono radikalne drustvene nesigurnosti. Pre-
cizno oznaceni prelaz iz 1924. u 1925. godinu priziva sakralni blagdanski
hronotop i arhetipski odnos tvorca i stvorenog, travestiran u pripovijesti
kroz odnos profesora Preobrazenskog i Sarikova. Pri tome, “metafizicko”
se potiskuje iz eksplicitnog diskursa da bi se “uprizorilo” kroz formu hao-
ti¢nih dnevnickih zapisa profesorovog asistenta doktora Bormentala. Taj
vremenski okvir funkcionira i kao metafora “raspada vijeka”, mjesta i su-
dara i suzivota tri civilizacijska kruga: zapadnoevropskog, isto¢nog orto-
doksno-pravoslavnog i novog, tek u nastajanju - sovjetskog. U tom haosu,
modernizacijski optimizam sudara se s ve¢ degradiranom revolucionar-
nom idejom, zbog ¢ega narativ izmice pukoj alegoriji, ostajuci otvoren i vi-
$eznacan, pa stoga i otporan prema svodivosti na binarne opozicije, samim
tim i na klasi¢nu mimeticku adaptaciju.

Nadalje, kako primje¢uje E. M. Vinogradova (2012), gnoseoloska pro-
blematika u mnogim Bulgakovljevim djelima ne o¢ituje se samo u fabuli
nego i u samoj narativnoj strukturi i izboru jezickih sredstava, koji djelu-
ju kao sredstvo prepoznavanja pis¢eve kognitivne pozicije.!'> Za Psece srce

M Vidjeti: Howell, 2006, str. 549.

112 Jablokov izmedu ostalog navodi kako Bulgakov aktivira duboko kodirane obrasce
kulturne imaginacije: parodira odnos Bog — Tvorac i njegovo Stvorenje, evocira motiv
Potopa, te koristi grotesku kako bi razgradio mitologku strukturu epohe i njen ideologki
jezik. Vidjeti: Jablokov, 2001, str. 184.

13Vidjeti: Enena Muxaitnossa BunorpasoBa, « - 8paz Heo6ocHo8amHbix 2unomes’: o1m-
cTeMMYecKasi MOfaIbHOCTb M 9BUJIeHIIMATbHOCTD B IoBecty M. A. Bynrakosa ‘Cobaube
ceppe’», 8: Muxaun Byneakos, ezo 8pems u mot. KonnexTusHast MoHOrpadus IIOf pefak-
nueit I>xeroxa ITure6unns n Anynra Cexero, Instytut Filologii Wschodniostowianskiej
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Wydawnictwo “Scriptum”, Kpakos, 2012, 871-885.
[Elena Mihajlovna Vinogradova, “Ja — vrag neobosnovannyh gipotez” épistemiceskaja
modalnost’ i evidencialnost’ v povesti M. A. Bulgakova Sobac'e serdce” (‘Ja sam
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je, prema autorici, karakteristi¢an tip naratora smjestenog u srediste vi-
$ezna¢nog informacijskog polja, koji je prisiljen na epistemic¢ku procjenu
razli¢itih izvora (od suprotstavljenih misljenja i komunikativnih namje-
ra do procjene iskrenosti govorecih subjekata), s ciljem utvrdivanja istine.
Vigestruka fokalizacija (pas Sarik, profesor Preobrazenski, dr. Bormental,
“laboratorijsko stvorenje” Sarikov, stambeni komitet) dovodi do referenci-
jalnih protivrjec¢ja koja svjedoce o slici svijeta u kojem je takva “pometnja”
moguca. Howell (2006) u svom tekstu dodatno nagladava da narativi ove
vrste, koji se oslanjaju na viSestruku fokalizaciju, subjektivne i nepouzda-
ne pripovjedace, osporavaju ustaljene predodzbe i opiru se svodenju smi-
sla na ocite opozicije.!'* Bulgakov, dakle, ne koristi grotesku da bi ismijao
ve¢ da bi uzdrmao metafizicku pouzdanost svijeta. Groteska u Psecem srcu
ne funkcionira tek kao narativni efekt nego kao epistemoloski poremecaj
koji destabilizira “istinu”, bri$e granice, razlaze binarne kodove i narusava
identitetsku stabilnost lika.

Iz navedenog proizlazi da likovi iz Pseceg srca kao knjizevni konstruk-
ti nisu puki nositelji psiholoskih osobina ve¢ su i ideoloski produkti ¢iji
diskurzivni ustroj razotkriva poredak koji ih je generirao. Likovi posta-
ju znakovi jedne epohe, napetosti izmedu moci, znanja i identiteta kon-
kretnog vremena. Medutim, zahvaljuju¢i strukturi groteske, ovi “znakovi”
ne ostaju zatvoreni unutar historijskog konteksta ve¢ prekoracuju granice
svog vremena i aktiviraju se u svakom novom trenutku drustvene desta-
bilizacije. Diskurs pamti nepreradene ostatke ideoloskih lomova (rezidue,
tragove), zbog ¢ega Bulgakovljevi likovi nisu samo reprezentativni “obras-
ci” vlastitog vremena ve¢ su i simptomi “¢cudovi$nih” pojava koje u svakom
vremenu poprimaju drugi oblik i drugaciji jezik — uvijek onaj koji najbolje
izrazava konkretno vrijeme.

Upozoravajuci da se Psece srce u recepciji ¢esto pojednostavljuje i svodi
na antisovjetsku satiru!’® - u kojoj je profesor Preobrazenski interpretiran

neprijatelj neutemeljenih hipoteza™ epistemoloska modalnost i evidencijalnost u pripo-
vijesti M. A. Bulgakova Psece srce), u: Mihail Bulgakov, ego vremja i my (Mihail Bulgakov,
njegovo vrijeme i mi). Kolektivna monografija, (ur.) Grzegorz Przebinda, Janusz Swiezy,
Instytut Filologii Wschodnioslowianskiej Uniwersytetu Jagielloniskiego, Wydawnictwo
“Scriptum”, Krakov, 2012, 871-885], str. 871-872.

14 Vidjeti: Howell, 2006, takoder i: Ibrisimovi¢-Sabi¢, Bavrka, 2024, str. 38.

115 Yvonne Howell, takoder, podrzava ovo stajaliste, tvrdec¢i: “/a/ko se u pripovijesti vidi
gromoglasna antisovjetska tirada, onda se Preobrazenski, kao najsnazniji i najizrazitiji
glas ove tirade, mora posmatrati u pozitivhom svjetlu.” Nemoguce je profesora Preobra-
zenskog prikazati kao zlokobnog nau¢nika kada je evidentno da “Bulgakov ima ogro-
mne simpatije prema svom mo¢nom protagonisti, ¢ije stavove o drustvu, politickim
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kao nositelj razuma, dok je Sarikov groteskni simbol novog homo sovie-
ticusa — Jablokov u eseju “Nemirno Psece srce, ili Gorki plodovi lakog ¢i-
tanja” (2010) takva tumacenja proglasava “opasno reduktivnim”. Ovakve
interpretacije poniStavaju osnovnu tenziju teksta, njegovu ambivalentnost,
viSeglasje i ironijsko preklapanje pozicija. Slican stav dijeli i Howell (2006)
koja isti¢e da se ne moze jednoznac¢no zauzeti moralna pozicija prema liku
Preobrazenskog, jer njegova figura oscilira izmedu nau¢nog autoriteta, so-
cijalnog manipulatora i eugenickog demijurga.

U datom kontekstu posebno “problemati¢an” postaje Sarikov koji
(kako je pokazano u radu “‘Sindrom Preobrazenskog’ kao razvijena me-
tafora. Psece srce Mihaila Bulgakova”) i nije “lik” u tradicionalnom smislu
ve¢ cudovisna diskurzivna struktura u kojoj se prepli¢u ostaci animalnog
impulsa, fragmenti nau¢nog zargona, birokratski idiomi i fraze ideoloskog
pamfleta.!’® Njegovo “tijelo” sastavljeno je od govora epohe puno vise nego
od unutarnje psihologije i zbog toga njegovo izvodenje na sceni zahtijeva
izbjegavanje klasicne mimeticke reprezentacije, drugim rije¢ima, umjesto
naturalisticke glume, potreban je dekonstruktivni pristup jeziku i tijelu.

Bulgakovljeva pripovijest uistinu otvara ¢itav niz problema za scensku
transpoziciju. Njena struktura oscilira izmedu introspektivnog dnevnic-
kog zapisa, parodijske naracije i politicke alegorije, pri ¢emu perspektiva
stalno oscilira izmedu Sarika (psa) i Sarikova (laboratorijskog stvorenja),
izmedu ispovijesti, komentara i ideoloske kontaminacije jezika. Ono $to
u prozi funkcionira kao heteroglosa (viseglasje) i diskurzivni nered, u
scenskoj adaptaciji lako se preobrazava u jednoznacne geste, likove i re-
cenice, ¢ime nestaje ono $to je u tekstu najvitalnije. Bulgakovljev i sli¢ni
prozni tekstovi koji sluze kao predlozak scenskoj adaptaciji zato zahtijeva-
ju posebne rezijske i recepcijske uvjete poput fragmentarne dramaturgije,

reformama i sovjetskim stambenim odborima uglavnom dijeli”, navodi se u tekstu. Me-
dutim, ako se s podozrenjem posmatra “elitisticko Profesorovo opasno petljanje u pri-
rodu (presadivanje polnih Zlijezda i transpecijacija), onda je Bulgakovljeva namjera da
stvori antisovjetski narativ dovedena u pitanje”.

[If one sees in the novel a thundering anti-Soviet tirade, then Preobrazhenskii, as the
most forceful and articulate voice of this tirade, must be viewed in a positive light. To
cast him as a sinister scientist is difficult when it is clear that Bulgakov has enormous
sympathy for his formidable protagonist, whose views on society, political reform, and
Soviet housing committees he largely shares. On the other hand, if one views with horror
the elitist Professor’s dangerous dabbling in sex gland grafts and trans-speciation, then
Bulgakov’s intent to create an anti-Soviet broadside is called into question.] Citirano pre-
ma: Howell, 2006, str. 545.

116 Vidjeti: Ibrisimovi¢-Sabi¢, Bavrka, 2024, str. 31-35.
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distancirane glume, ali i metateatarsku svijest publike kako bi se aktivira-
la njihova subverzivna mo¢.

Medutim, zahvaljuju¢i svom biosocijalnom, arhetipskom i groteskno-
ontoloskom sloju Psece srce ostaje jedan od onih literarnih predlozaka koji
u pozori$noj adaptaciji ne gubi na aktualnosti. Njegova “cudovi$nost” po-
staje (ili moze postati) iznimno produktivna, jer podsti¢e scenu na ponov-
no propitivanje vlastitih granica i na¢ina reprezentacije.

3.2.2. Ogledalo groteske: Analiza i recepcija sarajevske inscenacije
‘Pseceg srca’

Klju¢na pitanja koja postavlja ne samo ovo potpoglavlje ve¢ monografija u
cjelini jesu: Kako se ruski klasici ¢itaju u nasoj sredini? Kako se odvijao i
kako se odvija proces transpozicije od teksta do scene? Sta odredena scen-
ska adaptacija postize u konkretnom drustveno-kulturnom trenutku? Od-
govori su visestruki i ponekad kontradiktorni, ali upravo ta raznolikost
otvara mogucnost dubljeg uvida, bez prisilnog nametanja jedne interpreta-
tivne paradigme. U ovom pristupu nijedna teorijska linija nije dogma, niti
se osporava bilo koji pokusaj dijaloga s klasicima. Naprotiv, cilj je prepo-
znati pluralnost ¢itanja i uvjeta koji ih oblikuju.

Polaze¢i od teorijskog okvira adaptacije ovo potpoglavlje pristupa sa-
rajevskoj inscenaciji Pseceg srca kao viSestrukoj refleksiji izmedu nekoliko
ogledala.

Prvo ogledalo nalazi se unutar samog Bulgakovljeva teksta: to je gro-
teskno zrcaljenje koje deformira i reflektira sve razine narativa, od fabular-
ne strukture do semantickih slojeva.

Drugo nastaje kada scenska interpretacija zrcali literarni predlozak,
pokazujudi $ta je ostalo prepoznatljivo, $ta je izmijenjeno, a Sta izgubljeno
u prenosu iz proznog u scenski kod.

Trece ogledalo otvara se kroz gledateljsko iskustvo: predstava se vraca
tekstu i, posredovana recepcijom, generira nova pitanja i nova znacenja, ¢i-
tanja i (re)interpretacije, Cesto izvan namjere same inscenacije.

Cetvrto ogledalo ¢&ini arhivska grada (kriti¢ki osvrti, novinski zapisi i
svjedocanstva) koja ne reflektira samo izvedbu nego i kulturni trenutak u
kojem je nastala, s njegovim estetskim preferencijama, ideoloskim ograni-
¢enjima i interpretativnim moguc¢nostima.

Ovaj cetverostruki zrcalni model omogucava da se proces “od teksta
do scene” promatra kao slojevita interakcija izmedu umjetnickog predlos-
ka, scenskog oblikovanja, publike i kulturne memorije.
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U nastavku slijedi analiza sarajevske adaptacije Bulgakovljeve pripovi-
jesti iz 1983. godine, gdje se ogledala ne pojavljuju kao apstraktni pojmovi
ve¢ kao mjerljivi tragovi u dramaturskoj strukturi, izvedbenim rjeSenjima
i recepciji. U tom kljucu analiziraju se dramaturske odluke, estetski pos-
tupci i recepcijski horizont bosanskohercegovackog (jugoslavenskog) po-
zorista u trenutku kada se Bulgakovljev tekst ¢itao kroz prepoznatljive ali
pojednostavljene kulturne obrasce.

3.2.2.1. Cetvrto ogledalo: Polifonijska recepcija — model Cetiri odraza

U ovom pododjeljku analizira se recepcija sarajevske inscenacije Pseceg
srca kroz metodoloski okvir “Cetiri odraza”, od najjednostavnijeg prema
najslozenijem. Model proizlazi iz metaforike ogledala koja prozima cijelu
studiju: svaki odraz donosi druk¢iju perspektivu na isto tematsko srediste,
otkrivajuci kako se potencijal predloska prenosi, iskrivljuje ili obogacuje u
razli¢itim slojevima recepcije.

Prvi odraz ¢ine novinski izvjestaji i najave, koji oblikuju pocetni, ¢esto
pojednostavljeni horizont ocekivanja.

Drugi odraz predstavlja afisa kao deklarativni intertekst — mjesto na
kojem se naznacuje simbolic¢ki i arhetipski potencijal predstave, koji nije
nuzno bio realiziran u izvedbi.

Treci odraz je sama scenska realizacija, gdje se najavljen u afi$i poten-
cijal adaptacije potvrduje ili ogranicava kroz konkretne dramaturske i re-
zijske odluke.

Cetvrti odraz ¢ine pozorisne kritike, koje evaluiraju izvedbu, povezuju
je s knjizevnim predloskom i otvaraju nova tumacenja.

Takva gradacija omogucava polifonijski uvid: ista tematska os sagleda-
va se iz razlic¢itih pozicija, pri ¢emu se jasno ocrtavaju slicnosti, razlike i na-
petosti izmedu pojedinih recepcijskih slojeva.

Premijera Bulgakovljeve pripovijesti u Narodnom pozoristu Sarajevo u
reziji Zarka Petana javnosti je predstavljena kao scensko djelo koje se “stro-
go drzi Bulgakovljeve novele”, s obzirom na, kako je redatelj izjavio, “trajnu
vrijednost i aktuelnost njezinih satiri¢kih kvaliteta”!!”. Sarajevske Vecernje
novine, pak, uoc¢i premijere isticale su da je rije¢ o “fantasti¢noj prici o lje-
karu koji od psa Zeli napraviti ¢ovjeka” te o “spasavanju dostojanstva ¢ovje-
kova, koga ovog puta, paradoksalno, spasava pas”, ubrajajuci je u djela koja

17 Citirano prema: 1. J., “Sarajevo. Tri premijere”, Vecernje novosti, Beograd, 22. 10. 1983,
Arhiva NPS.
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dozivljavaju “pravu renesansu u jugoslovenskim pozoristima”.!'® U novin-
skom izvjestavanju nazire se klju¢ni hermeneuticki “nesporazum™ pripo-
vijest se citala kao jos jedan “frankenstajnski narativ”, iako ona to nije ni
u svojoj strukturi niti u svojoj namjeri. Ovdje se teorijsko “prvo ogledalo”
- unutarnja groteska Bulgakovljeva teksta — ve¢ pocinje lomiti pod kutom
scenskog “drugog ogledala”, koje publika prima u obliku znanstveno-fan-
tasti¢ne parabole.

Ova uvjetno receno “frankenstajnizacija” narativa, u kojoj se kom-
pleksna metafizicko-politicka alegorija preoblikuje u prepoznatljiv obra-
zac znanstveno-fantasticne parabole, moZe se promatrati i kao simptom
$ireg kulturnog obrasca. Recepcijski horizont tadasnje publike, oblikovan
jednim dijelom i dramaturskim izborima, premjesta fokus s Bulgakovljeve
kritike totalitarne ideologije na moralno-politicki okvir “eksperimenta koji
je posao po zlu”. U terminima ruske teatrologinje Skorohod, inscenacija se
odlucila za “scensku strategiju zatvaranja” i, umjesto otvorenog, polisem-
nog modela koji bi gledatelja prisilio na aktivno tumacenje, predstava je
ponudila narativnu zaokruzenost i jednozna¢nu moralnu pouku. U ovom
trenutku, “drugo ogledalo” adaptacije mijenja originalni opticki fokus: sa-
tiricka viSesmislenost ustupa mjesto jednozna¢noj moralnoj poruci, a pub-
lika ulazi u recepcijski horizont oblikovan prevashodno dramaturskom
strategijom zatvaranja, koja, premda legitimna u okviru pozorisne poetike
svog vremena, neizbjezno djeluje i na buducu recepciju. Ako se ova adap-
tacija Cita kao palimpsest, onda sloj koji “dopisuje” inscenacija iz 1983. go-
dine u sustini ne “prepisuje” Bulgakovljev tekst ve¢ ga filtrira kroz vlastiti
drustveno-estetski kontekst, stvaraju¢i novu referentnu tacku za publiku i
kritiku. Tim se potvrduje Hutcheonina teza da vjernost predlosku ne jam¢i
uspjeh u drugom mediju, te da je presudno ocuvati unutarnju logiku sati-
ri¢no-groteskne strukture. Kako upozoravaju J. Mann i E. Jablokov, upra-
vo u osobenoj strukturi narativa lezi sposobnost Bulgakovljeve proze da
zrcali metafizicko u konkretnom. Kad se taj potencijal potisne u korist vi-
zualno prepoznatljive transformacije, groteska gubi svoju spoznajnu funk-
ciju i o$trinu drustvene alegorije, §to je u prethodnom teorijskom okviru
odredeno kao “ogledalo groteske”. Ovdje se, dakle, tre¢e ogledalo - gleda-
teljsko iskustvo — aktivira kroz filtriranje poruke: ono $to je u tekstu ostalo
otvoreno i dvosmisleno, na sceni se prelama kao jasan, manje-vi$e moral-
no usmjeren odgovor.

118 Citirano prema: Z. B., “Covjek i pas”, Vecernje novine, Sarajevo, 21. 10. 1983, Arhi-
va NPS.
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U analizi procesa “prevodenja” knjizevnog u scenski kod, ¢etvrto ogle-
dalo - arhivska grada i kulturna memorija — funkcionira kao konkavno
(sabirno) ogledalo koje fokusira sve recepcijske odraze u jednu tacku. Ono
pokazuje kako adaptacijske odluke usmjeravaju publiku te oblikuju budu-
¢a Citanja i literarnog predloska i njegovih scenskih verzija, sluze¢i isto-
vremeno kao korektiv koji uspostavlja mjeru izmedu estetskog naslijeda,
historiografskog zapisa i savremenih interpretativnih potreba.!’® Sabirna
uloga “Cetvrtog ogledala” vodi ka pitanju prirode samog odraza, konkret-
no u ovoj analizi — prirode odraza Bulgakovljeve pripovijesti u sarajevskoj
adaptaciji. U ruskoj tradiciji, jedno od najsnaznijih takvih modela jeste Go-
goljevo “groteskno ogledalo” koje umjesto neutralnog refleksa nudi “defor-
miranu” sliku, razotkrivaju¢i poredak iz kojeg ona nastaje.

Kod Bulgakova gogoljevski model dobiva dodatni sloj drustveno-poli-
ticke dijagnoze: svaki “odraz” je i karikatura i simptom epohe.

Inscenacija Bulgakovljevog Pseceg srca u sarajevskom kontekstu jasno
pokazuje zasto adaptacija, kako ustvrduje Hutcheon, predstavlja “drugi ¢in
¢itanja” - ¢in interpretativnog dijaloga izmedu izvornika i kulturnog tre-
nutka u kojem se adaptacija dogada. U Bulgakovljevoj prozi groteska ne
funkcionira kao estetska egzotika nego kao mehanizam preispitivanja gra-
nica ljudskosti i etickih implikacija nau¢nog eksperimenta. Na sceni se ta
slojevita, istovremeno fantasti¢na, realisticka i metafizicka groteska po-
jednostavljuje i transformira u scenski prepoznatljiv kod, a estetski osta-
tak ostaje da lebdi izmedu izvedbe i gledatelja koji poznaje Bulgakovljevu
poetiku. Suprotno pojednostavljenom tumacenju, prema kojem u rezulta-
tu medicinskog eksperimenta “Zivotinja postaje ¢ovjek”, Bulgakov - kako
uvjerljivo pokazuje Jablokov - razotkriva suprotan proces: degradaciju

19 “Cetvrto ogledalo” predstavlja klju¢nu tacku u procesu prevodenja knjizevnog tek-

sta u scenski kod. Arhivska grada i kulturna memorija, sabrane u tu tacku poput zraka
svjetlosti u konkavnom ogledalu, objedinuju sve prethodne recepcijske odraze i usmje-
ravaju ih prema jedinstvenom fokusu. Taj fokus nije pasivan — on aktivno oblikuje nacin
na koji ¢e publika u budu¢nosti ¢itati i originalno djelo i njegove scenske verzije. Adap-
tacijske odluke se tu otkrivaju kao moc¢an instrument: one (re)interpretiraju i mijenjaju
interpretativni horizont. “Cetvrto ogledalo” tako postaje korektiv koji uspostavlja ravno-
tezu izmedu estetskog naslijeda, historijskih zapisa o scenskim izvedbama i savremenih
potreba za novim interpretacijama, pretvarajuci recepciju iz pukog odrazavanja u pro-
misljeno i odgovorno oblikovanje kulturnog paméenja.

Funkcija “Cetvrtog ogledala” u potpunosti se razotkriva kroz model “spirale recepcije”
gdje sabrana recepcijska iskustva ulaze u povratni proces: svako novo ¢itanje ili adap-
tacija vraca se u kulturnu memoriju obogacena novim slojevima, mijenjajuci recepcijski
horizont i buduée adaptacijske odluke.
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¢ovjeka u prostoru ideoloskih preobrazaja, gdje groteskni obrat postaje ale-
gorija o relativiziranju ljudskosti.

U sarajevskoj inscenaciji ovaj sloZeni mehanizam znacenja koji pro-
izvodi bulgakovljevska groteska bio je reduciran na vanjsku satiru $to je re-
zultiralo gubitkom eticke ambivalencije, a $to su kriticki odzivi prepoznali
kao ogranicenje rezijskog koncepta. Ovakva kriticka ¢itanja nisu umanjila
vrijednost same izvedbe, ali su otvorila prostor za razumijevanje nac¢ina na
koji scenska praksa pregovara izmedu interpretacije i reprezentacije — iz-
medu teksta i vremena koje ga izvodi.

U Bulgakovljevoj pripovijesti na svim narativnim razinama groteskno
ogledalo funkcionira kao dvostruki opticki mehanizam: reflektira i defor-
mira, istodobno razotkrivajudi i tvorca i stvorenje. Stoga Psece srce nadrasta
status satire jednog povijesnog trenutka i postaje slozena intertekstualna
gesta. Tako se, naprimjer, glavni protagonisti profesor Preobrazenski i nje-
govo “laboratorijsko bi¢e” Sarikov upisuju u isti diskurzivni okvir kao dva
lica istog, groteskno iskrivljenog zrcala. U tom sloZenom sustavu zrcaljenja
- gdje groteska istodobno razotkriva “tvorca” i “stvorenje”, te secira datu
epohu — otvara se prostor za usporedbu s paratekstualnim odrazima koji
su sarajevskoj predstavi prethodili. Afi$a premijere, iako nosi potencijal da
nagovijesti ovu slojevitu igru ogledala, nudi nesto drugaciju projekciju: po-
jedine formulacije u njoj, osobito tvrdnja da Preobrazenski “psa pretvara u
¢ovjeka”, odrazavaju pojednostavljeno, pa i pogresno cCitanje sizea. Takva
interpretacija ne samo da zamagljuje stvarnu intenciju lika nego preusmje-
rava recepcijski fokus publike prije (kao i poslije) same izvedbe:

Pred strahom koji je zavladao njegovim vremenom, pred neljudskim fizio-
nomijama vlastite savremenosti, on (profesor Preobrazenski — A. 1. S) - ‘taj
groteskni Faust Bulgakovljeva vremena’ - se odlucuje na eksperiment kojim
¢e pokusati zastititi svoj integritet. Umjesto da mehanizam zbilje pretvori
njega i njegove bliZnje u Zivotinje, on ¢ée radije psa pretvoriti u ¢ovjeka.!?

Ova dramaturska postavka, iako naizgled jasna, otkriva temeljnu “in-
terpretativhu omasku”. Naime, iz sizea Bulgakovljeve pripovijesti je jasno
da cilj nije moralna reformacija nego, prije svega, “podmladivanje organiz-
ma”. Namjera vrsnog eugenika svjetskog glasa Preobrazenskog je, dakle,
starog, bolesnog psa uciniti mladom, snaznom i — poslusnom “verzijom”.
Krajnji je cilj pobolj$anje genetickog kvaliteta ljudske populacije, to bi se
moglo nazvati “Zeljenom humanizacijom”. Ali, umjesto bolje verzije psa,

120 Citirano prema: Zehra Kreho, afi$a premijere, 22. 10. 1983, Arhiva NPS, arhivski pe-
Cat: 26. 3. 1984.
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rezultat je antropomorfni nositelj najnizih nagona, sposoban za oportu-
nisticku prilagodbu poretku. Cjelokupni narativ, uklju¢ujudi i unutarnje
monologe psa, gradi kontrapunkt izmedu onoga $to bi se moglo ocekivati
(trijumf znanosti nad prirodom) i onoga $to se ostvaruje (sofisticirana de-
humanizacija). Ironija je $to eksperiment nije motiviran moralnim ili kul-
turnim uzdizanjem i $to se ovaj naizgled “pragmati¢ni” zahvat pretvara u
parodijski mit o stvaranju, gdje se arhetipski odnos Tvorac — Stvorenje iz-
vrée u groteskno ogledalo: Preobrazenski gubi kontrolu nad bi¢em koje je
sam prizvao.

Visestruko zrcaljenje funkcionira kao “autoogledalo groteske™ nara-
tiv istodobno ismijava i sebe i vlastitu epohu, odbijajuci zauzeti ¢vrstu ek-
splicitnu moralnu poziciju u “klimi“ sofisticirane dehumanizacije. Upravo
iz takve narativne slozenosti proizlazi i mogucnost recepcijskih pomaka —
od pronicljivih interpretacija do pojednostavljenih ili pogresnih c¢itanja —
$to se jasno ocituje u paratekstualnim odrazima predstave. Dokaz je netom
spomenuta upadljiva recepcijska distorzija u afisi proistekla iz interpreta-
tivne omaske. Medutim, drugi sloj paratekstualnog okvira otkriva znatno
precizniji uvid.

Naime, afi$a jasno otvara arhetipski sloj Bulgakovljevog teksta pozi-
vanjem na obrasce iz srednjovjekovnih bestijarija i folklorne imaginacije
(pretvorbe, ¢aranja, nadnaravne sile),!*! ¢ime se naznacuje bogat interpre-
tativni potencijal predloska za dublje estetsko i ideolosko sidrenje scenskog
¢itanja. Ipak, sude¢i prema dostupnim recepcijskim opisima i kritikama,
scenska realizacija ne preuzima ove aluzije niti ih razvija u dosljedan sim-
boli¢ki niz koji bi bio prepoznatljiv gledatelju kao svjesno vodena “arhetip-
ska linija“. Ovo je zapravo primjer kako deklarativni intertekst (afisa) moze
biti znacenjski bogatiji od izvedbenog teksta, $to se uklapa u Siru tezu o
nedovoljno artikuliranom interpretativnom okviru - u situacijama kada
dramaturske odluke otvaraju $iroka znacenjska polja, ali ih inscenacija ne
uspijeva realizirati u izvedbeno ¢itljiv koncept.

Sarajevska dramatizacija Pseceg srca moze se Citati kao kompleksan op-
ticki sustav u kojem se prva tri ogledala (tekst, odnosno prozni predlo-
zak, scenska transpozicija, gledateljska recepcija) reflektiraju i prelamaju

121 “Medijevalni bestrijarij (sic!) spominjao je takve zgode, ¢udovi$ne Zivotinjske pretvor-

be, ¢aranja, magije i nadnaravne mo¢i $to su pridavane raznovrsnim nemanima u ljud-
skom licu. Zivotinja koja postaje ¢ovjekom bio je san ne samo drevnih vraceva — ova je
neprirodna metamorfoza opsjedala nadriuc¢enjake stotinama godina.” Citirano prema:
Zehra Kreho, afi$a premijere, 22. 10. 1983, Arhiva NPS.
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unutar cetvrtog — arhivskog - stvarajuci sloj kulturne interpretacije koji ne
samo da biljezi proslu recepciju nego i oblikuje horizonte buducih ¢itanja.

Ovakav paratekstualni okvir logi¢no se nadovezuje na kriticke zapise
koji su pratili premijeru, a u kojima se prepoznaje motiv grotesknog “dvoj-
ni$tva” glavnih protagonista. Kriticki diskurs na taj na¢in otvara prostor za
¢itanje u kojem se fabularna transformacija psa u “ne-¢ovjeka” ne proma-
tra samo kao narativna bizarnost ve¢ kao strukturirani znak - opticki par
koji kondenzira i umnaza znacenja. U teorijskom smislu, rije¢ je o onome
$to bi se, slijede¢i Bahtina, moglo odrediti kao dijalogki par u kojem se raz-
like ne ponistavaju nego se stalno premecu i ironijski umnozavaju. U tom
kljucu, groteskno dvojnistvo funkcionira kao figura koja spaja individual-
no i kolektivno: Preobrazenski i Sarikov nisu samo tvorac i stvorenje veé
dva pola iste deformirane slike drustva — dijalekticki “unutarnji i vanjski
lik“ dehumaniziranog vremena.

U odzivu na predstavu dramski pisac i pozorisni kriticar Safet Plaka-
lo istice da u Psecem srcu Bulgakov “osebujnom ironi¢nom fantastikom”
biljezi:

devijacije mladog sovjetskog drustva, slute¢i ‘pasije vrijeme’ nadolazeceg

staljinistickog doba. Kroz aktivitet profesora Preobrazenskog, koji je prije

Frankenstajn, nego ‘groteskni Faust Bulgakovljeva vremena’, varira nara-

vi vje¢nog po sudbini uporedenog tandema - ¢ovjeka i psa. Za razliku od

Frankens$tajna, koji je sinonim zazivanja elementarnog pojedina¢nog straha,

Preobrazenski i njegova ljudsko-pseca spodoba Sarovljev su emanacija soci-

jalnog straha koji sobom nosi svako dehumanizirano vrijeme.'??

Plakalo prepoznaje da su Filip Filipovi¢ i Poligraf Poligrafovi¢ dva pola
iste pojave koju on definira kao “emanaciju socijalnog straha u nehuma-
nom vremenu’, $to je formulacija koja precizno zahvaca dvostruku opti-
ku groteske: istodobno individualnu i kolektivnu. U njoj je sadrzana i ideja
da Preobrazenski i Sarikov nisu samo u relaciji tvorac — stvorenje ve¢ pro-
izlaze iz istog deformiranog drustvenog “matriksa” koji strah pretvara u
temeljni mehanizam opstanka. Pri tome treba imati na umu da se odzi-
vi i paratekstualni zapisi ne mogu citati kao koherentan i pouzdani odraz
izvedbe. Prema pisanim tragovima dramatizaciju je potpisao redatelj Pe-
tan, dok je tekst afi$e oblikovala dramaturginja Narodnog pozorista Zehra
Kreho, moguce prosirujuci interpretaciju. Ovo zapravo i jesu “iskrivljeni

3%

122 Citirano prema: Safet Plakalo, “Sluteéi ‘pasije vrijeme”, Vecernje novine, “Perom kri-
tike”, Sarajevo, 24. 10. 1983, Arhiva NPS.
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odrazi“ u mrezi ogledala, uz to s brojnim prazninama, uvjetovani nedo-
statkom cjelovite grade.

Znakovit primjer u datom kontekstu predstavlja i ime glavnog lika: u
ovoj knjizi zadrzava se izvorno imenovanje Sarik/Sarikov, dok je u adap-
taciji prevedeno kao Sarov/Sarovljev.'?* Taj naizgled mali pomak mijenja
recepcijski ton. Naime, izvorno imenovanje u Bulgakovljevoj pripovijesti
proizvodi ironijski kontrast izmedu naziva koji se kolokvijalno percipira
kao izraz njeznosti i “slatkoce” (zahvaljuju¢i deminutivhom obliku) i gro-
teskne radnje, dok adaptirani nadimak - uobicajen za pse bez pedigrea
— unaprijed normira percepciju i zatvara mogucnost ironije. Takvo “uskla-
divanje” imena s naravi lika nije motivacijski opravdano ni za lik psa, a
pogotovo ne za figuru laboratorijske spodobe, jer zanemaruje “igru ozna-
Citelja” i time ogranicava interpretativni horizont. Ovaj jezicki i znacenjski
pomak nije samo pitanje onomastike ve¢ predstavlja i klju¢ za razumijeva-
nje $irih dramaturskih posljedica: nestaje ironijska igra znaka i radnje, do-
lazi do redukcije polifonije, psihologizacije groteske, usmjeravanja prema
jednoznacnoj recepciji te osiromasenja monstrologijskog sloja koji stoji u
samom podnaslovu pripovijesti (“¢udovi$an slucaj”).

Slican mehanizam “zatvaranja” ironijskog sloja Bulgakovljeve pripo-
vijesti u adaptacijskom ¢itanju prepoznaje se i u tumacenju sredi$njeg za-
pleta: ostaje otvoreno pitanje je li eksperiment profesora Preobrazenskog
uopce uspio, odnosno je li tumacenje njegovog ishoda tek jo$ jedan u nizu
“iskrivljenih odraza”. U samom narativu ponudeni su razli¢iti odgovori na
pitanje uspjeha ili neuspjeha ovog eksperimenta, koji takoder funkcionira-
ju poput zrcala koja reflektiraju i iskrivljuju znacenje, ovisno o poziciji pro-
matraca. Kako navodi Vinogradova, u umjetnickom svijetu Pseceg srca “u
okviru epistemickog modaliteta razlikuju se hipoteti¢nost (u uvjetima ne-
provijerljivosti ukljuc¢ene propozicije) i nesigurnost (u uvjetima potencijal-
ne provjerljivosti propozicije), (...) razlika koja je i eti¢ki znacajna™

123 Sarik (Loptica) je ime koje se Cesto daje psima, ali je njegova etimologija viseslojna:
deminutiv od ruskog wap - kugla, lopta, preko moguceg poljskog szary — siv (opis dvo-
ri$nih pasa sivo-smede dlake), do francuskog Chéri - “dragi, mili”, kao moguceg obraca-
nja plemica psima, koje je u ruskom selja¢kom govoru preuzeto kao “Sarik”. U adaptaciji
je koristeno ime Sarov (Cest naziv za uli¢nog psa) i izvedenica za prezime Sarovljev (oblik
prisvojnog pridjeva). Tim se, osim semanti¢ckog, dogada i suptilno kulturno pomjeranje:
deminutivno intonirana konotacija izvornika zamijenjena je kolokvijalnim nazivom koji
priziva sliku psa bez pedigrea, “avlijanera”. U mrezi ogledala, to znaci da jedno od ogle-
dala recepcije reflektira samo dio izvorne slojevitosti pa se gubi ironijski kontrast izme-
du imena i ponasanja lika.
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(...) opasan je pokusaj Sirenja hipoteze, pa ¢ak i fantazije pod maskom pouz-
dane informacije (usp. Bormental ta¢no ocrtava granice utvrdene ¢injenice
i vlastite hipoteze zasnovane na njoj, dok na osnovu nepouzdanog, ni¢im
nepotkrijepljenog novinskog ¢lanka u Moskvi ve¢ drze predavanja o Marsov-
cu); za osudu je i pokusaj da se neta¢ne i neprovjerene informacije predstave
kao ta¢ne (dokumenti koji potvrduju Sarikova kao li¢nost).!2*

Jedan od mogucih odgovora na postavljeno pitanje nudi i Petanova
dramatizacija, kojeg je dramaturginja NPS Kreho sazeto iskazala na slje-
dedi nacin:

No o¢ito je mnogo lakse pozivinciti humano bi¢e nego humanizovati zvijer.

Jednim pokretom njegovog (prof. Preobrazenskog — A. L. S.) hirurskog skal-

pela otvorila se drevna Pandorina kutija i iz nje su nagrnuli opaki vjetrovi i

pogubni vihori koji prijete integritetu ¢ovjekove licnosti, unistavajuci svojim

fijucima sve §to je razumno.!?

Dramaturski klju¢ adaptacije otvara se u trenutku kada hirurski ¢in
- “jednim pokretom skalpela” - postaje ekvivalent otvaranju Pandorine
kutije. Na taj nacin dramatizacija ne samo da interpretira nego i aktiv-
no modelira recepcijski horizont: gledatelji ne bi trebali promatrati ek-
speriment kao znanstveni poduhvat ve¢ kao groteskni promasaj u kojem
se razotkriva dvosmislenost likova, gdje se Preobrazenski, naprimjer, po-
javljuje istodobno kao branitelj integriteta i kao tvorac vlastitog moralnog
dvojnika.

U Bulgakovljevom narativu se “opaki i pogubni vjetrovi” prepozna-
ju na viSe razina, a prije svega na nivou kulturnih kodova: svijet visoke
kulture $to ga “predstavlja” Preobrazenski (opera/opereta, klasi¢na glazba)
obrce se i reflektira u Sarikovljevoj svirci na balalajci - ne zbog instrumen-
ta koji je u ruskoj tradiciji nositelj bogate muzicke bastine nego zbog tri-
vijalnih melodija koje on na njoj izvodi, pretvarajuci ih u zvu¢ni pandan

124 «B paMKax AMUCTEMMYECKON MOJAJIbHOCTN PA3INYIAKTCA TUIIOTETUYHOCTD (B ycno-

BUAX HeBepUPUUMPYEeMOCTH BKIIOYEHHO IIPONO3MULIMM) U HEYBEPEHHOCTH (IIpU IIO-
TeHIL[MA/TIbHOI BepuUIVPYyeMOCT! NMPOHIO3ULMN). B XynoxecTBEHHOM Mupe IOBeCTU
Cobauve cepOye 9TO pasmudue STUIECKY 3HAUMMO: OIIaCHA IONBITKA PaCIPOCTPAHEHM
TUIIOTe3BI U Jake paHTa3Mu IO, BUJOM JOCTOBepHOI nHbopManuu (cp.: bopmenTanb
TOYHO OYepyYMBaeT IPaHMIIBI YCTAHOBIEHHOTO (pakTa ¥ COOCTBEHHOI I'MIIOTE3bl Ha €Tro
OCHOBE, TOI'JJa KaK Ha OCHOBE HEJJOCTOBEPHOJ, HUYEM He IIOJTBEPXKJEHHO Ta3eTHO 3a-
MeTKJ B MOCKBe YNTAIOT IEKLIIMM O MapCUaHMHe); IPeJOCY/AUTeNbHA I IIOIbITKA BBIAATD
HETOYHYIO U HEIIPOBEPEHHYI0 MH(OPMAIINIO 32 TOYHYIO (TOKYMEHTBI, YEOCTOBEpAIOLL e
[ITapukoBa B kayecTBe 4yenoBeka).» Citirano prema: Vinogradova, 2012, str. 884-885.

125 Citirano prema: Zehra Kreho, afida premijere, 22. 10. 1983, Arhiva NPS.
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karikiranog kulturnog kapitala; profinjeni obicaji i navike (od stolnih ri-
tuala do promisljenih gastronomskih izbora) kod Preobrazenskog imaju
ukorijenjeno znacenje, odrazavaju njegov kulturni habitus, obrazovanje i
estetski ukus. U Sarikovljevoj verziji ti obrasci ili nestaju, zamijenjeni tri-
vijalnim ekvivalentima, ili se pojavljuju liseni dublje kulturne supstance,
pretvoreni u grubu karikaturu (tako se stvara ironijski kontrast koji pa-
rodira kulturnu hijerarhiju i pokazuje kako se vrijednosni sustavi mogu
iskriviti kada se simboli odvoje od svog izvornog konteksta); odijevanje i
vanjski izgled (elegancija profesora naspram Sarikovljeve groteskne “mo-
dernizacije”) funkcioniraju kao vizualna metafora kulturnog raslojavanja:
kod Sarikova odje¢a postaje manifestacija karikiranog drustvenog uspona,
gdje se znakovi mode koriste bez razumijevanja njihovog kulturnog koda,
proizvodedi efekt “Ccudovi$nog” neukusa. Pa ¢ak i imena, Filip Filipovi¢
(ljubitelj, prijatelj) i Poligraf Poligrafovi¢ (detektor lazi, ali i mehanicki za-
pisivac), predstavljaju semanticku ironiju kojom Bulgakov ve¢ u nominaci-
ji dovodi pod sumnju vjeru u transparentnost istine.

Ovaj tip zrcaljenja u dramatizaciji funkcionira kao autoogledalo Bul-
gakovljevog narativa, ali u groteskno iskrivljenoj formi, pri ¢emu se slo-
zenost izvornika reducira na naglasavanje dominantne binarne opozicije.
Metafora “Pandorine kutije” iz afide, iako u sebi nosi potencijal da prosi-
ri scensko tumacenje izvan pukog kontrasta kulturnih kodova prema “me-
tafizickom rasponu” koji bi odgovarao predlosku, ostaje, kao i arhetipski
sloj, na deklarativnoj razini, ne prelazeci u dosljedno razradenu dramatur-
$ku strukturu.

Na ovom mjestu vazno je naglasiti, kako ustvrduje Jablokov, da je “Bul-
gakovljevo umjetnicko misljenje (...) uvijek usmjereno ka demonstrativ-
nom supostavljanju znakova razli¢itih kulturnih epoha, spajanju kulturnih
‘kodova™!?6, pri ¢emu “igre mod¢i” postaju posebno znakovite. Smjestaju-
¢i svoje protagoniste u vrijeme postojanja dviju suprotstavljenih kulturnih
paradigmi i “(o)bracajuci se temi haosa, Bulgakov gradi situaciju apsolutne
eticke krize u kojoj ni jedan postupak i ni jedna Zivotna pozicija ne mogu
biti moralno neranjive: nepokolebljivost moralnih principa postaje nedo-
pustena rasko$™'%.

Visok stepen intertekstualnosti Bulgakovljevog teksta, kao principi-
jelna odlika njegove poetike, amalgamira evandeoske reminiscencije, mi-
topoetske aluzije i reference na savremeni knjizevni, kulturno-ideoloski i

126 Citirano prema: Jablokov, 2001, str. 14.
127 Citirano prema: Jablokov, 2001, str. 16.
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znanstveni kontekst. Pisca privlace najdramati¢nije kolizije “meduvreme-
na”, kada granice izmedu starog i novog, poznatog i nepoznatog, sigurnog
i prijeteceg, postaju poljuljane i porozne. I upravo u tom prostoru medu-
vremena “normalnost” prestaje biti samorazumljiva kategorija, a groteska
postaje instrument propitivanja drustvenih koncepata, instrument “¢udo-
vi$nog” subverzivnog naboja.

Naredni citat iz afi$e isti¢e Bulgakovljevu sklonost “prizivanju ono-
stranoga” i “mutnonedefinisanog u ¢ovjekovoj egzistenciji”, sugerirajuci da
Psece srce priziva sile “s druge strane zivota” kako bi “Zivotnu stvarnost uci-
nio jasnijom™ “A ona govori, kakve li groteske, jezikom Zivotinje, noseci u
sebi ‘psece srce’ kada bismo od nje ocekivali istinski humanizam.”'?8 Za-
vréni obrat recenice otvara vazan interpretativni okvir u kojem se groteska
¢ita kao subverzivna negacija o¢ekivanog moralnog ideala.

Jer, ako su postulati na kojima svijet pociva “i§¢aseni” od samog pocet-
ka - zasnovani na vladavini jaceg, na strahu i ropskim odnosima koje strah
reproducira - kakav je humanizam uop¢e moguc¢? Pocetna scena susre-
ta covjeka i zivotinje u pripovijesti formalno je gradena kao humanisticki
gest jaceg prema slabijem, no prostorni kontrast bogate, osvijetljene trgovi-
ne iz koje izlazi Preobrazenski i mra¢nog, hladnog kutka u kojem drhti pas
Sarik ve¢ uspostavlja pukotinu u toj slici. Humani ¢in hranjenja i zbrinja-
vanja psa ovdje je instrumentaliziran: pas se njeguje kako bi bio spreman
za eksperiment. “Kobasica” postaje valuta u transakciji u kojoj Sarik, meta-
foricki, “prodaje dusu” za topli kutak.

Takva postavka sizea izravno vodi u ono §to se moze oznaciti kao “bul-
gakovljevska gogoljijada sovjetskog doba” - svijet stalnih preobrazaja i
“kupoprodaja dusa”, svijet u kojem se ljudi postepeno reduciraju na stro-
go kodirane uloge i pozicije, gubeci vlastiti humani lik. Humanoidni oblik
Poligrafa Poligrafovi¢a oznacava krajnju tacku tog procesa: dehumaniza-
ciju koja se vise ne prepoznaje kao iznimka nego kao nova norma. I, kao
kod Gogolja, “publika”, u najsirem smislu, navikava se na poremecen pore-
dak stvari koji se prezentira kao prirodan, koliko god fantasti¢ne ili devi-
jantne oblike poprimio (oblik Sarikova iz Pseceg srca ili nosa iz Gogoljeve
price Nos).

U tom smislu, afia ne samo da signalizira potencijalnu arhetipsku i
metafizicku liniju adaptacije nego biljezi i kulturni trenutak u kojem gro-
teska nosi tezinu etickog upozorenja: opasnost lezi u normalizaciji defor-
miranih odnosa i u kolektivhom pristajanju na njih. Tim se potvrduje

128 Citirano prema: Zehra Kreho, afida premijere, 22. 10. 1983, Arhiva NPS.
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funkcija ¢etvrtog ogledala kao dokumenta koji, i kada izvedba ne realizira
u potpunosti potencijal predloska, ¢uva tragove njegove estetske i ideolos-
ke snage. Upravo u tom rasponu izmedu potencijala predloska i onoga §to
je izvedba realizirala smjestaju se i tadasnji kriticki odzivi, koji kroz anali-
zu sarajevske inscenacije otkrivaju i konkretne rezijske strategije u pristu-
pu Bulgakovljevom tekstu.

3.2.2.1.1. Pozorisne kritike — evaluacija i povratak slojevitosti hipoteksta

Kriticki odzivi koji su pratili premijeru sarajevske inscenacije Pseceg srca
otkrivaju da su tadasnji gledatelji i pozoris$na javnost predstavu ¢itali kao
dijalog Bulgakovljevog predloska s rezijskim postupcima i glumackim in-
terpretacijama. Analizirajuci ove zapise moguce je pratiti kako se slozeni
intertekstualni potencijal teksta transformirao u scenski jezik, koje su te-
matske linije naglagene a koje marginalizirane, te na koji je nacin groteska
bila prepoznata, interpretirana ili, pak, suzena na prepoznatljive binarne
opozicije.

U odzivima na sarajevsku inscenaciju posebno se isticalo “stilsko ni-
jansiranje likova™?? koje je kritika smatrala utemeljenim i opravdanim
kako u samoj strukturi Bulgakovljeve pripovijesti, tako i u redateljskom
konceptu predstave. Najvise pohvala pripalo je Bori Stjepanovi¢u (Sarov/
Sarovljev), ¢ija je interpretacija, prema rije¢ima kritike, “stvorila opravda-
nje” za ovu sarajevsku inscenaciju.!*® Plakalo biljeZi da je Petanovo nijan-
siranje “potpuno opravdano”, jer se “Bulgakovljevi junaci u tom smislu i
nude”. Uro$ Kravljaca je Preobrazenskog gradio na pseudogrotesknoj li-
niji, svjesno reducirajuci svoju uobicajenu glumacku Zestinu do mjere koja
se skladno uklapala u profil lika, dok je Stjepanovi¢ minuciozno oblikovao
gestu i mimiku - ¢esto zanemarene glumacke resurse — izbjegavajudi svaku
direktnu aluziju na psa.'3! Njegova izvedba u prizoru za stolom, kada Saro-

129Vidjeti: Plakalo, Vecernje novine, 24. 10. 1983.

130 Vidjeti: Dzevad Karahasan, “Teatralizirana novela. Psece srce Mihaila Bulgakova u
dramatizaciji i reziji Zarka Petana i izvodenju Narodnog pozorista iz Sarajeva”, Oslobo-
denje, “Teatar i kritika”, Sarajevo, 15. 11. 1983, Arhiva NPS.

131<(...) potpuno je opravdano Petanovo stilsko nijansiranje likova, jer se u tom smislu
Bulgakovljevi ‘junaci’ i nude. Uro$ Kravljaca je tako izgradio Preobrazenskog na stanovi-
toj pseudogrotesknoj liniji, reduciraju¢i dosta uspjesno svoju poslovi¢no Zestoku vokaci-
ju do prijemcive saobrazenosti s ovim likom za $ta je ¢esto (ali ne stalno) imao i figuralno
pokrice. Vrsni komik Boro Stjepanovi¢ (pas Sarov, odnosno gradanin Sarovljev) uradio je
svoj dio posla s posebnim nadahnué¢em vode¢i minuciozno ra¢una o svakoj gesti, poseb-
no mimici, u nas ¢esto zapostavljenom (ili zaboravljenom) glumackom sredstvu”. Drugi
glumci bili su “ujednaceni i disciplinirani izvr$avajuci svoje Sarolike glumacke zadace”,
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va prisiljavaju da se koristi priborom, spajala je dramsku napetost s obiljem
komickog materijala, stvaraju¢i, kako primjec¢uje u svom odzivu Dzevad
Karahasan, “razlog” same predstave, koji bi bez njega ostao upitan.!*?

Karahasan, medutim, ne ostaje na pohvali glumackih ostvarenja. Nje-
gov lucidni uvid zahvaca dublji raskorak izmedu narativne arhitekture Bul-
gakovljeve pripovijesti i strukture sarajevske inscenacije. Iako prepoznaje
“vjerno dramatiziranje svake epizode” i “duhovito, vjesto dijalogiziranje
svakog odnosa i prizora”, zakljucuje da ti postupci nisu stvorili dramski
size nego su ostali na razini “teatralizirane novele”, niza scenskih prizo-
ra koji ne teze dramaturskom sredi$tu.!* Takva struktura, u Bahtinovim
terminima, reducira polifonijski potencijal izvornika: uklanjanjem digre-
sivnih slojeva i viSeglasja, proza se svodi na linearnu dramatursku logiku,
¢ime se osiromasuje i prostor za groteskno prelamanje smisla.

Kritika biljezi i Petanov pokusaj da “tehnickim sredstvima” unese sre-
di$nju napetost suceljavanjem dviju pozori$nih poetika - psiholoskog rea-
lizma (Stanislavski) i konstruktivizma (Mejerhol'd) - $to bi, potencijalno,
moglo proizvesti dijalekticko jedinstvo suprotnosti. Medutim, prema ocje-
ni i Karahasana i Plakala, ta linija ostaje disocirana: vise duhovita aluzi-
ja na Bulgakovljevu epohu nego funkcionalni dio arhitektonike predstave,
$to Ce Plakalo nazvati “omaskom rezijske dramaturgije”34.

zabiljeZio je autor odziva, dodavsi da se u sarajevskoj predstavi istakao i Aleksandar Pu-
verovi¢ kao Bormental. Citirano prema: Plakalo, Vecernje novine, 24. 10. 1983.

132 Karahasan isti¢e: “Zanimljiv spoj elemenata psihologkog realizma i namjerno
naglagene karikaturalnosti ostvario je u svojoj igri Boro Stjepanovi¢ (Sarov, odnosno
gradanin Sarov (sic! Sarovljev - A.1.S.), koji je znao nizom detalja izgraditi ‘nadrealisticki’
lik bivseg psa i sadasnjeg ¢ovjeka bez ijedne direktne aluzije (bez ‘oponasanja psa’), koji je
mogao izvanredno odigranom etidom za trpezarijskim stolom (kad ga prisiljavaju da se
pri jelu koristi priborom) stvoriti istinsku dramsku napetost sa velikim komi¢kim ma-
terijalom (i u¢inkom), koji je, najkrace re¢eno, potpuno opravdao predstavu i stvorio joj
razlog (koji, bez Stjepanovica, zaista ne bi imala, unato¢ nesumnjivom znanju, kulturi i
trudu koji stoje iza nje).” Citirano prema: Karahasan, Oslobodenje, 15. 11. 1983.

133 “Naravno, bilo bi maliciozno pomisliti da je Zarko Petan, u trenutku odluke da se
poduhvati dramatizacije te novele, vjerovao da moze napraviti dramu od fabulativnog
materijala od kojega je Bulgakov napravio prstenasto komponiranu novelu i ovdje se
zaista i ne Zeli predloziti takvo tumacenje njegove namjere posto je, uostalom, Bulgakov
dovoljno znacajan pisac da je i njegova proza teatru i te kako potrebna.” Citirano prema:
Karahasan, Oslobodenje, 15. 11. 1983.

134 Vrijedi zabiljeziti ovaj dio Karahasanove analize u cijelosti: “(...) Petan je pokusao
‘tehni¢kim sredstvima’ u predstavi stvoriti nekakvu ‘sredi$nju liniju napetosti’, time
§to Ce suprotstaviti dva oblika teatarskog misljenja (uslovno bi se moglo re¢i Stanislav-
skog i Mejerholda, psihologki realizam i konstruktivizam), dva dozivljaja teatra $to
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Bulgakovljeva pripovijest polazi od suprotstavljanja opozitnih parova
- haos/red, zZivotinja/¢ovjek, revolucija/evolucija, socijum/individua - ali
ih nikada ne razdvaja nepremostivom granicom. Njegova groteska otkri-
va dijalekticko jedinstvo suprotnosti, pokazujuci kako se tvorac i stvorenje,
visoka kultura i trivijalnost, humanizacija i dehumanizacija nepresta-
no zrcale jedno u drugome, pa granice nisu samo porozne nego i duboko
kompromitirane.

Sarajevska inscenacija Pseceg srca funkcionira kao slozeno, ali fragmen-
tirano ogledalo Bulgakovljeve poetike. Glumacke interpretacije, osobito
Bore Stjepanovica, pokazale su kako precizno i nijansirano oblikovan scen-
ski lik moze zadrzati dio izvornog grotesknog naboja (spoj psiholoskog re-
alizma i namjerno naglasene karikaturalnosti), ¢ak i kada rezijski koncept
reducira polifonijsku sloZenost predloska. Na drugoj strani, Preobrazenski
(Uro$ Kravljaca) je oblikovan na “pseudogrotesknoj liniji”, $to potvrduje
dominantno stilizacijski kod groteske u ovoj postavci.!* Ali, upravo taj ra-
skorak izmedu potencijala izvornika i scenske realizacije otkriva koliko je
Bulgakovljev groteskni svijet osjetljiv na dramaturske rezove: uklanjanjem

podrazumijeva i dva dozivljaja svijeta. Naravno, nije slu¢ajno da u ‘konstruktivistickim
interludijima’ sudjeluju jedino ‘proleteri’, kao $to nije slu¢ajno ni to $to se Petan kori-
sti ovim interludijima za pripovijedanje onih segmenata sizea koje nikako nije mogao
dramatizirati (to jest dijalogizirati); vjerojatno nije slu¢ajno ni to $to se jedan od ovih
interludija koristi kao rjesenje za teatarsku realizaciju ‘potkazivanja’ (Sarov, kao klaun,
obavjestava policajca, u kontekstu niza cirkuskih atrakcija, o djelima kojima Preobra-
zenski ugrozava proletersku vlast), jer kontira (sic!) sudbinu agitpropovskih oblika kon-
struktivistickog teatra (i sudbinu njegovih pregalaca, uostalom), ali ostaje dojam da je
ova ‘sredi$nja linija napetosti’ zapravo linija razgrani¢enja koja jasno razdvaja dva diso-
cirana i medusobno nespojiva plana predstave (...) Drugim rije¢ima, ¢itav ‘konstruktivi-
sti¢ki plan’ predstave ne moze se shvatiti nikako drugacije nego kao duhovita aluzija na
Bulgakovljeve vrijeme i sudbinu (kao i listovi, koje glumci na kraju bacaju u gledaliste, sa
reenicama koje bi trebale biti Bulgakovljev credo, kao $to je ‘Rukopisi ne gore’, Ja sam
literata a ne politi¢ar’ i sl.), pokus$aj da se dramatika ostvari suprotstavljanjem novele i
njenog autora epohi kojoj su suvremeni. Duhovit, kultiviran pokusaj i sigurno znalacki
realizirana aluzija, ali ni$ta vie jer ¢itav taj plan u okviru predstave naprosto ne funk-
cionira, jer se s njezinim konstituiraju¢im elementima povezuje tek posredno.” Citirano
prema: Karahasan, Oslobodenje, 15. 11. 1983.

Safet Plakalo takoder isti¢e da je Petanovo rezijsko rjeSenje bilo “vise referenca na oprec-
ne postupke Stanislavskog i Mejerholda i kao takvo eksperiment radi eksperimenta nego
svrsishodan rediteljski koncept”. Citirano prema: Plakalo, Vecernje novine, 24. 10. 1983.
1350 “pseudogrotesknoj liniji” Preobrazenskog, te o Stjepanovi¢evoj mimickoj preciz-
nosti vidjeti: Plakalo, Vecernje novine, 24. 10. 1983.
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unutarnjih lomova i protivrjecja narativ se lako pretvara u linearnu ilustra-
ciju, a ogledalo groteske gubi svoju subverzivnu ostrinu.

Predstava uvodi metateatarski plan!*® kroz tzv. “konstruktivisticke in-
terludije” (“drugi plan” s funkcijom prepri¢avanja segmenata sizea koje
dramatizacija nije uspjela dijalogizirati; opozicija Stanislavski/Mejerhol'd),
klaunski kadrirano “potkazivanje” i paratekstualne listove s “Bulgakov-
ljevim credo-rec¢enicama”. Medutim, prema kritici, taj plan se nije organ-
ski vezao za nosivi psiholosko-realisticki tok. Prvo, interludiji preuzimaju
sizejnu funkciju (prepricavanje segmenata), tako da umjesto refleksivnog
okvira nastaje paralelni tok koji fragmentira scensku cjelinu. Drugo, rez
izmedu registara (cirkus/agit-konstruktivizam - intimna igra) ostaje ne-
pomiren, jer ga glumacki i mizanscenski sklop ne apsorbira u jedinstvenu
stilsku logiku. Trece, paratekst (leci u gledalistu) kao “autorski komentar”
stoji iznad radnje, ali je ne integrira. Zbog disocijacije kodova (realizam
naspram konstruktivizma) meta-geste ostaju lucidne aluzije, ali ne proiz-
vode kohezivni scenski smisao.!?

Ova spoznaja klju¢na je i kao komparativna putanja prema Bulgakov-
lievom najpoznatijem romanu Majstor i Margarita u kojem se tehnika gro-
tesknog zrcaljenja ostvaruje u makroskopskoj, viseslojnoj konstrukciji. Tu
“ogledala” vise nisu samo kulturni kodovi jedne epohe nego paralelni svje-
tovi: moskovska svakodnevica 30-ih godina XX stoljeca, jersalaimska dra-
ma Poncija Pilata i fantasti¢ni svijet Volanda i njegove svite medusobno se
preslikavaju i osporavaju bez kona¢nog suda. Ako Psece srce u grotesknom
iskrivljenju prikazuje mikroskopski presjek drustvenog i moralnog poret-
ka, Majstor i Margarita gradi polje paralelnih “ogledala”, gdje svaki odraz i
svaka ravan nosi vlastitu verziju istine, a da nijedna nije konacna.

Sarajevska inscenacija Majstora i Margarite potvrduje aktualnost
teze Pétera Szondija (2001) o dramskoj krizi moderniteta i njenom prela-
sku u epizaciju. Adaptacija Bulgakovljevog romana, zamisljena kao “scen-
ski polilog”, suocava se s istim napetostima koje Szondi opisuje - izmedu

136 U ovom poglavlju metateatrom se oznacavaju postupci koji refleksivno oznacavaju
izvedbu (interludiji, probijanje ¢etvrtog zida, paratekst u izvedbi), a intermedijalno$¢u
(koja u sarajevskim primjerima do 80-ih godina XX stolje¢a nije dokumentirana) — uvo-
denje drugog medija (projekcije, unaprijed pripremljen video, snimljeni glas kao zaseban
sloj, medijski prenos uzivo - live feed), ne samo stilizacijsko ili Zanrovsko “kodiranje”
unutar teatarskog medija.

1370 interludijima kao prepri¢avanju sizea, klaunskom “potkazivanju”, te paratekstu /
lecima vidjeti: Karahasan, Oslobodenje, 15. 11. 1983; takoder: Plakalo, Vecernje novine,
24.10. 1983.
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narativne viseslojnosti i scenske koherencije. U toj napetosti groteska preu-
zima ulogu posrednika izmedu realnog, fantasti¢nog i metafizickog plana,
istovremeno, medutim, postaje dominantni scenski princip, zaklanjajuci
sobom druge slojeve znacenja.

3.3. Majstor i Margarita kao potencijalni scenski univerzum

U vremenu kad se ¢ini da su sve price ve¢ ispri¢ane, a svi putevi mapi-
rani, postoje tekstovi koji desetlje¢ima, pa i stolje¢cima, osporavaju iluziju
dovrsenosti, nudeci svaki put izazov novog, drugacijeg ¢itanja. Kultni ro-
man Majstor i Margarita Mihaila Bulgakova jo$ je jedan od tekstova koji
su, kako istice Skorohod (2010), epohalno neadekvatni i istovremeno neo-
doljivo privla¢ni za adaptacije. Izmedu otpora knjizevnog teksta i njego-
ve privla¢nosti za teatar i druge medije lezi, izmedu ostalog, njegova “mo¢
djelovanja”. Svaka nova interpretacija i svaka nova inscenacija, ma koliko
ih ogranicavao medijski kod, otvaraju prostor za ponovno razmisljanje o
granicama knjizevnosti, pozorista, uopée umjetnosti, kao i o prirodi egzi-
stencije same.

U kulturnom prostoru bivse Jugoslavije, i Bosne i Hercegovine kao di-
jela nekadasnje zajednicke drzave, roman Majstor i Margarita zauzima
prepoznatljivo i vazno mjesto. Od prvih prevoda krajem $ezdesetih godi-
na proslog stoljeca do recentnih izdanja, njegovo prisustvo u knjizevnom
i pozori$nom zivotu potvrduje status djela koje nadilazi vlastite knjizevne
okvire i prerasta u kulturni mit.!*® Kontinuitet prevoda i reizdanja ¢ini ovaj

138 Roman Majstor i Margarita Mihaila Bulgakova prvi je put preveden na srpsko-hrvat-
ski jezik 1968. (izdanje Prosveta, Beograd). Godinu dana kasnije uslijedio je prevod Vide
Flaker za zagrebacki “Naprijed” (1969), temeljen na skracenoj verziji romana objavlje-
noj u ¢asopisu Moskva (1966). Taj prevod je kasnije dopunjen prema potpunom izdanju
iz 1973. (HudozZestvennaja literatura, Moskva), §to potvrduje i napomena uz rijecko iz-
danje “Andromede”. Na bosanskom jeziku, kako se eksplicitno navodi, roman je objav-
ljen 2004. u ediciji Biblioteke Dani (Sarajevo), gdje je, zapravo, preuzet dopunjeni prevod
Vide Flaker.

Bulgakovljev roman je bio stalno prisutan u kulturnom prostoru Jugoslavije i Bosne
i Hercegovine od kasnih 60-ih godina XX stolje¢a do danas, s pozicijom najpoznati-
jeg Bulgakovljevog djela. Status kulturnog mita u jugoslavenskom prostoru potvrduje i
njegova rana filmska kanonizacija. Jugoslavenska ekranizacija Majstora i Margarite (r.
Aleksandar Petrovi¢, 1972) osvojila je niz medunarodnih nagrada: Plaketu Svetog Mar-
ka i nagradu Cudalk u Veneciji (1972), Srebrnog Huga u Chicagu (1972), te Veliku zlatnu
arenu za najbolji film na Festivalu u Puli (1972), uz nagrade za reziju, glavau musku ulo-
guiscenografiju. Nagradivan, slavljen i medunarodno priznat, Petrovicev film je, medu-
tim, “optuzen” za antikomunisticke stavove, zbog ¢ega je redatelju onemogucen daljnji
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Bulgakovljev roman kulturnim ¢voristem, tekstom koji se stalno iznova re-
aktualizira i prirodno “trazi” scensku artikulaciju. U tom smislu, Majstor
i Margarita nije tek jo$ jedan literarni predlozak nego potencijalni scenski
univerzum, polifoni prostor u kojem se prelamaju jezicke igre, mit i povi-
jest, pitanje istine i moc¢i, kao i stalno nadmetanje izmedu pisanog teksta i
“izvedbenog odraza”.

Ovdje vrijedi napraviti poredenje s Bulgakovljevim prethodnicima.
Gogoljevi likovi nose obiljezje groteskne supstancijalnosti: oni su istodobno
“prezasic¢eni” materijalnim, komi¢no-hipertrofirani i liSeni stabilne unu-
tarnje osobnosti. Dostojevski, nasuprot tome, gradi likove kao “glasove”,
kako to u teoriji polifonijskog romana tumaci Mihail Bahtin (2020). Sva-
ki glas nosi vlastitu perspektivu istine, a roman postaje polifoni dijalog bez
konacne sinteze. Bulgakov stoji na krizanju ovih dviju tradicija. On naslje-
duje grotesknu punoc¢u Gogolja i polifonijsku viseglasnost Dostojevskog,
prevodedi ih u prakti¢no gotove scenske prizore. Bulgakovljevi likovi i si-
tuacije, zapravo, posjeduju plasti¢nost i “visak energije” koji spontano teze
scenskom utjelovljenju, zbog ¢ega roman ve¢ u svojoj narativnoj strukturi
funkcionira kao potencijalni scenski univerzum.

Da bi se, pak, razumjeli specifi¢ni izazovi i znacenje prve sarajevske
inscenacije najpoznatijeg Bulgakovljevog djela, potrebno je sagledati nje-
gove odraze u bosanskohercegovackom knjizevno-kritickom horizontu.
Naime, dok je u $irem jugoslavenskom kontekstu Majstor i Margarita od
kraja $ezdesetih godina funkcionirao kao kulturni mit i stalna tacka re-
ferencije, u bosanskohercegovackom prostoru njegov kriticki odjek bio je
sporadican i fragmentaran. Upravo nacin na koji je Bulgakovljev roman
bio prisutan u bosanskohercegovackom knjizevnokritickom polju, objas-
njava jednim dijelom zasto ¢e tek 2016. godine ovaj kultni tekst dobiti
svoju prvu sarajevsku scensku verziju. Lokalna recepcija — sastavljena od

rad. Ovaj paradoksalni razvoj dogadaja gotovo na paradigmati¢an nacin potvrduje zbilj-
ski performativni groteskni obrat sudbine, neraskidivo povezan s Bulgakovljevim po-
etickim svjetonazorom. Recepcijski uspjesi, jednako kao i paradoksi, doprinijeli su da
roman od svojih prvih jugoslavenskih prevoda krajem 60-ih godina XX stolje¢a postane
prepoznatljivo kulturno ¢voriste.

U bosanskohercegovackom kontekstu ovaj status potvrduje i kasniji lokalni intertekstu-
alni odjek u domacoj knjizevnosti: drama Nedzada Ibrisimovi¢a Woland u Sarajevu (Te-
$anj, 2000) svjedoci o tome da je Bulgakovljev roman posluzio kao inspiracija za lokalnu
reinterpretaciju nakon ratnih razaranja ranih 90-ih godina XX stolje¢a. Ovakvi knjizev-
ni eksperimenti pripadaju podrudju intertekstualnih transformacija, tj. rije¢ je o novim
tekstovima koji svjesno ulaze u dijalog s kanonskim djelom, potvrdujuci njegovu pozi-
ciju kulturnog mita.
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pojedina¢nih snaznih glasova, esejistickih intervencija i knjizevnih rein-
terpretacija — oblikuje okvir u kojem ¢e kasnija pozori$na adaptacija biti
primljena i protumacena.

3.3.1. ‘Majstor i Margarita’ u ogledalu bosanskohercegovacke knjiZevne
kritike

U bosanskohercegovackom knjizevnokritickom polju nema kontinuira-
ne tradicije bavljenja Bulgakovom, $to je posljedica specificnog kulturnog i
naucnog polozaja Sarajeva u jugoslavenskom kontekstu. Iako je ovaj autor
u ¢itateljskom i kulturnom pejzazu bio sveprisutan, struc¢ne i filoloske ana-
lize uglavnom su stizale iz ve¢ih centara — Beograda i Zagreba. Tek kasnije
Sarajevo postaje prostor autonomne, iako fragmentarne, recepcije.

Znacajan doprinos u ovom smislu dao je slavist i rusist Nazif Kusturica
tekstom pod nazivom “Majstor i Margarita Mihaila Bulgakova kao ‘ruski
Faust™.!* Kusturica postavlja roman u komparativni okvir Goetheovog
Fausta, povlaceci paralele izmedu Mefista i Volanda, Valpurgine no¢i i Vo-
landovog bala s Margaritom kao kraljicom “u glavnoj ulozi”, izmedu Fau-
stove dileme i Majstorovog povlacenja, istovremeno naglasavaju¢i i razlike.
Dok Goetheov junak zavrsava u aktivnom djelovanju i spoznaji, Bulgakov-
liev Majstor zavr$ava u “miru”, $to Kusturica tumaci kao eticki problem
pasivnog stoicizma u vremenu staljinizma. Posebno istice da je “Majstor
unekoliko prekrsio eticku normu koju je sam postavio u svome romanu,
da je kukavicluk najveci porok ¢ovjekov”, 140 ¢ime roman postaje svojevrsni
eticki zapis o odgovornosti i slobodi.

Pored Kusturice, u doma¢em kontekstu Bulgakov se afirmira i kroz
glasove knjizevnika, profesora i intelektualaca. Tvrtko Kulenovi¢, napri-
mjer, u intervjuima istice da je Majstor i Margarita istovremeno humo-
risticki, metafizicki, politi¢ki i ljubavni roman, ¢ija ¢udesna kompozicija
izmice svakom poetickom $ablonu.'! U romanu Jesenja violina ovaj stav

3%

139 Vidjeti: Nazif Kusturica, “Majstor i Margarita Mihaila Bulgakova kao ‘ruski Faust”,
u: Doticaji i suocenja II, 2. izd., priredila Jelena Bavrka, Slavisticki komitet BiH / Fede-
ralno ministarstvo obrazovanja i nauke, Sarajevo — Mostar, 2020, str. 106-112, [prvobit-
no objavljeno 1985].

140 “Bulgakov je ustvari svojim romanom oti$ao u daleku proslost da na Isusovom pri-
mjeru pokaze kako drzava, ovaplo¢ena u ¢inovnistvu koje je oblikovala u apsolutnoj po-
kornosti sebi (Pilat), unistava izuzetnu li¢nost (Isus), ali to je (izuzetna li¢nost - A. 1. S.)
i Pilat, koji je i dZelat i Zrtva, u savremenim uslovima pak to je Majstor.” Citirano prema:
Kusturica, 2020, str. 109.

11 Vidjeti: Boro Konti¢, Tvrtko Kulenovi¢, “Ja sam vezilja, tkalja”, intervju sa Tvrt-
kom Kulenovi¢em, Sarajevske sveske, br. 23/24, 1. 6. 2009. (Sarajevske sveske br. 23/24 |
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autor razvija u obliku literarnog fragmenta,'*? piSuéi iz pozicije pisca koji

osluskuje unutarnji ritam Bulgakovljevog teksta. Kada govori o cirkusu,
opsjenarstvu, bizarnosti i melodramati¢nosti, Kulenovi¢, voden estetskim
senzibilitetom, opisuje zapravo grotesknu logiku romana; kada, pak, istice
“iskonsku tajnu ljudske rije¢i” i “nerazmrsivo organsku” strukturu, upisu-
je ovaj roman u registar egzistencijalne i melanholi¢ne neuhvatljivosti. Ovi
estetski uvidi, izreceni knjizevnim i esejistickim jezikom, anticipiraju ono
$to ¢e nekoliko godina kasnije u ruskom kontekstu bulgakolog Evgenij Ja-
blokov pojmovno precizirati, artikulirajuci ih u teorijske kategorije rela-
tivnosti perspektiva, fragmentarno-simultanog hronotopa i groteske kao
strukturnog principa.

U domacem recepcijskom polju osobitu tezinu ima i glas Dzevada Ka-
rahasana. U njegovim esejima Bulgakov je pozicioniran u sam vrh svjetske
literature. U tekstu “Carinik i Anuska” (2004), naprimjer, Karahasan ek-
splicitno povezuje Majstora i Margaritu s dvjema klasi¢nim paradigmama
evropske knjizevnosti - Goetheovim Faustom i Danteovom BoZanstvenom
komedijom - zakljucujuci da je Bulgakov “dokazao da je klasi¢na knjizev-
nost moguca i u 20. stolje¢u”.*> Ovaj sud nije tek usputna napomena ve¢
teorijski zaokruzen stav: Bulgakovljev roman se u ovoj interpretaciji poka-
zuje kao djelo koje pripada kanonu evropske knjizevnosti, ne samo ruskoj
tradiciji. U domac¢em kontekstu Karahasan u¢vrscuje recepciju Bulgakova
kao univerzalnog klasika, ¢ije se znacenje proteze izvan nacionalnih i ide-
ologkih okvira.

Tri glasa — akademsko-esejisticki (Kusturica), knjizevno-estetski (Ku-
lenovi¢) i univerzalno-knjizevni (Karahasan) - ¢ine osnovni recepcijski
trokut Bulgakova u Bosni i Hercegovini. Zajedno, oni artikuliraju tri kom-
plementarna horizonta: komparativno-filoloski, estetsko-egzistencijalni i

Sarajevske sveske, stranica posjec¢ena 23. 8. 2025). Preuzeto i objavljeno i na: Media.ba,
13. 4. 2019. (media.ba, stranica posjecena 23. 8. 2025).

12Vidjeti: Tvrtko Kulenovi¢, Majstor i Margarita, izvor: Tvrtko Kulenovi¢, Jesenja violi-
na, u: Dunjalucar, 4. 3. 2021. (dunjalucar.wordpress.com, stranica posjecena 23. 8. 2025).
143 ““Majstor i Margarita’ Mihaila Bulgakova sasvim razgovijetno se doziva s dva veli-
ka klasi¢na djela evropske tradicije i tim dozivanjem brani klasi¢ni koncept knjizevnosti
to jest dokazuje kako je i u naem stolje¢u, izrazito anti-klasi¢cnom u svakome zamisli-
vom smislu, klasi¢na knjizevnost moguca. (Klasi¢nim ovdje nazivam djelo koje, ne gu-
bec¢i nista od svoje jedinstvenosti, okuplja u sebi mnoga djela, utemeljujuéi to okupljanje
na korespondenciji a ne na citiranju.) Ta dva djela s kojima ‘Majstor i Margarita’ kores-
pondira sasvim ocigledno su Danteova ‘Bozanska komedija’ i Goetheov ‘Faust’.” Citira-
no prema: Dzevad Karahasan, “Carinik i Anuska”, u: Jukié, 34-35, Franjevacka teologija,
Sarajevo, str. 110-111.
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kanonski. Ovi snazni glasovi oblikuju recepcijski horizont koji potvrduje
Majstora i Margaritu kao tekst koji u bosanskohercegovackom kulturnom
prostoru zivi na raskr$c¢u kritike, knjizevnosti i filozofije, istovremeno uko-
rijenjen u lokalni kontekst i otvoren prema univerzalnom kanonu.

U novijoj recepciji Muharem Bazdulj u eseju “Mihail Bulgakov: Magic-
ni jezik i licna odvaznost” pise da je roman Majstor i Margarita “neodvojiv
dio kulturne bastine cijelog ¢ovjecanstva”,'** ¢ime u domacem kulturnom
diskursu potvrduje kanonski status romana. Kona¢no, portali poput Stra-
ne.ba i Nomad.ba djeluju vise kao recepcijski indikatori nego kao sustavna
kritika. Tekst Saide Mustajbegovi¢ “Voland je danas u Sarajevu i(li) jucer
u Moskvi”!* primjer je kako se Bulgakov aktualizira kroz lokalni kultur-
ni i scenski kontekst. U takvim oblicima ¢itanja, osobito u savremenom
digitalnom trenutku, prepoznatljivi su fenomeni savremene kulturne re-
cepcije: platformizirana recepcija i povrsinsko/udaljeno Citanje, pri cemu
aktualizacija klasika kroz kratku formu i lokalni kontekst proizvodi brzu
semanticku prepoznatljivost, ali nuzno suzava prostor u kojem bi se mogao
sagledati barem dio bogatih intertekstualnih i poetoloskih slojeva koje ovaj
tekst nudi (v. Predgovor). Premda ovi zapisi ne pruzaju dubinsku analizu,
oni potvrduju prisutnost Bulgakovljeve imaginacije u bosanskohercego-
vackom javnom prostoru, od akademskih zbornika do kulturnih portala.
Knjizevna recepcija Bulgakova u Bosni i Hercegovini pokazuje se kao fra-
gmentarna i sporadi¢na, ali Ziva i viSeslojna.

Treba svakako istac¢i da poseban primjer mjesta Bulgakova u bosansko-
hercegovackoj knjizevnoj i pozoris$noj recepciji predstavlja drama Nedza-
da Ibrigimovica Woland u Sarajevu'® koja je na sceni Kamernog teatra
55 premijerno izvedena 7. decembra 2002. godine. U ovom tekstu Bulga-
kovljev Voland pojavljuje se u opsjednutom Sarajevu, gdje na simboli¢cnom
prostoru ratnog Tunela ulazi u dijalog s Asimom Bektagom, borcem Ar-
mije BiH. IbriSimovi¢ev Woland, kako pokazuje Almir Basovi¢ u tekstu
“Srednjovjekovni modeli, nasi savremenici”, postaje “princip” koji putu-
je kroz knjizevnu i kulturnu povijest, od Lutherovog davola i Goetheovog
Mefista, preko Bulgakovljevog lika, pa sve do Sarajeva pod opsadom. Asim
je, istice Basovi¢, graden kao princip Dobra, dok Woland utjelovljuje Zlo,

144 Citirano prema: Muharem Bazdulj, “Mihail Bulgakov: Magi¢ni jezik i li¢na odvaz-
nost”, Oslobodenje, KUN, Sarajevo, 10. 9. 2015.

15 Vidjeti: Saida Mustajbegovi¢, “Voland je danas u Sarajevu i(li) jucer u Moskvi”, Stra-
ne, portal za knjizevnost i kulturu, 2. 10. 2017. (strane.ba, stranica posje¢ena 23. 8. 2025).
146 Vidjeti: Nedzad Ibrisimovi¢, Woland u Sarajevu, Centar za kulturu i obrazovanje, Te-
$anj, 2000; premijera u Kamernom teatru 55 Sarajevo, 7. 12. 2002.
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tako da Ibrisimovicev tekst spaja strukturalne modele srednjovjekovnog
mirakula i moraliteta s modernom parabolickom dramaturgijom, paro-
dijski preoblikuju¢i i faustovski i Bulgakovljev imaginarij. Sarajevo, za-
klju¢uje BasSovi¢, u ovoj drami nije tek kulisa ve¢ aktivni princip otpora
Wolandovoj djelatnoj energiji, mjesto u kojem se nadnaravno i realno su-
sre¢u u znaku groteske, parabole i parodije.!*

Ovakav intertekstualni postupak pokazuje da Bulgakovljev roman nije
samo predmet kritickog i esejistickog interesa nego i kreativni katalizator
lokalne knjizevnosti i teatra, kao $to je to i Gogolj. Woland u Sarajevu jo$
jednom potvrduje sveprisutnost Bulgakovljeve imaginacije u kulturnom
pamcenju Sarajeva i Bosne i Hercegovine, ali i otvorenost njegovog tek-
sta za lokalizaciju i transformaciju u kontekstu traumati¢nog historijskog
iskustva.

Uvid u bosanskohercegovacko recepcijsko polje Bulgakova, napose
njegovog najpoznatijeg djela, otkriva viseslojnu mapu premda s o¢itim dis-
kontinuitetima, u kojoj se susre¢u akademski utemeljena ¢itanja, esejisticki
zapisi, knjizevne refleksije i originalna stvaralacka prerada. Od Kusturici-
nog faustovskog kljuca, preko Kulenovic¢a i Karahasana koji Bulgakova s
pravom pozicioniraju u vrh svjetske literature, do Bazdulja i Mustajbegovi¢
koji ga aktualiziraju u savremenom kontekstu, jasno se vidi da je Majstor i
Margarita stalna tacka kulturne i kriticke refleksije u Bosni i Hercegovini.
Vrhunac tog procesa predstavlja IbrisSimovi¢eva drama Woland u Saraje-
vu, u kojoj Bulgakovljev demon ulazi u “opsjednuto” Sarajevo, potvrdujuci
da lokalna knjizevnost nije samo recipijent nego i generator novih znace-
nja Bulgakovljevog univerzuma.

Ova dinamika potvrduje teorijsku pretpostavku Hansa Roberta Jaussa
(1970) da recepcija nije pasivno ogledalo ve¢ aktivni proces oblikovanja ho-
rizonta ocekivanja, dok koncept inter- i parateksta Gérarda Genettea (1997b)
pokazuje kako Bulgakovljevi motivi ulaze u domaci knjizevni i scenski dis-
kurs kao produktivni “tragovi” koji traze reinterpretaciju. U tom smislu bo-
sanskohercegovacka recepcija Bulgakova nadilazi puki odraz perifernog
polozaja Sarajeva u jugoslavenskom kontekstu i pokazuje kako “margina”
moze postati prostor kreativne transformacije. Upravo iz takvog polja - ra-
sutog, esejistickog, fragmentarnog, ali i produktivnog — proizasla je ideja da
je “doslo vrijeme” za lokalnu scensku adaptaciju Majstora i Margarite, ¢ime

47 Citirano prema: Almir Bagovi¢, “Srednjovjekovni modeli, nasi savremenici”, Sarajev-
ske sveske, br. 11/12, 2006. (sveske.ba, stranica posje¢ena 24. 8. 2025).
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se zatvara jedan krug recepcije i otvara novi: onaj u kojem roman vise nije
samo predmet Citanja nego i scenskog umijeca Citanja.

3.3.1.1. ‘Majstor i Margarita’: Jedna zaboravljena bajka u Djecjem pozoristu

U slojevitoj recepciji Bulgakova u Bosni i Hercegovini postoji jedan goto-
vo presucen ali znakovit dogadaj: inscenacija Majstora i Margarite u Djec-
jem pozoris$tu Republike Srpske u Banjoj Luci, 5. marta 2005. godine, u
reziji bugarskog redatelja Slav¢a Malenova.'*® Ova predstava potvrduje da
bosanskohercegovacki prostor nije bio sasvim bez scenskih dodira s Bulga-
kovom prije sarajevske inscenacije 2016. godine. Cinjenica da je ovaj “tes-
ki i stragni” roman dospio na scenu institucije ¢ija se poetika tradicionalno
oblikuje na lutkarskoj i bajkovito-fantasti¢noj matrici - iako je predstava
bila namijenjena odrasloj publici — otvara poticajno pitanje: moze li grotes-
kno-fantasti¢ni univerzum Bulgakovljevog svijeta zazivjeti i u kljuc¢u baj-
ke? Banjalucka inscenacija daje potvrdan odgovor.

Pozori$ni i likovni kriticar Vojislav Vujanovi¢ (2005) biljezi da je reda-
teljski postupak Malenova, koji je “postavkom ovog Bulgakoveljevog ro-
mana svoju stvaralacku imaginaciju podigao do granice zamislivosti”, bio
radikalan. Izostavljen je Majstorov roman, odnosno jersalaimski ciklus,
strukturiran u realistickoj tradiciji, jer je ta dionica — prema Malenovljevoj
rezijskoj zamisli — remetila bajkovito-fantazmagori¢nu matricu predstave.
U fokusu je ostala groteskna demonoloska dionica koja se scenski obliku-
je kao “ples no¢i punog mjeseca” i “bal vampira”, gdje se Voland i njegova
svita javljaju kao junaci mrac¢ne bajke ¢iji zavr$etak donosi pobjedu ljubavi.

U ovom postupku bugarskog redatelja ne radi se o pedagoskom prila-
godavanju djecijoj dobi ve¢ o svjesnom poetickom izboru. Slozeni roma-
neskni organizam ova adaptacija svodi na njegov bajkovito-fantasti¢ni sloj
kako bi zadrzala jasnocu i koherentnost scenske slike. Time se potvrduje
temeljna postavka teorije adaptacije koju formulira Linda Hutcheon (2013):
svaka adaptacija djeluje kao palimpsest, nova verzija koja selekcionira i re-
organizira slojeve izvornog teksta u skladu s vlastitim estetskim ciljevima
i izvedbenim mogu¢nostima. Ovdje je upravo bajka prepoznata kao oblik
sposoban da ponese groteskno-fantasti¢ni naboj Bulgakovljeve poetike.

Recepcijski znacaj ove predstave ne treba potcijeniti. Iako je ostala
izvan “velike karte” kulturnog pamcenja, banjalucka inscenacija potvrduje
da je bosanskohercegovacka recepcija Bulgakova polifona i heterogena i da

18 Vidjeti: Vojislav Vujanovi¢, “Mihail Bulgakov u Banjoj Luci”, Oslobodenje, 17. 3. 2005.
(infobiro.ba, stranica posjecena 26. 8. 2025).
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ukljucuje i adaptacijske modele koji nastaju na margini centralnih teatar-
skih tokova. Njena posebnost lezi upravo u spoju bajkovite forme i grotes-
kne filozofije romana: karnevalski princip o kojem pise Bahtin preobrazava
se u poeticku igru u kojoj se demonoloski i fantasti¢ni motivi rastvaraju u
scensku metaforiku oslobodenu eksplicitnog realizma. Konkretan primjer
macka Behemota iz samog romana funkcionira kao figura koja povezuje
grotesku s bajkovitim kodom, evocirajuci i tradiciju lukavih bajkovitih li-
kova poput Perraultova Macka u ¢izmama.

“Jedna zaboravljena bajka”, kako se moze oznaciti ovaj banjalucki scen-
ski eksperiment, predstavlja paradigmatski primjer horizontalnog prosire-
nja adaptacijskog horizonta - transverzalnog interteksta koji prekoracuje
uobic¢ajene podjele na “ozbiljnu” filozofsku prozu i “bajkovitu” imagina-
ciju. U mrezi recepcijskih ogledala koju ova monografija rekonstruira, ta
predstava pokazuje kako se veliki roman moze prelamati kroz razlicite po-
etike i institucionalne kontekste, dosezuci nove izrazajne registre bez gu-
bitka svog temeljnog grotesknog i subverzivnog naboja.

Na temelju ovako oblikovanog knjizevno-kritickog polja i recepcijskog
horizonta u Bosni i Hercegovini postaje jasno da je recepcija Bulgakova
dugo vremena bila indirektna, da se oslanjala na jugoslavenske centre i tek
sporadi¢no bila artikulirana lokalnim glasovima. Upravo zbog toga prvo
sarajevsko scensko postavljanje Majstora i Margarite 2016. godine nije bilo
tek teatarski dogadaj nego i simbolicki ¢in ulaska pozori$nog Sarajeva u di-
jalog s kanonskim romanom.

Ali, da bi se razumjela dubina ovog sarajevskog i bosanskoherce-
govackog dijaloga, potrebno je sarajevsku predstavu situirati i u $iri te-
orijski okvir svjetske bulgakologije. U tom kontekstu posebno mjesto
zauzima Evgenij Jablokov, ¢ija studija Umjetnicki svijet Mihaila Bulgako-
va (Xydosmecmeennuiti mup Muxauna byneaxosa, 2001) razotkriva nevjero-
vatan obuhvat Bulgakovljevog teksta i minuciozno mapira njegov estetski
univerzum, daju¢i “instrumentarij” za razumijevanje estetske i filozofske
logike romana, pa tako i izazova njegovog scenskog prevodenja. Iz znan-
stveno sistemati¢no razlozenog teorijskog horizonta Jablokovljeve studije
postaje jasnije ne samo kako je roman moguce ¢itati u razli¢itim registrima
(od bajke do filozofsko-metafizicke proze) nego i kako njegove unutarnje
“podvodne struje” generiraju pluralizam perspektiva, zbog ¢ega banjaluc-
ka “zaboravljena bajka” i sarajevska adaptacija pripadaju istom prostoru
otvorenosti Bulgakovljeve poetike.
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3.3.2. Evgenij Jablokov: Estetsko-filozofski okvir Bulgakovljevog djela

U savremenoj bulgakologiji posebno mjesto zauzima Evgenij Jablokov ¢ija
opusa kao jedinstvene cjeline, u kojoj se Bulgakov promatra kao autor kod
kojeg fantastika, groteska, problem vremena i prostora, te filozofska pitanja
dobra i zla tvore medusobno povezane registre jednog osobitog estetskog
univerzuma. Jablokovljeve klju¢ne teze mogu se sumirati u nekoliko lini-
ja koje su za scenski potencijal romana Majstor i Margarita posebno vazne:

1. Fantastika kao metod produbljivanja realnosti. Kao jedno od
klju¢nih ¢vorista poetike ruskog klasika Jablokov izdvaja proble-
matiku (su)odnosa realnog i metafizickog. Fantastika se kod Bul-
gakova ne pojavljuje kao bijeg od realnosti ve¢ kao metod njenog
produbljivanja, sredstvo koje razotkriva dublje istine o ¢ovjeku i
drustvu. Fantasti¢ni likovi i prizori (Voland, mac¢ak Behemot (rus.
bBeremot), Margaritina metamorfoza) ne “dokidaju” realisticki
okvir ve¢ ga preispituju, destabiliziraju i transformiraju, otkriva-
ju¢i u svakodnevici dublje metafizicke slojeve i metafizicki smisao.
Prema Jablokovu svijet ovog romana neprestano oscilira izmedu
materijalnog i metafizickog plana, $to (itatelja prisiljava na stalno
prebacivanje iz jednog u drugi registar.'*

2. Relativnost perspektiva. Jablokov posebno naglasava relativnost
perspektiva i stalnu promjenu tacaka gledista. “Jedan od najvaznijih
faktora Bulgakovljeve poetike, ali i fundamentalni problem njego-
vog narativa, jeste relativnost, nepouzdanost svih ‘tacaka gledista’
pred licem Istine”, biljezi Jablokov, dodaju¢i da se ova epistemolos-
ka nestabilnost, pra¢ena motivima dezorijentacije, “razdvajanja” i
“ponovnog rodenja”, otkriva kao znak gnoseoloskog krize, kada se
“sva kosmologija dovodi u pitanje”.!>® Nijedna tacka gledista nema

19 Vidjeti: Jablokov, 2001, str. 72-75.

150 «<He Tonbko BaskHelimum GakTOpoM MoaTuKM ByirakoBa, HO 1 OHOI 13 QpyHIaMeH-
TaJIbHBIX IIPOGTIEM B €r0 IIPOV3BE/IEHUSX OKa3sIBETCS PENIATUBHOCTD, HEJJOCTOBEPHOCTD
BCeX ‘Touyek 3peHust mepeq nuuom Victuusl. (...) B 3akaTHOM pomane’ (...) IOJ BOIIPOC
cTaBuTCs Best Kocmornorusi. COOTBETCTBEHHO, B ‘Macrepe u Maprapute’ ¢ eije 60b-
IIeil CUJION aKTyanu3MpPOBAHBI MOMEHTBI IMYHOCTHON [Ie30pMeHTAL[NY, Pa3PyLIeHNsI
CHCTeMbl KOOPAWHAT, yTPAaThl NAEHTU(PNUKALMU — MOTUBBL 6e3yMuisi, 9KCTasa (BBIXOfA
U3 cebs’), pasgBOEHNS, TIEPEPOXKCHNS U T. IL.: BCE 3TU COCTOSAHMS 00PeTaIOT CUMBO-
JIMYECKUIL CMBICT, CTAHOBSICh 3HAKaMJI THOCEOIOIMYECKOTO KPU3NCa.»

[Ne samo jedan od najvaznijih faktora Bulgakovljeve poetike nego i jedan od temeljnih
problema njegovih djela su relativnost i nepouzdanost svih ‘tacaka gledista’ pred licem
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prednost, a istina nastaje u preplitanju registara, $to — u skladu i s
Bahtinovim shvatanjem polifonije — proizvodi stalnu epistemolos-
ku napetost. Bulgakov ne nudi jedinstven pogled na svijet ve¢ pri-
kazuje proces smjene perspektiva, u kojem se razotkriva relativnost
svake ljudske istine pred licem apsolutnog.

U Sirem smislu ovaj postupak podsjeca na Barthesovu ideju tek-
sta kao “mreze citata” (“Smrt autora”, 1999). Tekst ne govori “sam
za sebe”, niti je izraz jedinstvene autorske svijesti: on se sastoji od
ve¢ postojecih diskurzivnih fragmenata — kulturnih kodova, zan-
rovskih obrazaca, intertekstualnih referenci. Jablokov pritom po-
kazuje da kod Bulgakova takva intertekstualna viseglasnost nije
tek posljedica recepcijskog citanja ve¢ autorski svjesno oblikova-
na pozicija, zasnovana na “konfliktu kulturnih znakova i fabularne
realnosti”!®! Kod Bulgakova se ta mreza ispoljava izmedu osta-
log i kroz stalno prebacivanje izmedu registara: realisticnog, fan-
tasti¢nog, biblijskog, satiricnog. Njihovo preplitanje onemogucava
linearno i jednoznacno ¢itanje, jer nijedan registar ne posjeduje pri-
vilegirano mjesto. Umjesto toga, nastaje dinamic¢an prostor u kojem
se znacenja stalno premjestaju i zrcale jedna u drugima, $to citanje
pretvara u proces beskrajne igre interpretacija.

3. Fragmentarno-simultani hronotop. I vrijeme i prostor su kod Bul-
gakova aktivne estetske kategorije: rascijepljeni, relativizirani, ce-
sto vieslojni i nepouzdani. Kako primjecuje Jablokov, vremenska
struktura romana ne razvija se linearno: moskovski i jersalaimski
ciklus odvijaju se simultano, oblikuju¢i kompleksan model cikli¢-
nosti vremena - praznic¢no-liturgijskog strukturiranja, kosmickog
vracanja i zrcaljenja planova — u kojem se historijski i metafizicki
registri neprestano prelamaju.!>> Ova formulacija upucuje na per-
cepciju vremena kao ritualno obnavljaju¢eg - iskustvo vremena
koje se ciklicki vraca ponavljanjem arhetipskog dogadaja - $to Ja-
blokov dovodi u vezu s mitom o vje¢nom povratku, pozivajudi se na

Istine. (...) u romanu zalaska’ (...) u pitanje se dovodi sva kosmologija. Prema tome, u
Majstoru i Margariti s jo§ ve¢om snagom aktualiziraju se momenti li¢ne dezorijentaci-
je, rusenja sistema koordinata, gubitka identifikacije - motivi ludila, ekstaze (biti ‘izvan
sebe’), razdvajanja’, ‘ponovnog rodenja’ i sl.: sva ta stanja zadobijaju simboli¢ko znace-
nje, postajuci znakovima gnoseologke krize.] Citirano prema: Jablokov, 2001, 81-82.
11Vidjeti: Jablokov, 2001, poglavlje I, “SiZei i metasizei”, str. 16-17.

152 Vidjeti: Jablokov, 2001, poglavlje I1, “Vrijeme”, str. 78-137.
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uvide Mircee Eliadea.! Stoga se historijsko vrijeme (hi/storija o Pi-
latu i Je$ui) i savremeno vrijeme (Moskva 30-ih godina XX stoljeca)
u romanu ne razdvajaju ve¢ se medusobno odrazavaju, otvarajuci
prostor znacenjske polivalentnosti i metafizickog zrcaljenja.
Prostor funkcionira po istom principu, oscilirajuci izmedu empi-
rijski prepoznatljive moskovske topografije (ulice, trgovi, parkovi,
tramvajske trase), literarno modeliranih urbanih lokusa-hibrida
poput Doma i restorana “Gribojedov” (gdje se okuplja “knjizevna
elita”) i teatra “Varijete” te fantasti¢nih i onostranih prizora (djelo-
vanje Volandove svite u Moskvi, Margaritin let, Volandov bal).
Neprestano naru$avanje i pomicanje granica izmedu realnog i fan-
tasticnog dodatno pojacava iskustvo epistemoloske nestabilnosti —
gnoseoloske krize u kojoj prijasnji orijentiri i§¢ezavaju, a svijet se
mora iznova tumaciti. Roman Majstor i Margarita na taj nacin pre-
rasta u filozofsku dramu u kojoj se pitanja dobra i zla, slobode i
odgovornosti stalno postavljaju, propituju i izmic¢u jednozna¢nom
odgovoru.

Konacno, Jablokov istice figuru Majstora i njegov rukopis kao me-
tapoeticki klju¢ Bulgakovljevog stvaralastva: “rukopisi ne gore” nije
tek recenica iz romana nego metafora umjetnosti koja se opire uni-
$tenju, vjecno se nanovo obnavlja, ¢ak i pod pritiskom cenzure i re-
presivnih mehanizama.

Prostorno-vremenska polivalentnost kod Bulgakova neosporno
ima scenski potencijal jer nuzno proizvodi montazu slika, ritam
naglih rezova i prelaza, koji prizivaju vizualnost pozornice. Medu-
tim, na sceni se taj princip tesko prenosi bez redukcije: fragmentar-
nost romana zahtijeva ili dramatursku simplifikaciju ili adaptivau
poetiku eksperimenta kao svjesno gradenje simultanih, paralelnih
prizora, uz rizik koji rijetki teatri mogu izdrzati.

4. Groteska kao strukturni princip. Groteska u Majstoru i Marga-
riti ne ostaje na razini opéeg estetskog principa ve¢ zahvata samu
supstancu jezika i identiteta. Jablokov pokazuje da se kod Bulga-
kova semanticka nestabilnost uvijek pretvara u egzistencijalnu: ri-
je¢ gubi pouzdanost, razotkrivajuci krhkost identiteta koji zavisi od
vanjskog znaka, a ne od unutarnje sustine. Likovi u romanu sto-
ga ne nastupaju kao stabilni karakteri ve¢ kroz maske i dvosmisle-
nosti — kroz niz identiteskih pomjeranja: jedan lik nosi viSe imena

153 Vidjeti: Mircea Eliade, Aspekti mita, Demetra, Zagreb, 2004.
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(Korovjev/Fagot, Majstor/pisac), dok svako “razoblicavanje” zavr-
$ava tek novim prerusavanjem, nikada definitivnim otkrivanjem
istinskog lica. Tako, naprimjer, pored Margarite, njezne druzice
koja se preobrazava u vjesticu na metli i kraljicu Sataninog bala,
Voland oscilira izmedu uloga stranca poliglote, madionicara, filo-
zofa i demona; Azazello se razotkriva tek u prelazu iz grotesknog
sluge u andeoskog egzekutora; Behemot varira izmedu klaunovskog
macka i zastrasujuceg demona; dok Ivan Bezdomni i Poncije Pi-
lat, u dvije prostorno-vremenske ravni, prolaze kroz transformacije
koje briu granicu izmedu dokumenta, legende i imaginacije.!*
Isto vazi i za jezik: dosjetke i groteskne igre Volandove svite, poseb-
no Behemotove verbalne travestije, pretvaraju rijeci u dogadaje, a
metafore u doslovne ¢inove. Dinamika maski i jezickih obrta prera-
sta u strukturalni princip cijelog romana: groteska oblikuje tok fa-
bule, raspored scena i medusobni odnos likova. Jablokov isti¢e ovu
dimenziju posebno u analizi moskovskih poglavlja, gdje karneval-
ska logika u Bahtinovom smislu postaje osnovni mehanizam nara-
cije: farsa, groteska i verbalne travestije Volandove svite neprestano
razgraduju stabilnost znacenja i dru$tvenog poretka.!>

Ni u jersalimskom ciklusu karnevalizacija ne nestaje, ali se trans-
formira u implicitni, suptilniji postupak. Tu groteska viSe nije u
znaku komic¢ne hipertrofije ve¢ subverzivne relativizacije autoriteta:
Pilat, premda posjeduje formalnu mo¢, ostaje raspolucen i nemoc¢an
pred Jesuinim tihim svjedo¢enjem. Karnevalizacija (ali ne i karne-
val) ovdje se ispoljava kao skriveni preokret vrijednosnih kodova
— glas bez vlasti destabilizira hijerarhiju, a istina dolazi “odozdo”.
Jablokov u tom smislu dosljedno slijedi Bahtinovo shvatanje kar-
nevalizacije kao dubinskog narativnog principa, pokazujuci kako
groteska kod Bulgakova djeluje u funkciji destabilizacije smisla, de-
zintegracije identiteta i subverzivnog uc¢inka samog teksta.
Dvostruka logika karnevalizacije, zapravo, pokazuje zasto je Maj-
stor jedan od klju¢nih interpretativnih centara romana. U moskov-
skoj dionici naslovni lik pozicioniran je na isti nac¢in kao Jesua u
jerSalaimskoj — kao figura koja, mimo groteskne farse i politicke
moci, nosi mogucnost istine i otpora. Ta paralela objasnjava zasto
je u $irem kulturnom kontekstu Majstor na prvi pogled vazniji od

154 Vidjeti: Jablokov, 2001, str. 85-87.
155 Vidjeti: Jablokov, 2001, str. 85-90.
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Volanda, premda ¢e sarajevska adaptacija naglasiti suprotnu liniju,
pokazujuci zasto je Voland jednako snazna i jednako potentna oko-
snica teksta.

Jablokov u studiji o Bulgakovljevom estetskom univerzumu nada-
lje pokazuje da Bulgakovljeva groteska ne samo da razara iluziju
jednoznacnosti ve¢ proizvodi permanentno preoblikovanje smi-
sla. Identitet i jezik tako ulaze u istu igru permutacija i maskiranja.
Groteska se pritom pokazuje kao dinami¢an proces transformaci-
je — kao beskonac¢no ogledalo koje nikada ne vrac¢a jedno lice ve¢
stalno proizvodi nove varijacije. Paralelni svjetovi se medusobno
reflektiraju, stvaraju¢i dinamican prostor u kojem se komicno i
stra$no, uzviSeno i trivijalno neprestano prepli¢u, proizvode¢i traj-
nu napetost izmedu karnevalske farse i ontoloske jeze. Groteskna
matrica Bulgakovljevog romana ne iscrpljuje se u estetskoj dimenzi-
ji nego prerasta u hermeneuticki princip: proizvodi beskonac¢ne va-
rijacije i onemogucava zatvaranje interpretativnog procesa. Roman
tako oblikuje horizont koji nadilazi njegovu narativnu strukturu i
postaje okvir unutar kojeg se svaka adaptacija nuzno suocava s nje-
govom polivalentnom i karnevalesknom logikom.

5. Etika i metafizika. Jablokov sagledava Bulgakovljev roman i kao
eticko-metafizicki tekst u kojem se pitanja slobode, odgovornosti
i zla kontinuirano postavljaju i nikada ne zatvaraju jednozna¢nim
odgovorom. Je$uin lik i Pilatova dilema predstavljaju srediste ovog
sloja. Je$ua nije tek religijska figura ve¢ i simbol moguénosti mo-
ralne istine u svijetu relativiziranih perspektiva, dok Pilat utjelov-
ljuje krizu slobode - njegov strah i neodlu¢nost da djeluje postaju
paradigma covjeka pod pritiskom moc¢i i vlasti. Ova “gnoseoloska
nelagoda”>® o kojoj govori Jablokov ogleda se u tome da istina po-
stoji, ali je uvijek posredovana ograni¢enom ljudskom percepcijom i
stoga nedostupna u svojoj puno¢i.'*” Zbog toga etika kod Bulgako-
va nije propisana unaprijed zadatom normom nego se stalno iznova
iskusava kroz djelovanje likova i ispitivanje granica njihove slobode.

156 Citirano prema: Jablokov, 2001, str. 114,
157 «310 He 03Hauaet, 4TO VICTMHBI He CylIecTByeT (ee TapaHTOM' B POMaHE MPEJICTAET
BoaHp), HO CBUIeTe/IbCTBYET O HEBO3MOXKHOCTH ‘OB/IAZIETH €10 B PAMKAX ICTOPMYECKOTO
BPEMEHI, B [IPeJie/iaX 3eMHOT0 [IPOCTPAHCTBEHHO-BPEMEHHOIO KOHTIHYYMa.»

[To ne znaci da Istina ne postoji (u romanu se kao njen ‘garant’ pojavljuje Voland), ali
svjedo¢i o nemogucnosti da se njom ‘ovlada’ u okviru historijskog vremena, unutar ‘ze-

maljskog’ prostorno-vremenskog kontinuuma.] Citirano prema: Jablokov, 2001, str. 85.
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Sloboda je uvijek ugrozena, ali se u toj ugrozenosti prepoznaje mo-
guénost odgovornosti. Roman zato ne nudi “rjeSenje” ve¢ postavlja
otvoreni horizont eti¢ckog promisljanja — izmedu Jesuine istine bez
moc¢i i Pilatove moci bez slobode, te izmedu Majstorovog traganja
za istinitom pri¢om o Isusu i represivnih direktiva vlasti koje pri-
¢u nastoje kontrolirati. Ove paralelne dionice - jer§alaimska i mo-
skovska - jasno pokazuju da je roman strukturiran kao polje stalne
eticke napetosti u kojem se likovi isku$avaju, ali ne dosezu konac-
nu istinu.

Za scensku adaptaciju to znaci da se roman Majstor i Margarita ne
moze svesti na grotesku i satiru, ma koliko ti elementi dominira-
li narativom i ma koliko bili atraktivni za scensku izvedbu. Ono
$to ovaj roman ¢ini “epohalnim” jeste istovremena prisutnost svih
registara — grotesknog, metafizickog, lirsko-melodramskog i rea-
listickog — u njihovom stalnom preplitanju. Stoga je za pozornicu
klju¢no pitanje ritma: samo pazljivo odmjerena smjena registara
moze ocuvati polifonijsku otvorenost romana i omoguciti da on na
sceni zadrzi status univerzalnog etickog i umjetnickog izazova.

Na temelju predstavljenih uvida moguce je razumjeti izazov s ko-
jim su se suocili dramaturzi, redatelj i ansambl Sarajevskog ratnog tetara
2016. godine. Ova inscenacija vise nije stajala pred zadatkom “prevodenja”
proznog teksta na scenu ve¢ se susrela s paradoksom odrzavanja polifo-
nije i ritma romana unutar ogranicenih scenskih sredstava. Pritom sva-
ki pokusaj scenske izvedbe istovremeno podrazumijeva redukciju i otvara
mogucnost novog ¢itanja. U tom smislu Jablokovljeva studija pruza teorij-
ski instrumentarij za razumijevanje Bulgakovljeve poetike, ali i analiticki
okvir unutar kojeg se scenska adaptacija moze iznova sustavno promislja-
ti i oblikovati.

Zanimljivo je da scenska recepcija SARTR-ove postavke Majstora i
Margarite nije bila ograni¢ena na samu predstavu: njen trag se moze prati-
tiiu razli¢itim paratekstualnim oblicima, kritikama, intervjuima i medij-
skim odjecima, koji su oblikovali horizont o¢ekivanja publike.

3.3.3. Paratekstualni tragovi: Izmedu dramatizacije i manifesta

Premijera u Sarajevskom ratnom teatru (SARTR), odrzana 26. oktobra
2016. godine, oznacila je prvu inscenaciju Majstora i Margarite na sara-
jevskoj sceni. Prije toga domaca publika ovaj naslov imala je priliku pratiti
u festivalskom kontekstu, ponajprije na MESS-u, gdje je litvanski redatelj
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Oskaras Kor$unovas 2001. godine osvojio nagradu za najboljeg mladog
redatelja upravo za predstavu radenu po kultnom Bulgakovljevom djelu.
Ipak, rijec je bila o gostujucoj a ne lokalnoj produkciji, sto dodatno nagla-
$ava simboli¢ku tezinu inscenacije Alesa Kurta u SARTR-u.

Kako je ve¢ istaknuto na pocetku potpoglavlja, roman Majstor i Mar-
garita zauzima u jugoslovenskom i postjugoslovenskom kulturnom pro-
storu prepoznatljivo mjesto. U Sarajevu je, medutim, tek 2016. godine
Bulgakovljev tekst dozivio svoju prvu premijeru. Sama ova ¢injenica pred-
stavlja kulturni signal: Sarajevo je ¢ekalo gotovo pola stolje¢a nakon prvih
prevoda da se ovo djelo, koje se u drugim sredinama vise puta vracalo na
scenu, nade i na njegovim “daskama koje Zivot znace”. SARTR kao insti-
tucija dodatno pojacava simboliku ovog dogadaja. Nastao tokom opsade
Sarajeva, teatar je sebe definirao kao prostor otpora i umjetnickog svje-
docenja, tako da postavljanje Majstora i Margarite upravo u ovom teatru
znaci suocavanje s temama koje nadilaze literarni okvir, odnosno suocava-
nje sa pitanjima istine, slobode i odgovornosti u kontekstu traumati¢nih i
posttraumatic¢nih iskustava grada.

Paratekst nije tek marginalni dodatak izvedbi ve¢ njen konstitutivni
sloj. On ne prati predstavu spolja nego oblikuje nacin na koji ¢e ona uopce
biti videna, shvacena i upisana u kulturni horizont. Sarajevska scenska po-
stavka Bulgakovljevog teksta rezultat je dvostrukog procesa: s jedne stra-
ne dramatizacije i dramaturgije Darija Bevande i Benjamina Hasi¢a, koji
su iz “barokne” kompleksnosti romana oblikovali predlozak funkcionalan
za “scensko istrazivanje”; s druge strane inscenacije kao kolektivnog rada
ansambla i redatelja, u kojem su oblikovani ritam, ton i scenska atmosfera.
Od samog pocetka rada na adaptaciji bila je prisutna svijest da je jedan od
klju¢nih izazova svake scenske verzije Majstora i Margarite pitanje reduk-
cije. U afisi se nalazi redateljev tekst u kojem, izmedu ostalog, stoji:

Majstor i Margarita je knjizevno djelo narocitog znacaja, koje je obiljezilo 20.
stoljece. Gotovo je nemoguce kompletnu strukturu romana, bezbroj likova i
nevjerovatnu koli¢inu akcije i obrata prenijeti u jednu pozori$nu predstavu.
(...) Od pocetka nam je bilo jasno da ¢e ovo biti jedna od verzija romana. Dio
onoga §to on daje. Ili zapravo komad inspiriran romanom.!>8

Redateljska izjava eksplicitno potvrduje teorijske uvide Linde Hutcheon
(2013): svaka adaptacija je reinterpretacija i verzija, palimpsest, a ne

158 Citirano prema: Ale§ Kurt, “Majstor i Margarita u Sarajevskom ratnom teatru”, afisa
predstave, SARTR, Sarajevo, 2016, str. 2. (Dostupno u PDF formatu na: sartr.ba, strani-
ca posjecena: 7. 8. 2025).
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konacan i definitivan oblik teksta. Adaptacija je proces, a ne “vjerno prevo-
denje” knjizevnog predloska.

Mladi dramaturzi Dario Bevanda i Benjamin Hasi¢ u uvodnim na-
pomenama u afi§i predstave naglasavaju da im “nije bio cilj napisa-
ti dramatizaciju od literarne vrijednosti, ve¢ dobar predlozak za scensko
istrazivanje”>®. Ova izjava pokazuje da dramatizacija nije shvacena kao
samostalno knjizevno djelo ve¢ kao funkcionalna matrica, svojevrsni ko-
stur koji omogucava scenski proces. Paratekstualna grada (afia, biljeske,
slogan) ovdje se ne promatra kao sporedni materijal nego — u smislu koji je
opisao Gérard Genette (1997b) - kao “prag teksta”, okvir koji usmjerava re-
cepciju publike i unaprijed oblikuje horizont oc¢ekivanja.

Kao centralna parola u afidi izdvojen je slogan Svijetu je potrebna ar-
mija ludakal, $to adaptaciju otvara prema eticko-politickom ¢itanju. Dra-
maturzi Bevanda i Hasi¢ formulirali su polaznu ideju pitanjem: “Sta bi se
desilo da se Bulgakovljev Vrag Woland i njegova ekipa demona pojave u
nasem gradu, sada?” Koncepcija adaptacije oblikovana ovim pitanjem po-
kazuje kako dramatizacija ne “prenosi” roman nego ga postavlja u dijalog s
vremenom i prostorom same scene. Fokus je na aktualizaciji i grotesknom
potencijalu Volandove druzine, dok se ljubavna fabula Majstora i Margari-
te povlaci u drugi plan. Slogan pritom poprima gotovo manifestni karak-
ter: ludost se prepoznaje kao oblik otpora, §to korespondira s Bahtinovim
shvatanjem karnevala u kojem se drustveni poredak preokrece kroz logiku
smijeha, maski i privremenog oslobadanja.

Redatelj Ale§ Kurt u svojoj biljesci izri¢ito naglasava da je rije¢ o jednoj
od “verzija romana”, o “komadu inspiriranom romanom”. Njegov izbor,
kako navodi, ide prema stvaranju “vise metafizi¢ckog ozracja nego realistic-
nog”, sa svjesno reduciranim prostorom i “ogoljenim likovima”.1®? Takva
strategija imala je dvostruku posljedicu: omogucila je izbjegavanje “ilustra-
tivnog teatra”, ali je istovremeno nuzno svela polifoniju romana na nekoli-
ko dominantnih linjja.

U redistribuciji scenskih naglasaka u sarajevskoj adaptaciji ljubav-
na pri¢a Majstora i Margarite ne ¢ini sredi$nju okosnicu predstave. Dra-
maturzi ovu ljubavnu pri¢u nazivaju “¢udom - krajnje iracionalnim, pa i
ludim ¢inom”, ¢ime se ljubav predstavlja kao kontrapunkt grotesknom i
demoniziranom svijetu, ali ne i kao centralni princip. Fokus je premjesten

159 Citirano prema: Dario Bevanda i Benjamin Hasi¢, “Svijetu je potrebna armija luda-
ka!”, afi$a predstave, SARTR, Sarajevo, 2016, str. 3. (Dostupno u PDF formatu na: sartr.
ba, stranica posjecena: 7. 8. 2025).

160 Citirano prema: Kurt, 2016, str. 2.



SCENSKO UMIJECE CITANJA: PROZA RUSKIH KLASIKA I SARAJEVSKE POZORISNE ... 119

na Volanda i njegovu “armiju ludaka”, $to reflektira i $iri kulturni kontekst
Sarajeva nakon rata: groteskni karneval demona bliZi je nervu stvarnosti
od introspektivne pri¢e o unutarnjem utocistu i ljubavi.

Ova adaptacijska strategija korespondira s Jablokovljevim tezama o
Bulgakovljevom opusu. Jablokov pokazuje da fantastika kod Bulgakova
ne dokida realno ve¢ ga produbljuje, dok groteska destabilizira znacenja
i otvara prostor relativnosti i polifoniji. Kurtova inscenacija upravo taj as-
pekt prepoznaje i izdvaja: groteska je postala scenski centar, dok su rea-
listicki i dokumentarni slojevi svjesno reducirani. Metafizicka dimenzija
romana prenesena je na scenu kroz ritam, atmosferu i vizualno ozracje, a
ne kroz narativnu slozenost.

Sarajevska inscenacija na taj nacin potvrduje dvostruku prirodu Bulga-
kovljevog romana: bogatstvo se u pozorisnom mediju nuzno reducira, ali
groteska i metafizicki naboj otvaraju mogu¢nost da teatar odgovori na nje-
gove izazove. Predstava Alesa Kurta roman prelama kroz savremeni kon-
tekst i u tom prelamanju Volanda smjesta u srediste predstave, uz ljubavnu
pri¢u Majstora i Margarite kao kontrapunkt. Jer, u svijetu “u kojemu je
ukupan drustveni zivot, cijela ljudska stvarnost, reduciran na politiku”,16!
medu “armijom ludaka” (Voland i njegova svita) i marionetskim lutkama
(kontekst Moskve 30-ih godina XX stolje¢a / savremeni urbani kontekst),
mogucnost ljubavi ipak opstaje, makar kao “krajnje iracionalan ¢in”.

Ovakvo pomjeranje fokusa ima svoje opravdanje i teorijsko uporiste i u
Jablokovljevoj analizi, gdje je osobito relevantan “Bal kod Satane”'¢2. Ovaj
dogadaj iz romana Jablokov tumaci kao scenu u kojoj se groteska preobra-
Zava u svojevrsnu “teatarsku predstavu istine™ iluzija ne skriva ve¢ razot-
kriva licemjerne Zivote, a Volandova pravda ne pociva na milosti, ve¢ na
“uprizorenju” posljedica (“niko nije osloboden posljedica”).1* Voland na-
stupa kao redatelj “balske predstave”, a svi ucesnici - kao izvodaci u tea-
tru onostranog. Voland, medutim, kako istice Jablokov, nije samo redatelj
nego i glumac u vlastitom teatru u kojem se istina pojavljuje kao izvedba,
a ne kao stabilna sustina.!®* Iz ove perspektive Kurtova odluka da Volan-
da smjesti u srediste scenske dinamike moze se razumjeti kao rezultat pro-
misljene redukcije, jer fokus nije samo na “satanskom spektaklu” nego i na
teatarskoj logici samog romana, gdje je istina uvijek posredovana maskom
i scenskim postupkom. Sagledana iz ove perspektive, groteskna scena

161 Citirano prema: Karahasan, 2004, str. 110.
162 Vidjeti: Jablokov, 2001, str. 161-171.

163 Citirano prema: Jablokov, 2001, str. 161-163.
164 Vidjeti: Jablokov, 2001, str. 166-171.
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Volandove pravde postaje ogledalo savremenog iskustva, dok ljubavna li-
nija Majstora i Margarite ostaje kao podsjetnik na mogucnost otpora kroz
stvaralastvo, ljubav i pozrtvovanost.

Vizualni identitet predstave oblikovan je i kroz kostimografiju i sce-
nografiju Adise Vatres-Selimovié,'®> koje naglasavaju grotesknu i karne-
valsku dimenziju likova kao “armije ludaka”. Takva rjeSenja evidentno
ne funkcioniraju kao ilustracija literarnog predloska ve¢ kao samostalni
scenski znakovi, §to od pocetka signalizira usmjerenost predstave ka post-
dramskoj logici.

U afisu je uvrsten i tekst novinarke i pozori$ne kriticarke Kim Cuculi¢
“50 godina Majstora i Margarite”,'5¢ ¢ime se sarajevska inscenacija pove-
zuje sa svjetskim jubilejom recepcije Bulgakova. Tim se SARTR pozicio-
nira i kao lokalni teatar i kao ucesnik globalnog kulturnog dijaloga. Uz
obiljezavanje 25. umjetnicke sezone, dramatizacija Bulgakovljevog roma-
na poprimila je i dimenziju kulturnog manifesta - spoja lokalnog iskustva
i univerzalnog naslijeda. Prva adaptacija Majstora i Margarite u domacoj
produkciji tako zadobija dvostruku simboliku: s jedne strane potvrduje
teatar kao mjesto kulturnog pamcenja, gdje umjetnicko djelo postaje medij
kroz koji zajednica promislja i prenosi vlastito traumatsko iskustvo; s dru-
ge strane naglasava univerzalnu dimenziju susreta s kanonskim tekstom
koji decenijama osporava svaku iluziju dovrsenosti. Smisao se, dakle, ne
moze jednom zauvijek odrediti i “zatvoriti” — prica se opire kona¢nom za-
klju¢ku, a svaka nova interpretacija poziv je na (po)nov(n)o ¢itanje.

Upravo ovdje postaje jasno koliko su dragocjeni Jablokovljevi uvidi:
njegova monografija Umjetnicki svijet Mihaila Bulgakova ne nudi samo tu-
macenje pojedinih motiva, ve¢ mapira ¢itav “univerzum” Bulgakovljevog
opusa, u kojem groteska, metafizika, etika i teatarska logika funkcionira-
ju kao nerazdvojive dimenzije. Sarajevska inscenacija iz 2016. godine po-
kazala je da se kroz takav sloZeni okvir moZe promisljati i lokalno iskustvo
i univerzalno naslijede.

165 Fashion.Beauty.Love, “Zavirite u svijet kostima predstave Majstor i Margarita”, 3. 11.
2016. (fbl.ba, stranica posje¢ena: 25. 7. 2025).

Adisa Vatres-Selimovi¢ je na tradicionalnoj $estoaprilskoj izlozbi “Collegium artisti-
cum” dobila priznanje za scenografiju i kostimografiju predstave Majstor i Margari-
ta. Vidjeti: S[enida] Alagi¢-Aleti¢, “Drugo dijete i nagrada stigli u isto vrijeme”, Dnevni
avaz, KultArt, 20. 4. 2017. (infobiro.ba, stranica posjecena: 27. 8. 2025).

166 Vidjeti: Kim Cuculi¢, “50 godina Majstora i Margarite”, afi$a predstave, SARTR, Sa-
rajevo, 2016, str. 6. (Dostupno u PDF formatu na: sartr.ba, stranica posjecena: 7. 8. 2025).
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Proces ¢itanja i precitavanja knjizevnog djela tu se, naravno, ne zavr-
$ava — kao $to se ni scensko citanje ne zatvara izvedbom. U recepciji se na-
stavlja dijalog u kojem kriticki i ¢itateljski glasovi postaju su-stvaralacki,
oblikujuci buduca ¢itanja, i scenska i knjizevna.

3.3.4. Ogledalo recepcije: Bulgakovljev roman i sarajevska inscenacija
u kritickom polju

3.3.4.1. Medijski glasovi: Najave i promocija

Prvi odzivi na sarajevsku inscenaciju Majstora i Margarite (2016) pripada-
ju Zanru najava i medijskog pracenja ¢ija je osnovna funkcija informiranje
i animiranje publike. Ipak, u smislu koji opisuje Gérard Genette (1997b),
ovi tekstovi takoder djeluju kao paratekst: oni oblikuju horizont o¢ekivanja
i usmjeravaju percepciju predstave ¢ak prije nego $to je izvedena. Iz per-
spektive recepcijske estetike Hansa Roberta Jaussa (1970) takvi diskursi ne
odrazavaju samo interes publike ve¢ aktivno stvaraju “kulturni dogadaj”,
suinscenirajuci atmosferu premijere. Recepcija u medijima stoga ne stoji
izvan umjetnickog procesa nego ga konstituira, proizvodeci okvir u kojem
¢e predstava biti dozivljena, interpretirana i vrednovana.

Tekstovi na portalima i u dnevnim novinama, kao i promotivni trailer,
dominantno se oslanjaju na paratekstove same predstave (afiu, redateljske
i dramaturske biljeske, slogan Svijetu je potrebna armija ludaka), prenose-
¢iih u $iri javni prostor. Njihov glas u recepcijskoj polifoniji stoga treba sa-
gledati, prije svega, kao amplifikaciju kulturnog dogadaja i kao poziv na
ucesce publike u njemu. U tom smislu, najave jesu vazan element recepcij-
skog lanca: one oblikuju horizont o¢ekivanja i omogucavaju da se predsta-
va uopc¢e dogodi u svom punom smislu kao susret s publikom.

U medijima se sarajevska predstava Majstor i Margarita plasira kao “ve-
liki umjetnicki izazov” (Klix.ba, Nezavisne novine), uz dodatne komenta-
re o njenoj funkciji otvaranja 25. umjetnicke sezone SARTR-a. Sam roman
u najavama sluzi kao legitimacijski okvir zbog njegovog knjizevnog zna-
¢enja u svjetskim okvirima. Klju¢ni medijski slogan: Svijet je poludio. Laz
je zamijenila istinu, kao parafraza programskog predstavljanja predstave,
usmjerava percepciju prema metafizicko-etickoj interpretaciji i aktualiza-
ciji Bulgakovljevog teksta.'” U ovom kontekstu i horizontu treba sagledati

167 Tokom 2016. godine medijski odzivi na predstavu u Sarajevskom ratnom teatru ni-
zali su se gotovo u ritmu kampanje, od najave pocetka proba do premijere. Prve vije-
sti pojavile su se sredinom juna (Nezavisne novine, 15. 6. 2016; Klix.ba, 15. 6. 2016),
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i redateljske najave: Ales Kurt je ve¢ u junu 2016. inscenaciju nazvao “avan-
turom nad avanturama”, naglasavajuci da cilj nije bio reprezentacija roma-
na nego stvaranje komada “inspiriranog, a ne vodenog” Bulgakovom.!68
U istu recepcijsku matricu upisuje se i glas ansambla. Sedmicu dana
prije premijere prvakinja Drame SARTR-a Selma Alispahi¢ u razgovoru za
Oslobodenje naglasava da igrati Bulgakova danas znaci ogledati se u stvar-
nosti u kojoj je “laz zamijenila istinu, gdje su istinske ljudske i moralne
vrijednosti dovedene u pitanje, ljudi nose maske i sve je na prodaju, od do-
movine do duse...”. Pritom istice da je prilikom adaptacije romana takve
narativne sloZenosti “proces selekcije neminovno bolan i mukotrpan” jer
nije moguce jednom predstavom sve obuhvatiti. Uprizorenje nekog pro-
znog teksta, navodi Alisapahi¢, zavisi od senzibiliteta redatelja i glumaca,
takoder i od samog drustvenog trenutka kojem se predstava obraca, zato
igrati “Bulgakova danas u Rusiji ili u Bosni i Hercegovini sigurno nije isto”.
Posebno upozorava na zabludu dijela publike koja Bulgakovljev roman vidi
kao “romanti¢nu limunadu”, podsjecaju¢i da se iza ljubavne fabule krije
duboko politicko i filozofsko “crnilo”. Teatar, medutim, od svakog predlos-
ka stvara “svoj svijet” i “Sto je manje opterecenje da se bude vjeran nekim
uobicajenim tumacenjima tog djela, utoliko su teatarski rezultati uzbud-
ljiviji”, zaklju¢uje SARTR-ova prvakinja.!'® Njen stav o odrazu u ogleda-

naglagavajuci da je rije¢ o “velikom umjetni¢ckom izazovu” i da SARTR zapodinje rad
na adaptaciji “jednog od najvaznijih romana 20. stoljeca”. Slijedile su oktobarske najave
(Glas.ba, 18. 10. 2016; BiH-x.info, 24. 10. 2016; Klix.ba, 20. 10. 2016) u kojima je predsta-
va predstavljena kao dogadaj kojim se otvara 25. umjetnic¢ka sezona SARTR-a, uz nagla-
$avanje njenog simbolickog znacaja. U istom periodu objavljen je i promotivni trailer
(YouTube, oktobar 2016), dodatno poticudi interes javnosti. Ovi tekstovi i medijski pri-
lozi zajedno svjedoce o recepcijskoj masovnosti i stvaraju atmosferu kulturnog dogada-
ja koji nadilazi okvir uobi¢ajene premijere.

Vidjeti: Klix.ba, “U SARTR-u pocele probe predstave Majstor i Margarita”, 15. 6. 2016.
(klix.ba, stranica posjeena: 10. 8. 2025); Nezavisne novine, “U SARTR-u pocele pro-
be predstave Majstor i Margarita”, 15. 6. 2016. (nezavisne.com, stranica posjecena: 10. 8.
2025); Glas.ba, “Majstor i Margarita na sceni SARTR-a”, 18. 10. 2016. (glas.ba, stranica
posjecena: 10. 8. 2025); BiH-x.info, “Premijerom predstave Majstor i Margarita pocinje
nova sezona u SARTR-u”, 24. 10. 2016 (bih-x.info, stranica posjecena: 10. 8. 2025); Klix.
ba, “Premijerom predstave Majstor i Margarita po¢inje nova sezona u SARTR-u”, 20. 10.
2016 (klix.ba, stranica posje¢ena: 10. 8. 2025); Majstor i Margarita — trailer, YouTube, ok-
tobar 2016 (youtube.com, stranica posjecena: 10. 8. 2025).

168 Vesna Hlavacek, “Majstor i Margarita’ uskoro na sceni SARTR-a”, intervju: redatelj
Ale$ Kurt, Dnevni list, Mostar, 21. 6. 2016. (infobiro.ba, stranica posje¢ena: 20. 8. 2025).
169 Edin Sal¢inovi¢, “Odraz u ogledalu nikada nije samo crn i samo bijel”, Oslobodenje,
Sarajevo, 20. 10. 2016. (infobiro.ba, stranica posjecena: 28. 8. 2025).
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lu - koji nikada nije “samo crn ili samo bijel®, u okviru ovog pododjeljka,
funkcionira kao najava interpretativnog prostora koji ¢e predstava otvori-
ti publici.

S druge strane, Snezana Bogicevi¢ u intervjuu za Dnevni avaz'’ nagla-
$ava drugaciji aspekt — glumacki izazov dvostruke uloge: “I scenski nastup
je zahtjevan, ali na kraju sve to dobro realiziramo i nadam se da ¢e rezul-
tat biti dobar.” Uz to dodaje kako u predstavi “igra dva demona — macku
i Helu”. Bogicevi¢ naglasava simboli¢ku tezinu ¢injenice da je rije¢ o pr-
vom postavljanju Bulgakovljevog romana na scenu u Bosni i Hercegovini,
te istie da je adaptacija smjestena u “danasnje doba”, mada mjesto radnje
nije precizirano. Upravo ta nedorecenost, prema Bogicevi¢, omogucava da
se scenska verzija poveZe s bosanskohercegovackim kontekstom. Njen ko-
mentar da pretpostavlja “da ¢e publika pokazati veliki interes s obzirom na
adaptaciju teksta” na kojem radi SARTR-ov ansambl, anticipira ocekivanje
da ¢e groteskna energija i romana i adaptacije biti prepoznata kao ogleda-
lo lokalne stvarnosti.

Dva glumacka glasa se nadopunjuju: dok Alispahi¢ naglasava eticko-
politi¢ki horizont Bulgakovljeve literature (istina/laz, ogledalo ljudske pri-
rode), Bogicevi¢ u prvi plan stavlja groteskno-erotski potencijal scenskih
znakova (dva demona). Zajedno, oni ve¢ prije premijere artikuliraju raspon
recepcije: od metafizicko-etickih pitanja do grotesknog i tjelesnog spekta-
kla, $to ¢e se u konacnici pokazati kao klju¢no polje napetosti sarajevske
inscenacije.

Za razliku od medijskih, redateljski i glumacki glasovi nisu tek pro-
motivni fragmenti ve¢ oblikuju specifican recepcijski horizont. Publika je
pozvana da predstavu ¢ita kao eksperiment i kao rizik, istovremeno i kao
susret s univerzalnim pitanjima lazi, istine i ljudske prirode. Na taj na¢in
medijski i ansamblovski glasovi zajedno stvaraju okvir u kojem ¢e se obli-
kovati daljnja kriti¢arska i autorska sartrovska recepcija.

170

3.3.4.2. Unutarnja perspektiva ansambla i kriticki glasovi

Ako su najave i promotivni diskurs oblikovali atmosferu kulturnog do-
gadaja i legitimirali predstavu preko Bulgakovljevog romana kao kanon-
skog teksta, onda kriticki osvrt i redateljski intervju ulaze dublje u polje

170 E[dina] Baki¢, “Igram dva demona”, Dnevni avaz, KultArt, Sarajevo, 6. 10. 2016. (in-
fobiro.ba, stranica posjec¢ena: 28. 8. 2025).
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recepcije, nastoje¢i imenovati estetsku logiku izvedbe i artikulirati prostor
interpretacije. Recepcijska polifonija se tako $iri od masovnih medijskih
najava ka stru¢nom i autorskom glasu.

Prvi glas u tom nizu ¢ini predstavljanje ansambla i redatelja uoci pre-
mijere u tekstu Mirnesa Sokolovi¢a.l”! Redatelj Ales Kurt u svojoj izjavi na-
glasava da je teatar za njega “avantura” i da ga je roman zapravo “pronasao
u pravom trenutku”. Majstora i Margaritu vidi kao “avanturu nad avantu-
rama” koju dramaturzi trebaju pisati kao svoju viziju “ovdje i sada”, a ne
kao reprezentaciju izvornika. “Nasa predstava ne reprezentira roman, to
nije bio ni cilj”, istice Kurt, dodajuci da predstava moze potaknuti publi-
ku da roman iznova ¢ita i otkriva. Alban Ukaj (Woland) odbacuje moral-
nu dihotomiju pozitivnog i negativnog lika i naglasava groteskno-eticku
dimenziju: “Na§ Woland pomaze da oholost i oportunizam isplivaju na po-
vrsinu (...) on ne radi ni$ta mimo ljudske volje, samo im pomaze da ostva-
re sve ono $to Zele.” Selma Alispahi¢ (Margarita) potcrtava da je rije¢ o
ansambl-predstavi: “Svi igraju sve i u kreiranju ove uloge doprinijele su sve
kolege.” “Igrati danas Bulgakova je igranje s vatrom”, isti¢e prvakinja dra-
me Sarajevskog ratnog teatra, obrazlozivsi to ¢injenicom da je ansambl na
kraju procesa osvijestio:

da ¢e oni koji ¢e gledati predstavu dolaziti s najmanje tri stava. Jedan je stav
onih koji znaju sve o romanu, drugi stav je onih koji unaprijed znaju kako
bi trebalo uraditi predstavu, a tre¢i da se radi o jednom divhom romanu,
romanti¢noj ljubavnoj prici, a da se pritom zaboravlja koliko se crnila krije
iza tog romana.!”?

Dramaturg Dario Bevanda svjedoci da je tekst nastajao kroz pet verzi-
ja, u tijesnom dijalogu s ansamblom, dok direktorica SARTR-a Dubravka
Zrnci¢-Kulenovi¢ naglagava simboliku otvaranja 25. umjetnicke sezone u
obnovljenom prostoru teatra.

Ova javna ocitovanja, smjestena izmedu parateksta i kritike, potvrduju
ono sto Genette (1997) naziva “pragom teksta™ oni ne nude gotove estetske
zakljucke nego oblikuju prostor u kojem ¢e predstava biti primljena. Kur-
tovo insistiranje na teatru kao “avanturi” i Ukajev naglasak na groteski ve¢
anticipiraju smjer u kojem ce se scenski rezultat kretati, dok stav Alispahic¢
o “tri vrste publike” otvara recepcijski horizont koji ¢e se u kasnijim kriti-
kama potvrditi.

171 Mirnes Sokolovi¢, “Zabavna predstava i roman pun crnila”, Oslobodenje, Sarajevo, 26.
10. 2016. (infobiro.ba, stranica posjecena: 28. 8. 2025).
172 Sokolovi¢, Oslobodenje, 26. 10. 2016.



SCENSKO UMIJECE CITANJA: PROZA RUSKIH KLASIKA I SARAJEVSKE POZORISNE ... 125

Kratki osvrt Edine Papo!”? potvrduje sloZenost ovog postupka. Isti¢uci

da je postavljanje Bulgakova na sarajevsku scenu “hrabar ¢in”, jer je roman
pun “tamnih mjesta”, prizora i slika koje je na prvi pogled “tesko mate-
rijalizirati” na pozornici, Papo pise da upravo simboli i znakovni sistemi
teatru omogucavaju da pronade vlastiti ekvivalent za takve narativne slo-
jeve, jer predstava otvara asocijativna polja u kojima i publika participira
u tumacenju.

Posmatrana kao samostalno umjetnicko djelo, inscenacija Alesa Kur-
ta pokazuje se kao svjesna redistribucija naglasaka, pri ¢emu groteska pre-
uzima centralno mjesto. Pokusaji oblikovanja ili evociranja metafizickog
ozradja kroz scenske kodove (svjetlo, tijelo, kostim, boju, likovnost i ko-
reografske geste, energiju i atmosferu) nisu odsutni, ali su u konacnici
apsorbirani u groteskni klju¢. Jedan od primjera takve kondenzacije fanta-
sticnog moze se prepoznati u liku Helle, Zene-macke (Snezana Bogicevic).
Spoj grotesknog demonskog macka Behemota i erotske energije nage vje-
$tice Helle, likova iz Bulgakovljevog romana, stvara scenski znak u kojem
i ono $to je intencionalno zamisljeno kao metafizicko poprima obrise gro-
teske. Samim tim i najavljeni metafizi¢ki sloj zavr$ava u grotesknoj matri-
ci, proizvode¢i osjecaj disonance koji publika jasno registrira.

Redateljski intervjui nakon premijere dodatno rasvjetljavaju naznace-
nu “pukotinu”. Kurt u vi$e navrata insistira da sarajevska predstava ne in-
scenira roman u tradicionalnom smislu, ve¢ se u dijalogu s Bulgakovljevim
tekstom bavi pitanjem “$ta se de$ava danas, ovdje, pored nas”.'”* U razgo-
voru za Dnevni list redatelj priznaje da ga fascinira ljudska vjera u “inter-
venciju vise sile”, te dodaje da vjeruje kako “nista nije slucajno”.

U intervjuu za Oslobodenje Kurt naglasava “nepomirljivost” knjizev-
nosti i teatra: “Knjizevnost i teatar su dvije razli¢ite umjetnosti (...) Mis-
lim da se roman ne moze inscenirati. Puno ga je bolje onda ¢itati kuci u
krevetu.”!”> Ova izjava potvrduje redateljevu dosljednu misao da predstava
ne moze biti “prenos” romana nego samostalni ¢in stvaranja, te naglagava
da na tekst gleda “kao na nesto $to potencijalno moze da inicira predsta-
vu”. Kurt Majstora i Margaritu prepoznaje kao roman koji “u sebi ima i
nesto teatralno”, ali i kao priliku da se kreira djelo koje nije “ni Moskva
ni Sarajevo” ve¢ “neki grad, negdje, na kraju svijeta”. Premda u intervjuu

173 Edina Papo, “Roman o romanu”, Dnevni avaz, Sarajevo, 1. 12. 2016. (infobiro.ba,
stranica posjecena: 20. 8. 2025).

174 Hlavacek, Dnevni list, 21. 6. 2016.

175 Porde Krajisnik, “Vise nalikujemo Judeji, nego SSSR-u”, intervju, Oslobodenje, Sara-
jevo, 16. 11. 2016. (infobiro.ba, stranica posjecena: 27. 8. 2025).
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sugerira da ga savremeni trenutak podsjeca vide na Judeju i Galileju nego
na staljinisti¢ki SSSR,17¢ scenski rezultat pokazuje da je groteska prevlada-
la te da su i pokusaji metafizickog ozracja ipak ostali podredeni toj matrici.

Redateljski glas iznutra potvrduje ono $to teorija adaptacije pojmov-
no razlaze, a $to se u ovoj monografiji kontinuirano pokazuje u analiza-
ma studija slu¢aja. Drugim rije¢ima, ovakav stav korespondira s onim $to
Linda Hutcheon u A Theory of Adaptation (2006) naziva palimpsestnom
prirodom adaptacije: adaptacija nije ponavljanje niti vjerno prenosenje sa-
drzaja ve¢ proces reinterpretacije i lokalizacije. Postdramsko pozoriste -
kako ga definira Hans-Thies Lehmann (Postdramsko kazaliste 2004) — ne
dramatizira tekst ve¢ ga preoblikuje u niz scenskih znakova i dogadaja, pri
¢emu knjizevni izvornik funkcionira kao jedan od slojeva scenskog doga-
daja (uz vizualne, auditivne, tjelesne i prostorne znakove), a ne kao njegov
konac¢ni model. Kurtova intencija naglasava sadasnjost i kolektivnu ener-
giju ansambla, dok odbijanje doslovnosti otvara prostor za igru i aktuali-
zaciju. U tom kontekstu nije naodmet podsjetiti da adaptacija nikada ne
proizvodi savr$eno podudaranje: uvijek se javljaju napetosti, “pukotine” iz-
medu razlic¢itih slojeva, po pravilu izmedu izvornika i scenskog rezultata,
ponekad izmedu redateljske intencije i kolektivnog procesa inscenacije. U
monografiji ovaj proces je nazvan adaptivnom poetikom eksperimenta, po-
etikom koja proizlazi iz stalnog balansiranja izmedu narativne kompleks-
nosti i razgranatosti proznog predloska te kondenzacijske logike i slobode
scenskog istrazivanja. Ona se ne zasniva na unaprijed zadanoj formuli, ve¢
se uspostavlja u procesu rada kao eksperiment koji podjednako oblikuju
rezijski postupci, dramaturske intervencije, kolektivna energija ansambla
i zahtjevi samog izvornika. Primijenjeno na Kurtovu inscenaciju, upravo
logika adaptivne poetike eksperimenta objasnjava zasto je groteska “zasje-
nila” najavljeni metafizicki sloj. Iako je redateljska intencija deklarativno
prizivala metafizicko ozracje, kolektivni proces rada i izvedbena dinami-
ka utjecali su na to da groteska postane dominantni klju¢. Adaptacija ne-
izbjezno ostavlja tragove svojih unutarnjih borbi (izmedu intencionalnog
i realiziranog, izmedu Zelje za metafizickim i prevlasti grotesknog), pro-
izvodedi rascjepe koji nisu nuzno slabosti ve¢ znakovi eksperimentalne
prirode procesa u kojem teatar preobrazava roman u prostor napetosti, ne-
sklada i novih znacenja - $to postaje polaziste za kasnija kriticka ¢itanja i
interpretacije.

176 “Meni ovo vrijeme vide ima veze sa Judejom i Galilejom u Kristovo doba, nego, na
primjer, sa Staljinovim SSSR-om. Ono §to je u romanu bila analogija, ovdje je postalo
pravo stanje ¢ovjecanstva.” Citirano prema: Krajisnik, Oslobodenje, 16. 11. 2016.
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Zanimljivo je primijetiti kako se glas autorice osvrta na predstavu Edi-
ne Papo i glas redatelja Alesa Kurta medusobno nadopunjuju: Papo na-
glasava simbolicku i asocijativhu dimenziju, dok Kurt odbacuje klasi¢nu
dramatursku interpretaciju i potvrduje da je proces rada bio voden idejom
“dogadanja ovdje i sada”. Oboje, ipak, polaze od zajednickog razumijeva-
nja da se Bulgakovljeva vieslojnost ne moze svesti na doslovnu dramatiza-
ciju. Upravo zbog toga predstava u SARTR-u djeluje kao dijalog romana i
sarajevskog konteksta: groteska, demonologija i metafizika nisu preneseni
samo kao literarni motivi nego i kao scenski odgovori na lokalno iskustvo
“nekog grada, negdje”, ali “ovdje i sada”.

Osim toga, kriti¢ki i redateljski glasovi potvrduju uvide Evgenija Jablo-
kova: fantastika ne dokida realno, ve¢ ga produbljuje; groteska destabilizira
znacenja i otvara prostor relativnosti. Dramaturska koncepcija i paratek-
stualni okvir (afia, slogan “armija ludaka”) naglasavaju Volanda i grotes-
kni aspekt romana kao oblik scenskog odgovora na koncept karnevaleskne
logike, o ¢emu pise Jablokov. Papo pritom istice simbolicku mo¢ predstave,
koja je ¢ini “ogledalom stvarnosti”. Kurt, medutim, u intervjuima insisti-
ra da se radi o pokusaju stvaranja metafizickog ozracja i svevremenog/bez-
vremenog pitanja “Sta se deSava danas, ovdje, pored nas” — intencija koja je
ostala u napetosti s grotesknom dominacijom scenskog rezultata.

Unutarnji glas ansambla dodatno je do$ao do izrazaja neposredno na-
kon premijere. Glumica Maja Salki¢, koja je u predstavi tumacila tri ulo-
ge (doktoricu na psihijatriji, inspektoricu i dramaturginju), u razgovoru za
Oslobodenje'”” nakon premijere istaknula je da je rad na adaptaciji roma-
na bio “odgovornost prema publici”, izazov koji je podrazumijevao svijest
o ocekivanjima razli¢itih kategorija gledatelja, onih koji imaju predznanje
o knjizevnom predlosku i mladih gledatelja koji “tek trebaju uzeti roman
u ruke”. Salki¢ istic¢e fizicki i kolektivni aspekt procesa: “Nag instrument
je nase tijelo na sceni, tako da smo u potpunosti iskoristili ono $to svako
od nas individualno ima”, dok istovremeno isti¢e redateljski postupak kao
onaj koji ostavlja prostor glumcima da oblikuju zajednicki scenski jezik. Za
nju je klju¢no da “velika knjizevna djela imaju i danas ogroman znacaj, jer
su neke ljudske karakteristike ostale iste... svijet se uopce ne mijenja, ljudi
ostaju isti”. Ova perspektiva ansambla potvrduje univerzalnost Bulgakov-
ljevog teksta i ukazuje na vaznost kolektivne energije koja je u SARTR-ovoj

177 T[ijana] Devi¢, “Na§ instrument je nase tijelo”, Dnevni avaz, KultArt, 3. 11. 2016. (in-
fobiro.ba, stranica posjec¢ena: 28. 8. 2025).
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inscenaciji oblikovala izvedbeni ton - izmedu igre, tjelesne ekspresije i gro-
tesknog koda.

Kriticki glasovi, medutim, nisu bili jednozna¢ni. Fatima Bil¢evi¢ u re-
cenziji “Mra¢na i nejasna poruka”’8 iznijela je najkonkretniji prigovor
ovoj inscenaciji. Autorica piSe da je predstava ostavila “mra¢nu i nejasnu
poruku” te da “scenski znaci nisu uspjeli uspostaviti jasan odnos prema
Bulgakovljevom romanu”. Umjesto da se otvore slojevi univerzalne simbo-
like, predstava je, prema Bilcevi¢, ostala u “svojevrsnoj nedorecenosti”, jer
se “groteskni ton nije uravnotezio s etickim i metafizickim slojevima ro-
mana’, ocjenjujuci da se cjelina doimala vise kao skup “atraktivnih scena”
nego kao scenski ekvivalent kompleksnog literarnog univerzuma.

U tom smislu, Bil¢evi¢ jasno artikulira ono $to se moglo naslutiti i u
drugim glasovima recepcije: nesklad izmedu redateljske intencije i konac-
nog scenskog rezultata. S jedne strane redatelj se poziva na metafizicko
ozradje, ansambl na univerzalnu poruku, a s druge strane kritika prepo-
znaje prevagu groteske, ali bez unutarnje ravnoteze i bez dubljeg oslonca u
etickom sloju Bulgakovljevog teksta.

U poredenju s ruskim teatarskim iskustvima, gdje je roman Majstor i
Margarita tokom decenija podsticao na inventivne inscenacije koje su tra-
zile ravnotezu izmedu grotesknog i metafizickog, sarajevska verzija doima
se, gledano kroz prizmu uvida bulgakologa poput Evgenija Jablokova, kao
“plod lakog ¢itanja”. Jablokov naime potencira da groteska kod Bulgakova
ne anulira realno ve¢ ga produbljuje, kao i da je upravo u spoju groteske i
metafizike mogude otkriti univerzalne slojeve teksta.l”? Ovi uvidi ne mogu
biti jednostavno “primijenjeni” na sarajevsku inscenaciju, jer je redukcija
romana u njoj proizvela disbalans i nije ostvarila polje relativnosti koje Jab-
lokov istice kao jedan od vaznijih elemenata poetike ruskog klasika.

Navedeno je bitno i za kontekstualizaciju sarajevske predstave. Kao
prva lokalna inscenacija Bulgakovljevog romana, nesumnjivo je imala sim-
boli¢ku tezinu i kulturnu vaznost. Medutim, istovremeno je pokazala da
postdramski kod, iako primijenjen, nije mogao u potpunosti razrijesiti na-
petosti u scenskoj izvedbi. Ono $to ostaje jest rascjep: izmedu namjere i
realizacije, izmedu promidzbenog okvira i kritickog osvrta, izmedu entu-
zijazma ansambla i suzdrzanosti dijela publike i kritike. Taj rascjep, me-
dutim, vrijedan je analize jer otvara prostor za buduca ¢itanja i adaptacije.
On ukazuje na to da teatarska recepcija Bulgakova u Sarajevu zapocinje

178 Fatima Bil¢evi¢, “Mracna i nejasna poruka”, Oslobodenje, KUN, 3. 11. 2016. (infobiro.
ba, stranica posjecena: 28. 8. 2025).
179 Vidjeti: Jablokov, 2001, str. 161-171.
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SARTR-ovom adaptacijom - kroz pukotine i nesigurnosti, a ne dovrsene
odgovore - zbog ¢ega predstava kao takva zasluzuje svoje mjesto u kultur-
nom pamcenju grada.

U mrezi glasova - od redatelja i glumaca do kriticara — pokazuje se da
adaptacija Bulgakova u SARTR-u nije bila jednoznac¢no ¢itanje ve¢ pro-
cesualni dogadaj otvoren za razli¢ite interpretacije. Ansambl i publika
dozivjeli su predstavu kao “avanturu nad avanturama”, dok je kritika pro-
blematizirala nejasnoce i nesklad izvedbe. Recepcijsko ogledalo 2016. go-
dine potvrduje osnovnu tezu adaptivne poetike eksperimenta: adaptacija ne
nudi dovrsen proizvod nego aktivira “dvostruku svijest” i otvara recepcij-
ski horizont u kojem se umjetnicki ¢in mjeri logikom pukotina i rascjepa
kao znak svjesno preuzetog rizika.

I kao eho, na kraju ovog pododjeljka ostaje redateljeva recenica:

Njegova djela treba procitati. To je sve $to mogu reci...'80

3.3.4.3. ProduZena recepcija i festivalski odjeci (2017)

Nakon medijske kampanje, najava, premijere, intervjua i prvih kritickih
odziva iz 2016. godine, predstava Majstor i Margarita zazivjela je kroz re-
prizne izvedbe i festivalska gostovanja 2017, a njen odjek prosirio se i kroz
interpretativni sloj. Tokom januara 2017. predstava se vratila na repertoar
SARTR-a (Anadolu Agency (AA), Radio Sarajevo), ¢ime je potvrdena nje-
na pozicija scenskog i kulturnog dogadaja. Medijski izvjestaji i najave na-
glasavali su nastavak interesovanja publike, a reprizni termini su dodatno
ucvrstili predstavu u kulturnom pejzazu Sarajeva.'8!

Radio Sarajevo 7. januara 2017. objavljuje tekst pod naslovom “Svijet
je poludio: Majstor i margarita (sic!) u januaru na sceni SARTR-a” u ko-
jem se opisuje da je predstava “radena s zeljom da [se] saznaju i prepozna-
ju tragovi vremena Bulgakova u danasnjem svijetu: Svijet je poludio. Laz
je zamijenila istinu”.132 Ova izjava, iako saZeta u novinskom diskursu, za-
pravo odjekuje kao eho parateksta i slogana “Svijetu je potrebna armija lu-
daka”, te redateljskog teksta iz afi$e u kojem se naglasavaju “svakodnevni

180 Hlavacek, Dnevni list, 21. 6. 2016.

181 Vidjeti: eFM internet radio, “Majstor i Margarita 15. i 16. septembra u SARTR-u”, 15.
9.2017. (efm.ba, stranica posjecena: 23. 8. 2025); Klix.ba, “Majstor i Margarita za kraj go-
dine na sceni Sarajevskog ratnog teatra”, 21. 12. 2017. (klix.ba, stranica posjecena: 23. 8.
2025).

182 Radio Sarajevo, “Svijet je poludio: Majstor i margarita (sic!) u januaru na sceni
SARTR-a”, 7. 1. 2017. (radiosarajevo.ba, stranica posjecena: 22. 8. 2025).
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uzasi, brutalnost, glupost, inertnost i pohlepa”'®3. Tako se prakti¢no potvr-
duje Genetteova teza da paratekst ne ostaje zatvoren u okvir same predsta-
ve nego ulazi u $iri komunikacijski prostor, gdje postaje dio polifonijskog
recepcijskog ¢itanja. Zanimljivo je da ve¢ narednog dana istu formulaci-
ju preuzima Anadolu Agency,'3* §to potvrduje da se paratekstualni slogan i
redateljski okvir iz afiSe nisu zadrzali samo u lokalnom medijskom prosto-
ru ve¢ su usli u Siru recepcijsku mrezu.

Iste godine uslijedila je nova afirmacija kroz festivalski kontekst. Pred-
stava je igrana u okviru 36. Pozori$nih/Kazali$nih igara BiH u Jajcu, a
okrugli stol odrzan nakon izvedbe otkrio je jo$ jednu dimenziju unutarnje
perspektive samog ansambla. Insistiranje redatelja Alesa Kurta na slobodi
dramaturga i glumaca (“on je bio samo koordinator”'%) potvrduje kolek-
tivni proces rada i jo§ jednom naglagava postdramsku logiku “ansambla
kao dogadaja” (Lehmann 2006) - predstava nije zatvorena u autoritarnu
redateljsku viziju ve¢ se oblikuje u dijalogu razli¢itih glasova.

Selma Alispahi¢ (Margarita) je tom prilikom izjavila:

Svi kao imamo neki odnos prema ovom romanu. I na kraju ¢ovjek mora da
pristane na AleSovu viziju. Ne mora ali rado pristaje, jer treba cijeniti to $to
¢ovjek hoce da isprica svoju pricu. Mi smo zaista poceli raditi kad smo ski-
nuli taj teret velikog romana za koji svi govore da imaju emotivan odnos i kao
najdrazi im je roman. A kad pitam $to je najdrazi niko ne zna objasniti.!%

Izjava da je “teret velikog romana” morao biti neutraliziran kako bi se
stvorila scenska pric¢a jasno pokazuje ono $to naglasava Hutcheon: adap-
tacija je oslobadanje prostora za novu interpretaciju. U toj “rado prihvace-
noj” viziji “¢ovjeka koji zeli ispricati svoju pricu” prepoznaje se proces koji
publici omogucava susret s jo$ jednim scenskim zrcalom velikog teksta,
umjesto pukog scenskog prepricavanja.

Dramaturginja Dubravka Zrn¢i¢-Kulenovi¢ vrijednost predstave vidi u
otvaranju prostora mladim umjetnicima, dok selektor Igara Almir Basovi¢
istice “zrtvovanje” glavnih likova u korist ansambla.!’®” I SARTR-ova dra-
maturginja i selektor prepoznali su temeljnu redistribuciju fokusa koju je
Kurt sprovodio: umjesto centralizacije na Majstoru i Margariti, predstava

183 Kurt, 2016, str. 2.

184 Kemal Zorlak, ““Majstor i margarita (sic!)’ u januaru na sceni SARTR-a”, Anadolu
Agency (AA), 8. 1. 2017. (aa.com.tr, stranica posjecena: 22. 8. 2025).

185 Fokus.ba, “Pozori$ne igre u Jajcu: SARTR se predstavio ‘Majstorom i Margaritom™, 5.
7.2017. (fokus.ba, stranica posjecena: 23. 8. 2025).

186 Fokus.ba, 5. 7. 2017.

187 Fokus.ba, 5. 7. 2017.
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funkcionira kao “ansambl-dogadaj” u kojem groteska i kolektivna energija
nadilaze pojedina¢ne “sudbine”. Takav pristup moze se dovesti u vezu s Ja-
blokovljevim ¢itanjem Bulgakova: karnevaleskna logika destabilizira hije-
rarhiju i “izjednacava” glasove, a smisao se proizvodi u mrezi odnosa.

Nakon Jajca, gdje je akcenat bio na kolektivnom stvaranju i ansambl-
dogadaju, predstava je iste godine gostovala i na 57. Medunarodnom teatar-
skom festivalu MESS, gdje je ocijenjena kao jedno od zapazenih ostvarenja
sezone. Kriticki naglasci bili su na glumackim ostvarenjima i vizual-
nom identitetu predstave (“mastoviti scenski elementi”, “razigrana likov-
nost”), dok je prisustvo Bulgakova u festivalskom programu pozicioniralo
SARTR-ovu produkciju u $iri regionalni i medunarodni okvir.!88

Recepcijski luk 2017. godine simbolicki zatvara esej Saide Mustajbego-
vi¢ “Voland je danas u Sarajevu i(li) ju¢er u Moskvi”'®. Za razliku od pro-
motivnih i festivalskih zapisa, ovaj tekst ide korak dalje: Bulgakova ¢ita u
klju¢u univerzalnosti i svevremenosti, povezuju¢i moskovsko ozracje ro-
mana s realno$¢u savremenog Sarajeva. Mustajbegovi¢ potvrduje ono $to
su ve¢ dramaturska koncepcija i redateljska izjava sugerirali — Majstor i
Margarita nije tekst zatvoren u knjizevni ili scenski okvir nego funkcioni-
ra kao ogledalo u kojem se Sarajevo (“neki grad negdje” - prema redatelju)
prepoznaje u univerzalnom horizontu Bulgakovljeve proze. Upravo zato
naslov njenog eseja postaje znakovit: “danas u Sarajevu” i “jucer u Mos-
kvi” oznacavaju dva lica iste istine — neprolazne aktuelnosti Bulgakovlje-
vog romana.

Medutim, u naznacenim “pukotinama” - izmedu intencionalnog i rea-
liziranog, izmedu metafizickog obecanja i groteskne prevage — o cemu je
bilo rije¢i u prethodnom odjeljku, nastaje prostor za daljnju recepcijsku di-
namiku. Publika i kritika reagiraju i na te nesklade koji postaju vodici za
Citanje predstave, jer uo¢ena neravnoteza korigira prvobitni horizont oce-
kivanja i otvara mogucénost njegovog ponovnog uspostavljanja. A upravo

188“Majstor i Margarita je Zivopisna tragikomedija u kojoj je redatelj Ales Kurt jos jednom
pokazao svoju bogatu mastu i svoj originalan i prepoznatljiv rukopis. Sli¢no njegovom
prethodnom teatarskom hitu — predstavi Koncert ptica (koja je, takoder, u svoje vrijeme
usla u konkurenciju MESSA (sic!), i ovaj put Ale§ Kurt kroz primjese teatra apsurda i
mastovite scenske elemente, iz sarajevske glumacke ekipe izvla¢i maksimum. Upecatljiva
redateljska rjeSenja, crni humor i razigrana likovnost predstave, ovo tumacenje Bulga-
kovljevog klasika ¢ine jedinstvenim i nezaboravnim. Publika je ovo prepoznala i sjajne
protagoniste nagradila dugotrajnim aplauzom.” Citirano prema: Radio Sarajevo, “Majs-
tor i Margarita u reziji Alesa Kurta, odusevila publiku MESS-a”, 6. 10. 2017. (radiosaraje-
vo.ba, stranica posjecena: 23. 8. 2025).

189 Mustajbegovi¢, Strane, 2. 10. 2017.
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se tu, prema Jaussovom shvacanju, pokazuje recepcijska produktivnost:
horizont nije stati¢an nego se transformira kroz sudar intencije i scenskog
ostvarenja. U nastavku recepcijskog lanca, kroz reprizne izvedbe i odzive,
ovi ¢e se tragovi multiplicirati i prenositi u nove kontekste, oblikuju¢i pro-
duzeni Zivot predstave.

3.3.4.4. Produzeni Zivot predstave (2018-2020)

Nakon §to je u 2016. i 2017. godini predstava Majstor i Margarita bila po-
zicionirana kao kulturni dogadaj i festivalski uspjeh, njen Zivot se nastavio
kroz reprizne izvedbe i nova medijska pojavljivanja. Tokom 2018. godine
Avaz i BHMag.net biljeze povratak predstave na repertoar SARTR-a,' po-
navljajudi izjave o njenoj atraktivnosti i vaznosti za sarajevsku scenu. Ova-
kvi zapisi, premda informativnog karaktera, potvrduju da je interes publike
ostao stabilan, te da je SARTR uspio osigurati kontinuitet jedne zahtjevne
i scenski kompleksne produkcije. Tokom 2019. godine mediji poput Klix.
ba i Radio Kameleona nastavljaju pratiti reprizne termine,'! a na samom
pocetku 2020. godine (7. januara) predstava se ponovo nasla na sceni ovog
teatra, ¢cime se simbolicki zatvara prva recepcijska cjelina njenog scenskog
zivota. Ovaj medijski okvir potvrduje da se predstava etablirala kao stabi-
lan dio sarajevskog kulturnog pejzaza, odrzavajudi interesovanje publike i
kritike kroz duzi vremenski period.

Poseban znacaj u predstavljenom recepcijskom luku ima kriticki esej
Anela Zubcevic¢a “Zasto je predstava Majstor i Margarita takva kakva je-
ste”, objavljen 2018. na portalu P.U.L.S.E."? Za razliku od promotivnih i
festivalskih najava, ovaj tekst nudi dubinsku kritiku i otvara prostor za ras-
pravu o estetskoj logici predstave. Zubcevi¢ prepoznaje upravo ono §to je
ranije u analizi navedeno kao strategija “premoscavanja” fantasti¢nih slo-
jeva romana kroz lik Zene-macke. Dok se ovaj primjer u studiji slucaja
razmatrao, prije svega, kao ilustracija scenskog znaka kondenzacije fantas-
ti¢nog i metafizickog, Zubcevi¢ naglasava njene limite:

10Vidjeti: Dnevni avaz, “Majstor i Margarita u Cetvrtak na sceni SARTR-a”, 24. 1. 2018.
(avaz.ba, stranica posjecena: 23. 8. 2025); MAGistral online (2018): “Majstor i Margarita
u ¢etvrtak na sceni SARTR-a”, 24. 1. 2018. (bhmag.net, stranica posjecena: 23. 8. 2025).
Y1Vidjeti: Klix.ba, “Predstava Majstor i Margarita 7. januara na sceni SARTR-a”, 27. 12.
2019. (klix.ba, stranica posjecena: 23. 8. 2025); Radio Kameleon, “Bogat sedmi¢ni reper-
toar SARTR-a donosi sjajna pozori$na ostvarenja”, 11. 2. 2019. (radiokameleon.ba, stra-
nica posjecena: 23. 8. 2025).

192 Anel Zubcevié, “Zasto je predstava ‘Majstor i Margarita’ takva kakva jeste”, P.U.L.S.E,
28. 6. 2018. (pulse.rs, stranica posjecena: 23. 8. 2025).
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Umjesto karakteristi¢cnog macka sa ljudskim ponasanjem, Ale§ Kurt uvodi
zenu-macku. Njen govor je dvoslojan: s jedne strane, ¢esto je u interakciji s
drugim akterima, dok s druge, jedina ima sposobnost da se, u neku ruku,
uzdigne iznad situacije, i da progovori sa nepristrasne pozicije pripovjedaca.
Upravo joj ta mogu¢nost oduzima nesto od njene autenti¢nosti, a posljedi¢no
tome, ¢itava predstava gubi na vjerodostojnosti.!”?

Ovaj uvid jo$ jednom potvrduje Hutcheoninu tezu da adaptacija nuzno
proizvodi “pukotine”, mjesta gdje “neprevodivost” izvornog teksta postaje
vidljiva, bilo kao slabost, bilo kao znak samog procesa prevodenja.

Zubceviceva kritika donosi neposredno svjedocenje i refleksiju o jo$
jednom elementu sarajevske inscenacije te njegovom efektu u interakciji
s publikom, koji potvrduje ambivalentnost znacenja $to ih predstava pro-
izvodi u okviru postdramskog koda. Rije¢ je o trenutku u kojem Woland
prelazi granicu scene, rusi Cetvrti zid i direktno se obrac¢a publici, traze¢i
da ponavlja recenicu: “Ja Zelim sre¢u svima!”** “Sagledamo li Wolandovo
obracanje publici kao dio estetike performativne umjetnosti, tada gledao-
ci postaju ko-subjekti predstave”,'®> navodi Zubcevi¢, $to odgovara Leh-
mannovoj teoriji postdramskog teatra: publika nije pasivni recipijent, ve¢
aktivni ¢inilac izvedbe. U ambivalenciji izmedu “pukotine” (Zena-macka)
i ruSenja cetvrtog zida (Woland - publika) lezi interpretativna vrijednost
Zubceviceve kritike. Njegov tekst pokazuje da predstava proizvodi nova
znacenja s obzirom na kontekst i publiku koja je prima, $to se moze sa-
gledati i kroz logiku Jaussovog horizonta ocekivanja: Wolandov apel po-
mjera horizont gledalaca, recepcija postaje dio same izvedbe, dok publika
oscilira izmedu pasivne Sutnje i aktivnog sudjelovanja — nikad isto i uvi-
jek nepredvidivo.

Recepcijski luk od 2016. do 2020. godine pokazuje zanimljivu dina-
miku: od paratekstualnih najava i medijskih izvjestaja, preko festivalskih
afirmacija i unutarnjih glasova ansambla, do kritickih eseja koji otvaraju

193 Zubéevi¢, PU.L.S.E, 28. 6. 2018.

194 Zubéevi¢, P.U.L.S.E, 28. 6. 2018.

195 “Wolandov zov za gledaocem kao aktivnim sudionikom radnje ne moze biti neuspje-
$an. Ne postoje nikakvi estetski parametri kojim bi se mogla odrediti vrijednost takvog
postupka. Cinjenica je da i kada gledaoci ostaju suzdrzani i pasivni, kada se ne pokore
Glasu sa iluzorne pozornice, onii dalje odlu¢uju u svoje ime, sa svoga mjesta, svojom pri-
sutno$¢u. U trenutku Wolandovog apela, publika postaje ko-akter koji se poziva na iz-
vjesno djelovanje u okviru (izvodenja) predstave”, zaklju¢uje Zub¢evi¢. Citirano prema:
Zubcevié, PU.L.S.E, 28. 6. 2018.
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refleksivni prostor interpretacije, gdje se u palimpsestnim recepcijskim slo-
jevima prelamaju tekst, scena, grad (publika) i kriticki glasovi.

U savremenom digitalnom prostoru recepcija SARTR-ove predstave
pokazuje se kao paradigmatski primjer platformizirane recepcije: estetsko
iskustvo svodi se na informacijski dogadaj — najavu, naslov i link - koji za-
mjenjuju kriticko ¢itanje i interpretativni dijalog. U moru medijskog Suma
predstava postaje prolazni signal bez trajanja i bez pamcenja...

Ostaje otvoreno pitanje koje kao sablast stolje¢a odzvanja iz Gogolje-
Ve proze:

Kuda juri ova nasa trojka?!

3.3.4.5. Od lokalne recepcije do evropskog horizonta

Potpoglavlje o Majstoru i Margariti pokazalo je da Bulgakovljev roman u
bosanskohercegovackom kontekstu funkcionira kao polje visestrukih re-
fleksija — od fragmentarne knjizevne recepcije i esejistickih glasova (Kus-
turica, Kulenovi¢, Karahasan) preko kreativnih prerada (IbriSimovicev
Woland u Sarajevu) do scenske artikulacije u SARTR-u 2016. godine. Ovi
slojevi potvrduju da roman nije samo predmet ¢itanja nego i generator no-
vih znacenja - kulturni mit koji neprestano traZi nove oblike ispisivanja i
izvodenja. Iako se recepcija u Bosni i Hercegovini dugo oblikovala kroz po-
sredovanje jugoslavenskih centara, lokalni prostor pokazao se kao labora-
torij kreativne transformacije.

Iz takvog iskustva lokalne kreativne transformacije otvara se potreba
za komparativnim pogledom koji nadilazi pojedina¢ni kontekst recepcije
i vraca Bulgakovljev roman u $iri tok evropske knjizevne tradicije. Uspo-
redba klasi¢nih tekstova i knjizevnih svjetova evropske kulture omoguca-
va sagledavanje nac¢ina na koje su razli¢ite epohe umjetnicki odgovarale na
krize svog vremena, ulazeci u dijalog koji ne prestaje ve¢ se iznova obnav-
lja svakim ¢itanjem.

“Poput Danteova djela ‘Majstor i Margarita’ je obracun s ‘diktatom his-
torije”, biljezi Karahasan:

Kod Dantea je taj obra¢un utemeljen na metafizickoj pravdi koja ¢e sigurno
do¢i i vje¢no trajati, kod Bulgakova na vjeri da ipak postoji onaj svijet i davo
koji te moZe odnijeti i tako te spasiti iz historije. Kod Dantea pravda dolazi
na onom svijetu, kad ljudi koji su krivi za strahotu ovoga svijeta po¢nu vjec-
nim patnjama okajavati grijehe pocinjene u ovom svijetu (u historiji), a kod
Bulgakova Pravda pocinje vec¢ ovdje a sastoji se iz toga da je ovaj, historijski
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svijet, izgubio premnogo od svoje istinitosti pa je mnogo manje stvaran od
knjizevnosti.!%

Opseg, intenzitet i otvorenost Bulgakovljevog romana, stalna igra ogle-
dala i smjene perspektiva, omogucavaju da ovaj autor, koji stoji uz bok Go-
golju i Dostojevskom, bude smjesten u niz koji bi se uvjetno mogao nazvati
“oblikovatelji kriza”. Homer, Dante ili Cervantes artikuliraju kosmicke
estetske univerzume: Homer - epski univerzum u kojem ljudska i bozan-
ska sfera tvore skladnu cjelinu, Dante - hijerarhijski kosmos u kojem se
svaka dusa nalazi na svom unaprijed odredenom mjestu, a Cervantes, raz-
bivsi epsko jedinstvo - ironijski univerzum modernog romana gdje istina
vise nije jednoznacna ve¢ pluralna i relativna.

U naslijedu knjizevnih “kozmickih arhitekata” Gogolj, Dostojevski i
Bulgakov zauzimaju radikalno drugacije mjesto. Oni oblikuju pukotine i
lomove - Gogolj groteskom i nedovr$enos$cu, Dostojevski neslivenoscu gla-
sova, Bulgakov estetikom fragmenta i fantastike — daju formu onom (ne)
imenovanom zbog ¢ega ili u ime ¢ega ¢ovjek “gubi dusu”. Njihova umjet-
nost u ovom smislu nije anti-kosmos ve¢ kosmos krize, estetska cjelina koja
nastaje upravo iz prikaza disharmonije ljudske egzistencije i u tome se krije
njihova veli¢ina — u umije¢u da monumentalno oblikuju sam rascjep, gene-
riraju¢i nove znacenjske slojeve u nezavrsivom dijalogu s Citateljem.

4. Zakljucak. Groteska kao dijalog teksta i scene

Potpoglavlje o Majstoru i Margariti zatvara jedan krug i zaokruzuje lini-
ju groteske u ovoj monografiji: od Gogoljevog narativnog prevrata i grotes-
kne supstancijalnosti, preko Bulgakovljeve karnevaleskne imaginacije, do
sarajevske scene kao mjesta susreta knjizevnog mita i kulturnog pamcenja.

Uvodenje groteske kao teorijsko-analiticke kategorije omogucilo je da
se proces scenskog ¢itanja ruskih klasika sagleda izvan uskih granica poj-
ma adaptacije. U Gogoljevoj i Bulgakovljevoj prozi, kao i u njihovim scen-
skim transformacijama, groteska nije tek stilski efekat ve¢ nacelo misljenja
i percepcije: prostor u kojem se bri$u granice izmedu realnog i imaginar-
nog, ozbiljnog i smijesnog, svetog i profanog. Na sceni ona postaje mehani-
zam tumacenja, nacin na koji se knjizevni visak smisla prevodi u izvedbeni
dogadaj.

U sarajevskim inscenacijama groteska se pokazala kao most izme-
du teksta i vremena izvedbe - smijeh koji razara iluzije, karneval koji

19 Citirano prema: Karahasan, 2004, str. 110.
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demaskira vrijednosne hijerarhije i ironija koja ne oslobada nego nepre-
stano propituje — nacelo koje ne funkcionira kao dekorativna oznaka nego
kao dramatursko-eticki princip i pokretacka snaga scenskog misljenja.

Iz te dijalektike razaranja i ponovnog uspostavljanja smisla otvara se
daljnje istrazivacko polje — prema epici i polifoniji kao drugacijim nacini-
ma scenske artikulacije svijesti. Knjiga II monografije nastavlja zapoceti
dijalog ne suprotstavljajuci grotesku epici, ve¢ prateci prelaz iz fragmenta u
dijalog, iz ironije u refleksiju, iz razgradnje u otpor monologizaciji i inter-
pretativnom zatvaranju.



Sazetak

Monografija Scensko umijece citanja: Proza ruskih klasika i sarajevske po-
zorisne improvizacije — Nacelo groteske (Nikolaj Gogolj / Mihail Bulgakov)
istrazuje grotesku kao estetsko, semanticko i scensko nacelo u adaptacija-
ma Gogoljeve i Bulgakovljeve proze na sarajevskim pozornicama. U sredi-
$tu analize nalaze se scenska ¢itanja Mrtvih dusa Nikolaja Gogolja te Pseceg
srca i Majstora i Margarite Mihaila Bulgakova - djela u kojima groteska
djeluje kao kompozicijski i vrijednosni princip koji razara granice izmedu
realnog i fantasti¢nog, tragi¢nog i komi¢nog, individualnog i kolektivnog.

Groteska se u ovoj knjizi ne promatra tek kao stilska oznaka nego kao
oblik migljenja i tumacenja. Na sceni ona omogucava prevodenje knjizevne
vizije u vizualno-izvedbeni kod, pri ¢emu se estetski ostatak proznog pred-
loska transformira u klju¢ni izvor scenskog znacenja. U dijalogu s teorija-
ma Mihaila Bahtina, Jurija Manna, Natalije Skorohod, Linde Hutcheon i
drugih, istrazuje se kako groteska postaje sredstvo reinterpretacije knjizev-
nog kanona i prostor otpora njegovoj normativnoj recepciji.

Ova knjiga uspostavlja konceptualni okvir za razumijevanje kulturne,
historijske i estetske recepcije ruskih klasika u bosanskohercegovackom
kontekstu, predstavljajuci recepcijsku, kulturnohistorijsku i adaptacijsku
sintezu, te mapirajuci stogodisnji dijalog jednog kulturnog prostora s ka-
nonom ruske knjizevnosti, s posebnim fokusom na sarajevski teatarski
kontekst. Ujedno, monografija otvara put proucavanju scenskog umijeca
¢itanja nacela epike i polifonije u adaptacijama romana i pripovijesti Lava
Tolstoja i Fjodora Dostojevskog.
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Summary

The monograph The Art of Scenic Reading: Russian Classical Prose and Sa-
rajevo Theatrical Improvisations — The Principle of the Grotesque (Nikolai
Gogol / Mikhail Bulgakov) examines the grotesque as an aesthetic, seman-
tic, and theatrical principle in stage adaptations of Gogol’s and Bulgakov’s
prose on Sarajevo stages. The central focus of the analysis lies on scenic
readings of Gogol’s Dead Souls and Bulgakov’s Heart of a Dog and The
Master and Margarita—works in which the grotesque functions as both a
compositional and axiological principle, destabilising the boundaries be-
tween the real and the fantastic, the tragic and the comic, as well as the in-
dividual and the collective.

In this book, the grotesque is not approached merely as a stylistic fea-
ture, but as a mode of thinking and interpretation. On stage, it enables
the translation of literary vision into a visual-performative code, where-
by the aesthetic remainder of the prose source is transformed into a key
generator of theatrical meaning. Engaging in dialogue with the theories of
Mikhail Bakhtin, Yuri Mann, Natalya Skorokhod, Linda Hutcheon, and
others, the study explores how the grotesque becomes a means of reinter-
pretation of the literary canon, as well as a space of resistance to its norma-
tive reception.

This book establishes a conceptual framework for understanding the
cultural, historical, and aesthetic reception of Russian classics within the
Bosnian-Herzegovinian context, presenting a reception-based, cultural-
historical, and adaptation-oriented synthesis, and mapping a century-long
dialogue between the local cultural space and the canon of Russian litera-
ture, with particular focus on the theatrical context in Sarajevo. At the
same time, this monograph opens the path towards the scenic art of reading
of the principles of epic and polyphony in adaptations of novels and short
prose by Leo Tolstoy and Fyodor Dostoevsky.
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Pe3rome

Mouorpadus «Jckyccmeo meampanviozo npoumenus: Ilpoza pycckux
K/IACCUKO08 U capaesckue cueHuveckue umnposusayuu — I'pomecxkHoe Ha-
uano (Huxonaii I'ozonv / Muxaun Byneakos)» IOCBsIIEHAa UCCIEOBAHNIO
IpoTeCcKa KaK 3CTETUYECKOTO, CEMAHTUYECKOTO U CLIEHMYECKOTO IPUH-
IMIIa B afianTauuAx nposbl Ioronsa n bynrakoBa Ha capaeBCKoOil ClieHe.
B neHTpe aHanM3a HaXOAATCA CLIEHMYecKye MHTeprnpeTauun «Mépmevlx
oyu» Huxomnas Torons, a Taxoke «Cobauvezo cepoya» u «Macmepa u Map-
eapumul» Muxamna BynrakoBa — mnpoussefieHNIi, B KOTOPbIX I'POTECK
(byHKuI/IOHI/IpyeT KaK KOMIIO3MIIMIOHHBIV ¥ aKCUOJIOTUYECKNI IIPUHIINIIL,
paspyLIAOIMil TPAaHNUIIBI MEX/y peaTbHbIM 1M (aHTAaCTUIECKUM, TParu-
YECKMM U KOMUYECKUM, MHAVIBAJyaIbHBIM U KO/IJIEKTMBHBIM.

B nmaHHOI KHMUTe TPOTECK paccMaTpuBaeTCsA He TONbKO KaK CTU/IU-
CTMYeCKasi KaTeropus, HO U KakK ¢popMa MBILIUIEHNUS Y MHTEPIPETAIUN.
B crueHnveckoit mepcnekTuBe OH obecrednBaeT IepeBOf MUTEPATYPHO-
T'O BUOECHUA B BI/I3ya}IbHO-I/ICHOHHI/ITeHbCKI/H‘ﬁ Kom, HPI/I KOTOPOM acmemu-
uecKUli 0CMAamox IpO3aNdecKoro IepBOMCTOYHMKA TPAHCPOPMUPYETCH
B K/IIOUEBOJI MICTOUHUK CLIEHMYEeCKOro CMbIC/Ia. B muanore ¢ Teopuamun
Muxanna baxtuna, IOpusa Manna, Haranun Ckopoxop, JInuasr XatueH
U IPYTUX UCCIIERYeTCs, KaKMM 00pa3oM IPOTeCK CTAHOBUTCA CPEACTBOM
IIEPEOCMBICTIEHN A TUTEPATYPHOTO KAaHOHA M IPOCTPAHCTBOM CONPOTNB-
JIEHU I €70 HOPMAaTVBHOM pelenuiL.

IlanHas MoHOrpadusa GopMMUpyeT KOHLENTYaIbHble OCHOBAHMUS [/
OCMBIC/IEHUSI KYJIBTYPHONM, MICTOPMYECKON M 3CTETUYECKON PpeLenuun
PYCCKOIT KJTAaCCUKY B OOCHUIICKO-T€PLIETOBHCKOM KOHTEKCTE, IIPefiCTaB-
51 CO00T PelleNTYBHBI, KY/IbTYPHO-MCTOPUYECKII U aJJallTal[IOHHBII
CUHTe3 1 KapTorpadupys CTONETHUI JUATIOT OXHOTO KY/IbTYPHOTO MPO-
CTPAHCTBA C KAHOHOM PYCCKOJI IMTEPaTypsl — € 0COOBIM BHUMAaHMEM K
CapaeBCKOMY TeaTPalbHOMY KOHTeKCTy. OJHOBpeMEHHO MCCIefOBaHMe
OTKPBIBAET MEPCIEKTUBBI U3YYEHNSA UCKYCCMBa MeampanvHoz0 npoume-
HUsA MPO3aN4ecKMX MPOU3BeeHN1, BOIIOMAOIINX SMINYeCKOoe U TOIU-
dboHMYecKoe Havyama, B CLIEHNYECKUX a[JallTAllVsAX POMAHOB U IOBECTEIl
JIpBa Toncroro n ®énopa JJocToeBCKOTO Ha capaeBCKOII CIieHe.
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bubnmorexa Makcuma Momrkosa: lib.ru
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Yumanka — 9neKTpoHHas bubnmoTeka: 4talka.ru

Digitalni arhiv Infobiro: infobiro.ba

Dunjalucar — Magazin za filozofiju, kulturu i umjetnost: dunjalucar.wordpress.com
eFM - edukativni internet radio: efm.ba

Fashion.Beauty.Love - lifestyle magazine: fbl.ba

«ImWerden» — Onexrponnas 6ubmnoreka Augpest Huknrnna-Ilepenckoro: imwerden.de
Informativni portal Dnevni avaz: avaz.ba

Informativni portal Klix.ba (rubrika Magazin/Kultura): klix.ba
Informativno-turisti¢ki portal Bosne i Hercegovine: bih-x.info
MAGistral online - edukativno-kulturni magazin: bhmag.net
Online magazin Fokus.ba: fokus.ba

[Mopran «bornpinas poccurickas sHIMKIONEAUA»: bigenc.ru
Portal Nomad: nomad.ba

Portal Radiosarajevo.ba: radiosarajevo.ba

Portal za knjizevnost i kulturu Strane: strane.ba

P.U.L.S.E - Magazin za umetnost i kulturu: pulse.rs

Radio Kameleon Tuzla: radiokameleon.ba

Regionalna direkcija Anadolu Agency (AA) za Balkan: aa.com.tr
Sarajevske sveske: sveske.ba

Sarajevski ratni teatar (SARTR): sartr.ba

Slavisti¢ki komitet BiH: slavistickikomitet.ba
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Video-platforma YouTube: youtube.com

«Bompocsl TeaTpa. Proscaenium» — poccuiickmuii MamoCcTpUpOBaHHBIN KypHa 10 BO-
IIpOCaM TeaTpasbHOTO MCKYCCTBA, TeaTPOBEJEHM, 3CTETUKY, UCTOPUM, COLMOTIO-
TUU U 5KOHOMMUKM TeaTpa: theatre.sias.ru

«Kypnanpublit 3am» (JK3) - mureparypHbIl MHTepHeT-IPOeKT: magazines.gorky.media

Anekrponnas 6ubnmorexa «A36yka Bepsi»: azbyka.ru

Scenski korpus

(Repertoarske jedinice, arhivski tragovi i paratekstualni materijali)

U ovom se korpusu navode scenske interpretacije djela Nikolaja Gogolja i Mihaila
Bulgakova koje su relevantne za analiticka poglavlja knjige. Evidentiraju se samo
one predstave za koje postoje pisani, arhivirani ili paratekstualni tragovi. Objav-
ljene kritike i drugi sekundarni izvori navedeni su u rubrici Izvori, dok se afige,
repertoarske biljeske i rezijske biljeznice tretiraju kao paratekstualni dokumenti i
izdvajaju u zasebnu cjelinu.

Arhivska recepcijska grada koristena u ovom korpusu potjece iz fonda Na-
rodnog pozorista Sarajevo i sastoji se od hronologki organiziranih registratora s
novinskim isjec¢cima za drugu polovinu XX stoljeca. Stariji svesci s lijepljenim
novinskim izrescima za razdoblje prve polovine XX stolje¢a pripadaju arhivi
MKPUBiH. Znacajan dio najstarije periodi¢ne grade danas je digitaliziran i do-
stupan putem servisa Infobiro — Digitalni arhiv.

Gogolj, Nikolaj Vasiljevic¢ (1809-1852) - Mrtve duse

1934 - Narodno pozoriste Sarajevo

Dramatizacija: Mihail Bulgakov

Rezija: Lidija Mansvjetova

Arhivski tragovi: Nema sa¢uvanih scenskih, rezijskih ni kriti¢kih materijala.

Afisa: Nije sacuvana.

[Repertoarska biljeska: Mrtve duse. Komedija u 4 ¢ina. Scenski obradio M. Bulgakov.
Premijera 5. 5. 1934. Rezija: Lidija Mansvjetova]

1961 - Narodno pozoriste Sarajevo

Dramatizacija: Arthur Adamov, prema poemi N. V. Gogolja
Rezija: Boro Draskovi¢

Prevod dramatizacija s francuskog jezika: Mesa Selimovi¢

Arhivski tragovi: ReZijska biljeznica i drugi radni dokumenti produkcije. Kritike i novin-
ski osvrti navedeni su u rubrici Izvori.
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Abdicevi¢, Amina (1998): “Iz dnevnika glumca”, u: Portret glumca Reihan DemirdZic.
Katalog izlozbe, MKPUBiH, Sarajevo.

Izlozba: Galerija Mak, Sarajevo, 30. XII 1997. - 7. 11 1998.

Adamov, Arthur (1961): afi$a premijere.

Draskovi¢, Boro (1961): “Iz rezijske biljeznice Bore Draskovi¢a”, afia premijere.
Planchon, Roger (1961): “Iz reZijske biljeznice R. Plangona®, afi$a premijere.
Afisa: Sa¢uvana u arhivi NPS.

[Repertoarska biljeska: Mrtve duse. Adamov Arthur. Drama prema poemi N. Gogolja.
Rezija Boro Draskovi¢, preveo Mesa Selimovi¢. Premijera 2. 2. 1961]

1991 - Narodno pozoriste Sarajevo

Dramatizacija: Mihail Bulgakov

Rezija: Dejan Mijac

Arhivski tragovi: registratori s novinskim isje¢cima iz arhive Narodnog pozorista Saraje-
vo; intervjui i drugi medijski osvrti (navedeni u rubrici Izvori).

Afisa: podatak nije sacuvan.

[Repertoarska biljeska: Mihail Bulgakov. Mrtve duse. Drama prema poemi N. Gogolja.
Rezija Dejan Mijac 3. 11. 1990]

Bulgakov, Mihail Afanasjevi¢ (1891-1940) - Psece srce

1983 - Narodno pozoriste Sarajevo
Dramatizacija: Zarko Petan
Rezija: Zarko Petan

Arhivski tragovi: isjeCci iz novina i biljeSke iz arhive Narodnog pozori$ta Sarajevo;
dostupni medijski i kriticki odzivi (navedeni u rubrici Izvori)

Kreho, Zehra (1983): afisa premijere, Arhiva NPS, premijera 22. 10. 1983; arhivski pe-
cat 26. 3. 1984.

Afisa: programska knjiZica sa¢uvana u arhivi NPS.
[Repertoarska biljeska: Psece srce. Drama. Zarko Petan. 22. 10. 1983]

Bulgakov, Mihail Afanasjevi¢ (1891-1940) - Majstor i Margarita

2005 - Djecje pozoriste Republike Srpske, Banja Luka
Dramatizacija i inscenacija: prema romanu M. A. Bulgakova
Rezija: Slav¢o Malenov

Premijera: 5. 3. 2005.

Arhivski tragovi: kriticki osvrt (naveden u rubrici Izvori).

Afisa: nije dostupna u arhivskoj gradi.
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2016 - SARTR (Sarajevski ratni teatar)

Dramatizacija i inscenacija: prema romanu M. A. Bulgakova
Rezija: Ale$ Kurt

Premijera: 26. 10. 2016.

Arhivski tragovi: afiSa predstave, SARTR, Sarajevo; medijski osvrti (navedeni u rubri-
ci Izvori).

Bevanda, Dario - Hasi¢, Benjamin (2016): “Svijetu je potrebna armija ludaka!”, afisa
predstave, SARTR, Sarajevo. (Dostupno u PDF formatu na: sartr.ba, stranica posje-
¢ena: 7. 8.2025).

Cuculi¢, Kim (2016): “50 godina Majstora i Margarite”, afi$a predstave, SARTR, Sarajevo.
(Dostupno u PDF formatu na: sartr.ba, stranica posjecena: 7. 8. 2025).

Kurt, Ale$ (2016): “Majstor i Margarita u Sarajevskom ratnom teatru”, afi$a predstave,
SARTR, Sarajevo. (Dostupno u PDF formatu na: sartr.ba, stranica posjecena: 7. 8.
2025).

Afisa: dostupna u PDF formatu u digitalnom arhivu SARTR-a.
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