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Apstrakt

U clanku se postavlja pitanje ,filmicnosti” proze Dostojevskog, kao i razli-
citih oblika njenih ekranizacija i filmskih adaptacija. Problematizuje se ka-
tegorizacija izvorne grade koju cine dugometrazni, kratkometrazni igrani,
dokumentarni i crtani filmovi, kao i televizijske serije. Istice se znacaj po-
zorisnih predstava Moskovskog hudoZestvenog teatra u reziji Vladimira Ne-
mirovi¢-Dancenka Braca Karamazovi i Nikolaj Stavrogin, kao i predstave
pariskog Teatra umetnosti Braéa Karamazovi u dramatizaciji i reZiji Zaka
Kopoa i Zana Krujea. Govori se o uticaju ovih predstava na evoluciju pozo-
risno-filmskih transformacija proze Dostojevskog, od Zanrovskih, krimina-
listicko-ljubavnih melodrama do sloZenih filozofskih predstava i autorskih
filmova. Daje se pregled filmskih adaptacija, kritickih osvrta, kao i teorijskih
analiza dela F. M. Dostojevskog u vreme nemog filma.

Kljucne reci
Dostojevski, ,,filmicnost”, pozorisne adaptacije, film, nemi film

Fjodor Dostojevski (Pénop Muxaitnosnd JlocToeBcKmit) nesumnjivo je naj-
prevodeniji ruski prozni pisac na jezik filmske i pozori$ne umetnosti. Ipak,
neuporedivo je veci broj pozori$nih adaptacija kao i ozbiljnih radova koji se
bave ovom problematikom, ali ne postoje studije koje bi makar priblizno na
svetskom nivou odredile obim tog materijala. S druge strane u poslednje vre-
me ima sve viSe istrazivaca, teoreticara knjzevnosti i filma koji se bave temom
filmskih transformacija proze Dostojevskog. Uglavnom se svi slazu u pretpo-
stavci da postoji viSe od dve stotine filmova, dugometraznih i kratkometraz-
nih, igranih i animiranih, kao i televizijskih serija snimljenih po romanima i
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pripovetkama Dostojevskog, tzv. ekranizacija i, najverovatnije, jo$ isto toliko
raznih adaptacija, vi$e ili manje bliskih narativu ili ideji knjizevnog izvora.

Mi ¢emo u ovom clanku staviti akcenat na film i pokusati da predstavimo
problematiku filmizacije Dostojevskog, u njenom kvalitetu i kvantitetu, da je
sagledamo u svetlu nastajanja, kroz nemi film, kao i u vezi sa najznacajnijim
dramatizacijama s kraja XIX i pocetka XX veka.

Pre nego $to se pristupi problemu ,,Dostojevski i film’, trebalo bi stvoriti sliku
o obimu i kvalitetu materijala, sto nimalo nije lak zadatak. Nije jednostavno
sastaviti tacnu filmografiju tih dela, s jedne strane $to je u nekim ostvarenjima
sadrzaj Dostojevskog skriven, vidljiv tek u podtekstu, a s duge strane, $to broj
tih filmova neprestano raste. Razloga zasto je Dostojevski zanimljiv filmskim
stvaraocima ima vise, ali je svakako na prvom mestu jedinstvena poetika Do-
stojevskog, na c¢iju su ,filmi¢nost” ukazivali i ukazuju mnogi njegovi prou-
¢avaoci i poznavaoci. Tako je ve¢ Sergej Ejzenstejn (Cepreit MuxaitnoBuy
OitzenmTeitH) u svojoj knjizi Metod, 1. Grundproblem pisao o filmi¢nosti Do-
stojevskog i nuznosti rezisera da u¢e od ovog pisca (9it3entureitn 2002: 221).
»Filmsku” osobinu Dostojevskog isti¢u i drugi proucavaoci njegovog dela,
kao $to su Leonid Grosman (Jleounn [pocman), Alfred Bem, Vladimir Topo-
rov (Bmagimup Huxonaesnu Tonopos), Jurij Lotman (IOpI/H?I MuxarnnoBud
JIoTMan).

Dostojevski je, po nasem misljenju, najvise doprineo razvoju filma svojom
unikatnom polifonijskom strukturom. Prvi je medu piscima uspeo da u ,,jed-
noj umetnickoj tvorevini spoji filozofske ispovesti s kriminalnim radnjama,
da ukljuci religioznu dramu u fabulu bulevarske price, da prode kroz sve
peripetije avanturistickog pripovedanja i otkrije novu misteriju”. Tim se on
usprotivio ,,iskonskim tradicijama estetike, koja zahteva podudarnost izme-
du materijala i njegove obrade - zahteva jedinstvo, u svakom slucaju, istorod-
nost i bliskost konstruktivnih elemenata date umetnicke tvorevine. Dostojev-
ski spaja suprotnosti”. Organskim spojem realnog i fantasticnog, unutrasnjeg
i spoljasnjeg, trenutnog i ve¢nog, proslosti i buducnosti ,,.baca odlucan izazov
kanonu teorije umetnosti” (baxtun 2002: 20). Upravo su tehni¢ke mogu¢-
nosti kamere omogucile posmatranje predmeta iz razlicitih uglova, vise pla-
nova, montaznih figura, rasvetljavanja tzv. ,unutrasnjeg ¢oveka’, ,,unutrasnje
strane” predmeta (TeiasHOB 1977: 324-328), sagledavanje sadasnjosti kroz
proslost i budu¢nost. S druge strane, za film su ve¢ na pocetku bili privlacni
njegovi uzbudljivi sizei, sastavljeni od dogadaja i naglih zaokreta toka radnje,



koji se desavaju iznenada, ,odjednom” (Bzpyr), monolozi i dijalozi u kojima
se gubi svevidece oko nedijagetickog naratora.

Razume se, odnos prema Dostojevskom u filmskoj umetnosti nije bio sta-
tican, evoluirao je u skladu s razvojem novih ¢itanja iz ugla razli¢itih sfera
humanistike: bogoslovije, filozofije, psihologije, nauke o knjizevnosti, an-
tropologije itd. Snazan uticaj na recepciju Dostojevskog i potpuni zaokret u
odnosu na pozitivisticku kritiku XIX veka izvrsili su ruski religiozni mislioci
i bogoslovi. Autori kao $to su Nikolaj Berdajev (Huxonait Anexkcanaponuy
Beppses), Dmitrij Mereskovski (Jmarpuit Cepréesny MepexxkOBckuii), Lav
Sestov (Jlep Vcaakosuu Illectos), Nikolaj Loski (Hukonait Onydpuesnd
JIocckuin), Vjaceslav Ivanov (Bstuecnas ViBanosuu VBaHoB), nasuprot Ni-
kolaju Mihajlovskom (Hukonai KoncrantiHoBuy Muxainosckuii) koji je
Dostojevskog nazvao ,,surovim talentom” — ¢itaocima XX veka razotkrili su
drugacijeg pisca — pisca novog pogleda na svet. Postoje dokazi da je gospo-
dar misli XX veka, Fridrih Nice (Friedrich Wilhelm Nietzsche), crpeo svoje
ideje o natc¢oveku iz romana Dostojevskog (Lavrin 1969: 161). Kao Sto je i,
nista manje revolucionaran u oblasti ljudskog duha, Zigmund Frojd (Sigmu-
nd Freud) takode imao dodirne tacke s Dostojevskim, otkrivsi novu stranicu
u teoriji psihoanalize 1928. esejem Dostojevski i oceubistvo (Dostojewski und
die Vatertotung)®. Knjizevna teorija Mihaila Bahtina (Muxann MuxarioBnyg
Baxtin) o polifonijsko-karnevalskoj strukturi romana Dostojevskog imala
je uticaj u raznim disciplinama humanistike. Takode su i egzistencijalizam
Albera Kamija (Albert Camus) (Kami 1965: 415-416) i Zan Pol Sartra (Je-
an-Paul Sartre) (Sartr 1965: 416-419) uticali na mnogobrojna potonja tu-
macenja i interpretacije Dostojevskog, sve do najnovijih postmodernistickih
transformacija u delima kraja XX i pocetka XXI veka. S druge strane, na
filmske adaptacije Dostojevskog (kao i uopste klasi¢ne knjizevnosti) uticala
je sama filmska umetnost i to na dva nacina. Prvi se ti¢e medusobnog utica-
ja razlic¢itih filmova nastalih na osnovu jednog knjizevnog dela, romana ili
pripovetke. Tako su neki filmovi poput Kurosavinog Idiota ili Raskoljnikova
Roberta Vinea ostavili vise traga i imali ve¢i uticaj na potonje adaptacije ovih
dela od nekih drugih, manje primecenih. A drugi nacin se odnosi na tehno-
logko-umetnicki razvoj izrazajnih mogucnosti filmskog jezika.

Jedno od prvih pitanja koje se namece prilikom pristupa obimnom korpusu
filmskih dela nastalih ,,po Dostojevskom” - jeste princip njihove klasifika-

2 ,Dostojevski i oceubistvo” (nem. Dostojewski und die Vatertotung) — ¢lanak Zigmunda Frojda,
napisan kao predgovor za skolsko izdanje Brace Karamazov 1928, u kojem on razmatra stvara-
lastvo Dostojevskog iz ugla psihoanalize.
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cije koji moze biti razli¢it. Najjednostavnije je podeliti ih po istorijskim pe-
riodima, kao $to su: nemi film (od 1906. do 20-ih), meduratni (1925-1941),
posleratni (1946. do sredine $ezdesetih), druga polovina XX veka (do sre-
dine 90-ih) i period na razmedu vekova (od 90-ih do nasih dana). Dru-
gi princip bi mogao biti podela po delima Dostojevskog, pa tako imamo
korpus filmskih adaptacija Zlocina i kazne, Idiota, Brace Karamazov, Zlih
duhova, Kockara, Belih no¢i, Krotke i Dvojnika, dok su druga dela manje
zastupljena. Zanimljivo je, na primer, da iz ciklusa velikog ,petoknjizja”
samo roman Mladi¢ nije imao viSe od jedne filmske adaptacije, premda je
o0 njoj razmisljao i Andrej Tarkovski® (Anpnpeit ApcenbeBry TapKOBCKMIL).
Klasifikacija se moze napraviti i prema geografsko-jezickoj pripadnosti, pa
se tako moze govoriti o nemackom, francuskom, italijanskom, ameri¢kom,
japanskom, latinoamerickom, poljskom, ¢eskom, kao i sovjetsko-ruskom
filmskom Dostojevskom. To ne znaci da sli¢nih adaptacija nije bilo u dru-
gim zemljama. Na primer, kod nas, u jugoslovenskom i srpskom filmu,*
postoje zanimljiva ostvarenja tog tipa, ali ona nisu toliko vidljiva u svet-
skoj kinematografiji. Takode se moze govoriti i o specificnom filmskom
Dostojevskom u obradi velikih reditelja, kao $to su Robert Breson (Robert
Bresson), Akiro Kurosova (Akira Kurosawa), Lukino Viskonti (Luchino
Visconti di Modrone), Vudi Alen (Heywood Woody Allen), Andzej Vajda
(Andrzej Witold Wajda), koji su se ruskom piscu vracali i po nekoliko puta.
Isto tako se moze govoriti i o0 Dostojevskom kod velikih autora koji nisu
snimili nijedno delo po Dostojevskom, ali su ostavili nezavr§ene projek-
te na tu temu, kao $to je to slucaj s Andrejom Tarkovskim, ili o autorima
kod kojih je Dostojevski inkorporiran u podtekstu dela, kao na primer kod
Federika Felinija (Federico Fellini) ili Ingmara Bergmana (Ernst Ingmar
Bergman). Najzad, mozda najmerodavniji princip klasifikacije predstavlja
obrazac po tipu transformacije knjizevnog materijala. U tom smislu filmovi
se mogu klasifikovati metodom gradacije, od najblizih do najudaljenijih u
odnosu na izvorni tekst. Najblizi knjizevnom tekstu su filmovi u kojima se
tezi bukvalnom ,,prenosu” knjizevnog dela na filmsko platno, premda, to
doslovce nikad nije moguce, posto se radi o razli¢itim znakovnim siste-
mima (Jlorman, 1973: 25-58). Ovakva ekranizacija podrazumeva oc¢uvanje
fabule, sizejnih linija, motivske strukture, rekonstrukciju vremena, prosto-
ra, enterijera, eksterijera, zvukova, gestikulacije i kostima koji su ili opisani
u tekstu ili odgovaraju epohi nastanka dela, a takode i izbor glumaca, koji
odgovaraju opisima njihovih knjizevnih portreta. Ovog metoda se najcesce

3 Tapxosckuit A. Mapmuponoe. [Jensnuxu (07.09. 1970).
4 Kod nas je Dostojevski najviSe uticao na Zivojina Pavlovica, koji je po motivima njegovih dela
snimio dva filma (o ovome ¢e vie biti re¢i u drugom delu rada).



pridrzavaju televizijske serije ¢ije snimanje su otpoceli Italijani, Idiotom i
Bracdom Karamazov, a nastavili Francuzi, Englezi i Amerikanci, da bi pra-
vu ,poplavu” dozivele u postsovjetskoj Rusiji. Drugi stepen transformacije
bio bi ekranizacija ,,po analogiji’, gde se, naj¢esce, radnja romana prenosi u
drugu zemlju i drugu epohu, dok su sve ostale komponente manje ili vise
nepromenjene, a film ostaje, da tako kazemo, ,,potcinjen” diktatu knjizev-
nog teksta. Klasi¢an primer ovakvog pristupa predstavlja Idiot (1951) Akira
Kurosave. Tre¢i oblik bi bio transformacija ,,po motivima” knjizevnog tek-
sta, u ovom slucaju ,,po motivima” dela Dostojevskog. Takvim pristupom
autor javno ukazuje na poreklo svoje inspiracije, zadrzava neke znakove
koji nedvosmisleno upucuju na knjizeni izvor, ali pravi nezavisno delo u
formalnom i idejnom smislu. Takvi su ,novotalasni” filmovi snimljeni po
motivima romana Dvojnik: Partner (Partner, 1968) Bernarda Bertolucija
(Bernardo Bertolucci) i Neprijatelj Zivojina Pavloviéa, takode i Kineskinja
(La Chinoise, 1967) Zan Lika Godara (Jean-Luc Godard), bazirana na mo-
tivima romana Zli dusi. Drugu varijantu ovog modela predstavljaju filmo-
vi u kojima se ne pominje da su snimljeni ,,po motivima” Dostojevskog,
odnosno ti motivi nisu direktni, ali su prepoznatljivi za pazljive citaoce.
Prema terminologiji Jurija Tinjanova (FOpmit Hukondesuu ThIHAHOB),
autor filma se u ovom slucaju koristi ili ,stilizacijom”, nadovezujéi se na
Dostojevskog, ili ,,parodizacijom” (TerasaHOB 1977: 198—226), preinacava-
judi i poigravajudi se sa izvornim tekstom. Prvoj grupi pripada, recimo Vi-
skontijev film Roko i njegova braca (Rocco e i suoi fratellii, 1960). Bresonov
Dzeparos (Pickpocket, 1959) dok u drugu grupu ulazi ve¢ina filmova Vudija
Alena (Heywood Woody Allen): Ljubav i smrt, Iracionalni ¢ovek, Pono¢ u
Parizu, Kasandrina masta, Zavrsni udarac (Love and Death, 1975; Irrational
Man 2015; Midnight in Paris, 2011; Cassandra’s Dream, 2007; Match Point,
2005). Na jos vecoj udaljenosti od knjizevnog izvora su filmovi u kojima
se knjizevno delo prepoznaje samo u pojedina¢nim citatima, reminiscen-
cijama ili aluzijamana inkorporiranim u novo tkivo filma. Najbolji primer
ovakvog odnosa s tekstom Dostojevskog predstavljaju filmovi Andreja
Tarkovskog Ogledalo (3epxano, 1974), Stalker (Cmanxkep, 1979), Nostalgija
(Hocmanveus 1983). Najzad, u pojedinim filmovima nema direktnih citata
iz Dostojevskog, ali mu najvise odgovaraju po svojoj ideji. Tako, Tatjana Ka-
satkina (Tatpsina Kacatknna) upravo u tom svetlu analizira filmove Larsa
fon Trira (Lars von Trier): Dogvil (Dogville, 2003) i Kroz talase (Breaking the
Waves, 1996), zastupajuci misljenje suprotno vecini kriti¢ara, koji estetsku
vrednost filma snimljenog po knjizevnom delu ,,mere” stepenom sli¢nosti
sa izvornim tekstom. Potvrdu svoje hipoteze ova autorka pronalazi i kod sa-
mog Dostojevskog, koji je prema dramatizacijama svojih dela imao sasvim
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odreden stav. Odgovarajudi na pismo V. D. Obolenske (B. [I. O6onenckas)
u vezi s njenim predlogom da se roman Zlocin i kazna (IIpecmynnenue u
Hakasanue,1866) pretoci u dramu, on pise sledece:

Sto se ti¢e Vase namere da izvulete iz mog romana dramu, ja se, naravno,
sasvim s tim slazem, moje je pravilo, da nikad ne smetam takvim namerama,
ali ne mogu da ne primetim, da su takvi pokusaji uglavnom bili bezuspesni,
u krajnjem slucaju nisu u potpunosti uspevali.

Umetnost nosi u sebi takvu tajnu, prema kojoj epska forma nikada nece
moci da pronade svoj ekvivalent u dramskoj formi. Ja cak verujem da za
razlicite forme umetnosti postoje i odgovarajuci nizovi poetskih misli, tako
da jedna misao nikada ne moze biti izraZena u drugoj formi, koja njoj ne
odgovara.

Drugo je, ako Vi moZete da preradite i promenite roman, sacuvavsi za
dramu samo jednu epizodu, ili da uzmete prvobitnu misao, i potpuno
izmenite size? (JJoctoeBckuit 1976: 225).

Prema ovome §to je rekao Dostojevski, i pozori$na i filmska umetnicka forma
bi takode trebalo da imaju ekvivalentnu misao, koja samo njome moze biti izra-
zena. U tom smislu nisu mogudi bilo kakvi pokusaji ,,prevodenja” knjizevnog
teksta na pozoris$ni ili filmski jezik, ali je, po Dostojevskom, moguce nesto dru-
go, a to je ,prenos” neke glavne, osnovne misli ili ,,jedine istine” (isto.).

Donedavno tema ,film i Dostojevski” nije bila predmet $ireg interesovanja
naucnika, ali u poslednje vreme njome se mnogi bave, odbranjeni su brojni
master radovi i doktorati, napisan je veliki broj nau¢nih radova. Mi ¢emo
nastojati, uzevsi u obzir dosadasnja istrazivanja, da u najsirem svetlu pred-
stavimo obim i estetiku filmskih dela snimljenih po delima Dostojevskog, od
pocetka, odnosno nastanka filma pa do nasih dana.

Dostojevski u pozoristu na kraju XIX i poc¢etku XX veka

Pocetak ekranizacija romana Dostojevskog podudara se s nastankom filmske
umetnosti, kao i sa njihovim prvim dramatizacijama i pozori$nim izvedba-
ma. No, dok je pozorite bilo u usponu u pogledu umetnickog izraza i traga-
nja za novim formama, film je bio tek jeftina zabava za $iroke narodne mase.
Tako da se filmske i pozori$ne adaptacije klasi¢nih knjizevnih dela ne mogu
meriti ni po ozbiljnosti, ni po dubini interpretativnog postupka.



Medu prvim upamdcenim pozorisnim postavkama Dostojevskog u Rusiji
treba pomenuti Tomu, Konstantina Stanislavskog (Korncrantun CepreeBnd
Cranucnascknii) iz 1891, predstavu radenu po noveli Selo Stepancikovo i nje-
govi Zitelji (Ceno Cmenanuuxoso u ezo obumamenu, 1859). Rezisera je ovo
delo zaokupljalo jo$ od 1888. godine, kada je dozvolu za rad dobio od pis¢eve
udovice, ali je drzavna cenzura sprecila realizaciju. Za realizaciju svoje zami-
sli bilo mu je potrebno da promeni i naslov i sadrzinu komada. No iako je
komad nazvan Toma (Poma, 1891), glavni lik u njemu nije satiri¢ni licemer
Toma Opiskin, ve¢ dobri ¢ikica Rostanev (Kostanev), kojeg je igrao sam Sta-
nislavski. Po oceni kritike doslo je do potpunog stapanja s likom, a po pri-
znanju samog Stanislavskog, on je ,,sa zadovoljstvom osetio $ta znaci postati
lik, "uhvatiti dusu uloge™. No postavka Tome nije publici otkrila samo novog
glumca, ve¢ i novog rezisera. U sustini, ovde je

Stanislavski medu prvima pronasao nacin kako da manir klasi¢nog roma-
na prenese na scenu, otkrivajuci nove forme epskog dramatizma. |...] Psi-
hologizam atmosfere, karakteristika coveka data kroz stvari, kroz prirodu,
koja ga okruzuje, ocovecenje svakog detalja koji dopire u vidno polje gle-
daoca, beskrajno sirenje scenskog prostora - sve te odlike pozorisnog nara-
tiva nisu se desile ni odjednom, a ni slucajno (Crpoena 1983: 267-289).

Uprkos mnogim negativnim prognozama, medu kojima je prednjacio kri-
ticar Osip Dimov (Ocun [IpimMoB), prema kojem romani Dostojevskog ,,od
svih ruskih klasika predstavljaju najnepodesniji materijal za scensku pre-
radu” (Cokyposa 1983: 222; [leimoB 1901: 131), Stanislavski je otvorio put
njihovom pozori$nom zivotu. Moze se re¢i da je na razmedu XIX i XX veka
Dostojevski skoro hipnoticki privlacio pozorisne umetnike, koji su u veli-
kom piscu osetili ,,svog” autora. Nekoliko godina posle Torme, na ruskoj sceni
se pojavljuju predstave radene i po velikim romanima Dostojevskog. U im-
peratorskim pozoristima igra se Idiot (Mouom, 1868), u pozoristu Knjizev-
no-umetnickog drustva Zlocin i kazna (Ilpecmynnenue u Haxkasanue, 1866),
a zatim i Braca Karamazovi (bpamvs Kapama3soewt, 1880). Naporedo s pred-
stavama pojavljuju se i kriticki ¢lanci i teoretske rasprave o teatralnosti roma-
na Dostojevskog, koja se i dalje dovodi u pitanje. No, ni kriticari ni publika
nisu osporili izvanrednu pozori$nu interpretaciju glumca Pavla Orljeneva
(ITaBen Huxomaesuya Oprenes) u liku Dimitrija Karamazova, koja je u izve-
snom smislu bila uvod za epohalnu mhatovsku inscenaciju Brace Karamazo-
va (Coxyposa 1983: 217-221).
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Predstava radena prema odlomcima iz romana Braca Karamazov u reziji Va-
silij Lu$skog (Bacummit Bacunbeswy Jlysxckmit) i Vladimira Nemirovi¢-Dan-
¢enka, (Bragumup ViBanoBna Hemuposuu-/landeHko) premijerno izvedena
12.113. oktobra 1910. godine u Moskovskom hudozestvenom teatru dozivela
je ogroman uspeh, u Rusiji i van njenih granica. Kako je, posle premijere,
Nemirovi¢-Dancenko pisao Stanislavskom, sustina je bila u tome $to se teatar
pronasao u novom i vaznom kvalitetu ,,prevazilazenju samog sebe”: reziser
je prestao da ratuje s romanom (i romansijerom), prestao je da ,preradu-
je” roman (i romansijera), on je ukazao poverenje romanu, stvorivsi jednu
potpuno novu formu literarnog pozorista. ,,Svet” scenske varijante Brace Ka-
ramazov bio je neverovatno veliki. Svi idejni slojevi romana bili su ovako
ili onako izrazeni, predstavljeni su svi sistemi likova. Vreme radnje na sceni
Moskovskog hudozestvenog teatra dobilo je ,,romanesknu” duzinu: predsta-
va je imala 21 scenu i igrala se u dva dana. Dostojevski je, sa psiholoskom
dubinom svojih likova, bio idealan autor za Moskovski hudozestveni teatar,
koji je trazio put ,,0d realizma spoljasnjeg ka realizmu unutrasnjem”. Kasnije
¢e kriticari ovu postavku Brace Karamazov nazvati ,najglumackijom” od svih
mhatovskih ostvarenja, upravo zato sto je Dostojevski kroz svoje likove — koji
nisu staticni ve¢ poseduju razvojnu liniju ponasanja — pruzio mogucnost
glumcima da se oslobode manirizma i uslovnosti, da osete mogu¢nost svoga
rasta. Po se¢anjima Stanislavskog, ¢uvena glumica Eleonora Duze (Eleonora
Duse) posle gledanja predstave izjavila je kako ,,nije videla nista slicno ovo-
me, da to nije teatar, ve¢ crkva” (Sxymmna 1983: 240-266).

Nemirovi¢-Dancenko je uspeo da razotkrije Dostojevskog kao velikog dra-
maticara i tragicara, trazeci ideju dela u radnji, u ponasanju i crtama karak-
tera likova, a ne u njihovim pojedina¢nim, apstraktnim i medusobno suko-
bljenim idejama.

Scenski uspeh Brace Karamazov osokolio je Nemirovi¢-Dancenka da na-
stavi sa inscenacijama Dostojevskog, i njegov slede¢i poduhvat — adaptacija
Zlih duha (Becot, 1872) — nije bio ni$ta manje slozen i zahtevan od prethod-
nog. Rade¢i na komadu, koji je je dobio ime po glavnom junaku romana,
Nikolaj Stavrogin (Hukonati Cmaspoeun, 1913), Nemirovi¢-Dancenko je bio
uveren, da Ce, ako uspe da predstavi stihiju svih tih peripetija, opsednutost
»besovima’, unutrasnjih, ne samo spoljasnjih — ispasti izvanredna predstava
(Hemmposnu-Jlanuenko 1913: 10).

Medutim, pripreme za predstavu zapocete 1913, prosle su u znaku Zestoke
polemike s Maksimom Gorkim (Anekceit MakcumoBnd ITemkoB — Makcum



Topbkuii), koji je tada bio ,,duboko ubeden, da ¢e propoved sa scene bolesnih
ideja Dostojevskog samo jo§ viSe rastrojiti ionako nezdrave nerve drustva”
On je nazivao Dostojevskog ,,zlim duhom naseg vremena” koji je uspeo da
predstavi ,,dve bolesti — sadisticku surovost u sve razo¢aranog nihilizma i...
mazohizam ugnjetenog bica, uplasenog, sposobnog da se nasladuje svojim
patnjama”. U Zlim dusima Gorki je video samo ,ruski sadizam’, ,,pamflet
vremensko-politickog karaktera” i ,tamne mrlje $tetne mrznje prema cove-
ku”. Fjodora Karamazova je smatrao ,,glavnim junakom” pisca, tvrdeci da je i
»Dostojevski, sam veliki mucitelj i ¢ovek bolesne savesti” (Toppknit 1913: 4).

Vecina kritic¢ara i stru¢njaka visoko je ocenila komad Nikolaj Stavrogin, mada
su uocili i njegove protivrecnosti. Predstava je odista opipavala bolnu tacku
savremenosti, ukazivala na pretnju ultra levih, avanturistickih, ekstremnih
tendencija u politickom Zivotu Rusije, ali postavljajuci ta pitanja na njih nije
davala odgovore (,,[opbkmnit 1 XygoskecTBEeHHBIII TeaTp”).

Inscenacije Dostojevskog u Moskovskom hudozestvenom teatru imale su
snazan odjek u ruskoj kulturi kako sa stanovista pozorine umetnosti, tako
i sa stanovista ,,popularizacije” Dostojevskog. Za Rusijom nije zaostajao ni
Zapad, pa se prve inscenacije Zlocina i kazne pojavljuju ve¢ osamdesetih-de-
vedesetih godina XIX veka, u Francuskoj (1888), Nemackoj (1890), Italiji
(1894), Spaniji (1901), SAD (1907), Poljskoj (1909), Engleskoj (1910) i tako
dalje. Izbor zapadnih autora nije slu¢ajno najpre pao na roman Zlocin i kazna,
jer se on, zahvaljujuci svojoj detektivskoj prici, lako moze smestiti u formu
»kriminalisticke melodrame” — omiljeni zanr $iroke publike. I do danasnjeg
dana Zlocin i kazna nalazi ce na vrhu scenski obradivanih romana Dosto-
jevskog, ali se te prve postavke znatno razlikuju od savremenih. Zapravo u
toj razlici se ,,kao u kapi vode moze sagledati evolucija evropskih predstava
o Dostojevskom, koja se odvijala proteklih stotinak godina”. Ve¢ pocetkom
devetstotih pojedini evropski autori napustili su misljenje o Dostojevskom
kao o tvorcu ,melodramati¢nih prica sa slovenskim prizvukom” i poceli su
otkrivati u njemu dubine ogromnih razmera, ,jednake Sekspiru i Danteu”
(Bymryesa 1983: 463—-492).

Ovde najpre mislimo na Zaka Kopoa (Jacques Copeau) i Zana Krujea (Jean
Croué)’ i njihovu pozori$nu adaptaciju romana Braca Karamazovi, ¢ija pre-
mijera je bila 1911. u Parizu na sceni Teatra umetnosti. Ovom postavkom
francuska publika upoznala je Dostojevskog i kao pisca bogotrazitelja, koji je

5  Jacques Copeau, Jean Croué (JocrojeBckn: bpaha Kapamasosu, npama y net unHosa. Hamm-
cao JKaxk Komo n XKan Ipyje (sic!). ITpeseo Jumurpuje @prynnh, Kparyjesar 1912.)
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umeo da uvuce gledaoca u vihor moralnih dilema ,,unutrasnji dualizam, slo-
zene i tragi¢ne borbe suprostavljenih osecanja” (Opnosa 2019: 97, Iutenbman
1978: 59). Predstava se smatra pravim ,,remek delom scenskog izvodenja Do-
stojevskog” (Bymryesa 1983: 471), igrana je u mnogim evropskim gradovima
sve do cetrdesetih godina proslog veka. Kopo se nije trudio da u celini sacuva
roman, ve¢ ga je ,,prekrojio u skladu sa svojim shvatanjima principa insce-
nacije” (Opnosa 2019: 98). Ipak, ,,prilicno se udaljivsi od Dostojevskog on je
’ignorisao’ samo fabularnu liniju, ali je podrobno akcentovao moralne, filo-
zofske smislove romana. [...] I u tom pogledu maksimalno se priblizio zamisli
pisca, istakavsi temu ¢ovekove tragi¢ne zavisnosti od satanskog u njemu sa-
mom. Ovde su dogle do izrazaja, u to vreme, moderne ideje Anrija Bergsona
(Henri Bergson), o ve¢noj borbi dobra i zla, kao dva glavna jezgra ¢ovekove
duse (Opnosa 2019: 99). Glavni junak je Smerdjakov, oko kojeg kruzi zlo, u
kojem on i gine ne izdrzavsi satanski pritisak na dusu. Ovom predstavom
Dostojevski je nesumnjivo pomogao Novom francuskom teatru da osmisli
filozofske probleme u svoj punoc¢i dramske napetosti scenskog konflikta.

Tako su romani Dostojevskog prosavsi kratku evoluciju od redukovanih me-
lodramskih, kriminalisti¢ko-ljubavnih drama do slozenih tragedija, zagos-
podarili pozori$nim scenama $irom sveta, naporedo sa Sekspirom (William
Shakespeare) i Geteom (Johann Wolfgang von Goethe).

Nemi film

Prve filmske adaptacije Dostojevskog odvijale su se pod uticajem pozorista,
i u formalnom i idejnom smislu, s tim $to se ovde melodramski Zanr zadr-
zao znatno duze. U Rusiji je ve¢ 1909. snimljen film Zlocin i kazna rezise-
ra Vasilija Goncarova (Bacummit Muxaitnosiy Tondapos). Sledece godine,
1910. pojavio se Idiot Petra Cardinjina (Iletp ViBanosuu Yapppraun). Re-
ziser Ivan Vronski (VBan IlerpoBuy Bponckmuit) piSe scenario za novi film
po romanu Zlocin i kazna, i predstavlja svoju ,,kinoilustraciju” ovog romana
1913. Reziser Josif Sojfer (Mocud Anamosuu Coiidep) snimio je PoniZene i
uvredene (Yuuscennvie u ockapbnenmovie, 1861) — 1914. Proslavljeni sovjet-
ski reziser Jakov Protazanov (SIxkoB Anekcanpgposud IIporasaHoB) snima
svoj prvi film 1915, po romanu Zli dusi, koji ¢e (najverovatnije) po ugledu
na pozori$nu adaptaciju Nemirovi¢-Dancenka nazvati — Nikolaj Stavrogin.
Iste godine snimljena je i prva ekranizacija Brace Karamazov, u reziji Vik-
tora Truzanskog (Buxrop Tpysanckuit). Petar Cardinjin se ponovo obraca
Dostojevskom 1916, ekranizacijom Gazdarice (Xo3siika, 1847). Prvu filmsku



Krotku (Kpomxkas, 1876) snima O. Rahmanova (O. Paxmanosa), 1919. godi-
ne (Koraun 1973: 299-412).

Od svih ovih filmova sa¢uvan je samo Cardinjinov Idiot, dok se o ostalima
moze suditi jedino po Sturim novinskim tekstovima i arhivskim materijali-
ma, poput plakata i programa. Na osnovu toga, ali i drugih nemih filmova
iz tog vremena, izvodimo zakljucak da je ovde re¢ ,teatralizaciji” filma, kao
§to e, nesto kasnije, doc¢i i do ,filmizacije” pozorista. Tako Zloc¢in i kazna
Ivana Vronskog i doslovce predstavlja kombinaciju pozorista i filma, gde se
materijalisticki, realni Zivot igra na sceni, a svet snova i fantazije prikazuje na
filmu. Ovo se moze smatrati zakonomernim postupkom za Zanr kabaretske
predstave u kojoj se mesaju forme pozorista i filma - Zanr koji je dobio naziv
»kinodrama”. Glavna uloga je dodeljena Pavlu Orljenevu, koji se, kao §to smo
ve¢ rekli, proslavio u pozoristu ulogom Dimitrija Karamazova (Huxos 1983:
201).

Cardinjinov Idiot takode predstavlja kombinaciju filmskog i teatarskog prin-
cipa. Na filmski ,limijerevski” nacin, koji se oslanja na fotografsko prikaziva-
nje okolnog sveta, snimljena je prva scena. Ona predstavlja krupni plan voza
u punoj brzini. U formalnom smislu ova slika se moze ¢itati kao reminis-
cencija na kadrove brace, Ogista i Luja Limijer (Auguste and Louis Lumiere)
Ulazak voza u stanicu (LArrivée dun train en gare de La Ciotat), iz 1895. U
znacenjskom smislu moze se Citati u vezi sa simbolikom Pelen zvezde®, koju
u romanu Idiot, tuma¢ Apokalipse, Liputin povezuje s mrezom Zeleznica
kojom je u drugoj polovini XIX veka prekrivena ¢itava Evropa. Zanimljivo
je da vecina potonjih filmskih interpretacija Idiota, iz druge polovine XX
veka, ukljucuje sliku voza na pocetku filma. Pozori§nom kanonu odgovara
devet ,kinematografskih scena” u naratoloskom stilu Zor’a Melijesa (Ma-
rie-Georges-Jean Méliés), gde su titlovi ekvivalent zavesi, a epizode smeni
dekoracija. Kako pise Neja Zorkaja (Hes MapkosHa 3opkas), »klju¢ne scene
romana’, ,klimakteri¢ni momenti radnje uspesno su nanizani na osnovicu
sizea” (3opkas, 2006: 39). Iza prikaza voza sledi 2. scena - kupe u kojem se
upoznaju Miskin i Rogozin, 3. - dom generala Japancina, dolazak Nastasije
Filipovne, svada izmedu Miskina i Ganje Ivolgina, Ganja Samara Miskina;
4. - Nastasja Filipovna baca pare u vatru, Ganja pada u nesvest, Nastasija
Filipovna odlazi s Rogozinom; 5. - Miskin posecuje Rogozina i susrece se sa
slikom Hansa Holbajna Mladeg (Hans Holbein der Jiingere) Hristos u gro-

6 I pade s neba velika zvezda, koja gorase kao sveca, i pade na tre¢inu reka i na izvore i zvezdi
bese ime Pelen i tre¢ina voda posta pelen, i mnogi ljudi pomrese od voda, jer behu gorke” ( Otk.
8:10-11).
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bu (Christ in the Tomb, 1521-22); 6. — Rogozin pokusava da ubije Miskina,
ali ga samo ranjava, 7. — prezdraveli Miskin Seta s Aglajom obalom Neve,
8. — Nastasija Filipovna napusta Rogozina na vencanju i bezi s Miskinom;
9. - Rogozin sre¢e Miskina i poziva ga u svoj dom, 10. - Rogozin pokazuje
Miskinu mrtvu Nastasiju Filipovnu, oni sede na podu i oplakuju je. U svim
slucajevima razotkriva se savesna namera da se ,uci’ i ,podrazava’ ori-
ginalu (3opxkas, 2006: 40). Naravno, kako piSe Nadezda Orlova (Hagexpa
XamxumepsanosHa OproBa), u vreme dok se pojam Zanra filma jo$ uvek
nalazio u povoju ove prve ekranizacije koje su se prezentovale kao ,,drame”
danas mogu samo da izazovu osmeh (OpnoBa 2019: 68). Formalna zavisnost
tih scena od pozoris$ne vizuelno-prostorne percepcije odredilo je i snimanje
iz jedne tacke, odnosno nepomicne kamere koja je obuhvatala jedan, poput
scene-kutije, zatvoren prostor. U idejnom smislu, po navedenim scenama,
vidimo da je autor bio ambiciozniji, i da film nije sveo samo na melodramsku
pri¢u o ljubavnom cetvorouglu, (Miskin-Nastasija—Aglaja-Rogozin) ve¢ i da
mu je, ne zanemarujuci temu Hrista, dao i filozofsko-religijski smisao.

Roman Idiot je privlacio temom nezasticene, posrnule Zene, koja je bila jed-
na od omiljenih u vreme nemog filma. Sre¢emo je i kod Evgenija Bauera
(EBrenmit ®pannesnya baysp)’ u filmu iz 1915, Dete velikog grada (Jumvs
6onvuioeo eopooa). Ovaj film nije raden, konkretno, ni po jednom romanu
Dostojevskog, ali sadrzi niz citata iz njegovih dela (PoniZeni i uvredeni, Idiot,
Krotka, Zloc¢in i kazna) koji su prelomljeni kroz simboliku poezije ,,srebr-
nog veka” (narocito je vidljiv uticaj Aleksandra Bloka). Novina, u odnosu na
Cardinjinovog Idiota, je kamera koja se krece, do¢aravajuéi izvankadrovski
prostor i zadiru¢i u psihologiju likova.

Dostojevski zauzima znac¢ajno mesto na pocetku razvoja filmske umetnosti u
svojoj domovini, ali odmah po dolasku boljsevika na vlast, taj proces je naglo
prekinut, tako ce, primera radi, nova verzija Idiota u Rusiji biti snimljena
tek nakon pedeset godina. Za razliku od toga, u zemljama Zapadne Evrope
interesovanje za Dostojevskog se ne smanjuje, ve¢ — raste, cemu svakako do-
prinose i brojne pozori$ne i filmske transformacije.

Paznju zapadnih filmadzija, najpre privlaci roman Idiot, melodramskom kri-
minalisticko-ljubavnom pri¢om kao i glasovitim imenom pisca. Tako ce se,
ve¢ 1919. u Italiji, u reziji Salvatora Aversana (Salvatore Aversano), pojaviti

7 O ovom filmu u kontekstu veze s Dostojevskim, opsirnije videti u: Russian and Soviet Film
Adaptations of Literature 1900-2001. Edited by Stephen Hutchings and Anet Vernitskaya
(e-knjiga).



film Idiot (L'idiot) a odmah sledece godine (1920) film pod nazivom Knez
Idiot (1 principe Idiota) snima Eudenio Peredo (Eugenio Perego).

Filmovi nisu sac¢uvani, ali se na osnovu novinskih ¢lanaka moze zakljuciti
da su to bili filmovi u o femme fatale, $to potvrduje i sacuvani plakat filma
Knez Idiot. Ovde je prikazana Zena u belom okruzena muskarcima u crnim
odelima.

Moguce je, da su ove dve italijanske filmske verzije Idiota inspirisale i ne-
macke rezisere L. Pika (L. Pike) i Karla Fjorliha (Carl Froelich) da po istom
romanu, 1921. snime filmove Idiot (Idiot) i Neverne duse (Irrende Seelen).

U drugom, poznatijem, glavni lik nije naslovni junak romana ve¢ Nastasija
Filipovna, u izvodenju Dankinje, Aste Nilsen (Asta Nielsen), prve profesio-
nalne filmske glumice. Prema kratkom sinopsisu, mozemo videti da se film
nije u celosti pridrzavao teksta romana, ve¢ da je on posluzio kao baza. Na-
stasija Filipovna je prevarena Zena. Rogozin uzalud pokusava da je osvoji, ona
je zaljubljena u Miskina, koji ¢e je na kraju ostaviti i oZeniti se sa drugom,
mladom i bogatijom. Na osnovu analize sacuvanih kadrova (fotograma), mo-
zemo (prema uputstvima Barta), doneti sud o delovima koji oznacavaju (u
odnosu na film) transcendentni smisao (Bapt 2004: 224). Na dvema fotogra-
fijama Nastasija Filipovna je prikazana u vencanici. Na jednoj s podignutim
velom, pred ogledalom, kao u nekom modnom salonu, dok na drugoj stoji
uspravno pred mladoZenjom (Miskin ili Rogozin), vidno fasciniranim nje-
nom lepotom. Nastasija se i u romanu pojavljuje u raskosnoj beloj vencanici,
i kao Miskinova, i kao Rogozinova ,,mlada’, §to svakako ima veze s dubljim
simbolistickim slojevima ovog dela. Na drugim fotografijama Nastasiju vidi-
mo u svecanim ,,¢arlston haljinama’, na jednoj od bljestavog satena, na dru-
goj od tamnog plisa. Po kroju ovi kostimi odgovaraju modi 20-ih godina, dok
u znacenjskom smislu ne odstupaju od romana gde se u vi$e navrata daje opis
njenog skupocenog, ali elegantnog kostima. Na obema fotografijama muski
likovi pozama otkrivaju potcinjenost i zavisnost od dominantne Zenske fi-
gure. Nekoliko fotografija ukazuju na klju¢ne scene romana: rodendanska
zabava, bolest Ipolita, susret kod Ganje, Nastasija (u rasko$noj bundi) na vra-
tima Rogozinove kuce, vrata iznad kojih stoji Holbajnova slika Mrtvi Hrist.
Sve ovo skupa ukazuje na jasnu nameru rezisera da, iako je izmenio fabulu
romana, $to dublje zade u sustinu romana i predstavi ga na vise planova, si-
Zejnom, idejnom, metafizickom (Cinema en Theater).
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No, za film nije bila privla¢na samo tema Nastasije Filipovne (zbog mogu¢-
nosti da se kroz njen lik publici u punom sjaju predstavi filmska diva), on se
veoma rano zainteresovao i za druge romane, a medu prvima je bio Kockar
(Mepox, 1866), po kojem ¢e nemacki reziser Rudolf Bibrah (Rudolf Biebrach)
1919. snimiti film Kugla koja se vrti (Die rollende Kugel).

Premaistrazivanjima, koja je sprovela Marija Mihajlova (Mapnsa Muxaiinosa),
Nemci su medu prvima snimili i film po romanu Braéa Karamazovi — (Die
Briider Karamasoff )1920-1921. u reziji Karla Frojliha. Ulogu Dimitrija Ka-
ramazova, odigrao je Emil Janings (Emil Jannings) prvi nemacki glumac koji
je dobio Oskara. Kako pise Mihajlova, kritika je film ocenila kao ,,umetnic-
ki” (kiinstlerisch), istakavsi da on odiSe neprekidnom duhovnom napetoséu
i da je roman Braca Karamazovi delo koje stoji rame uz rame s Homerom,
Hamletom, Faustom i drugim knjizevnim ¢udima koji predstavljaju duhovnu
riznicu zapadnog ¢oveka. Prema misljenju kriticara, reziser filma je uspeo
da preformuliSe epiku rec¢i u epiku kadra, a glumac Janings je izvanredno
obavio svoj zadatak, uspevsi da saopsti gledaocu, ono $to je Dostojevski zeleo
da saopsti ¢itaocu. On je pred o¢ima publike maksimalno duboko proziveo
tragediju glavnog junaka (Mwuxaitnosa 2019: 27).

Ipak, najznacajniji u umetnickom smislu iz ovog perioda je film Roberta
Vinea (Robert Wiene), snimljen po romanu Zlocin i kazna, pod naslovom
Raskoljnikov (Raskolnikow), 1923. Reziser filma se smatra rodonacelnikom
nemackog filmskog ekspresionizma koji je tu slavu zasluzio filmom Kabinet
doktora Kaligarija (Das Kabinett des Doktor Caligari) iz 1920. Ajzenstajn
(Cepreit MuxaiinoBud JiiseHIITelH) je nazvao ovaj film ,varvarskim pra-
znikom samounistenja zdravog ljudskog nacela u umetnosti, u zajednickoj
grobnici normalnih filmskih nacela, u okviru istorije neme radnje, asorti-
manom oslikanih platana, molovanih dekoracija, nacrtanih ulica, neprirod-
nih izlomljenih linija i postupaka, ¢udovisnih himera” (973enmrreitn 1968:
135). Sli¢ne stvari sre¢emo i u filmu Raskoljnikov, samo se ovde, za razli-
ku od Doktora Kaligarija, ekspresionisticki postupak preplice s realistickim
scenama. Tu je strmo izlomljeno stepeniste, ugaoni sobic¢ak, nakosene fasa-
de, sto odgovara opisima i simbolici eksterijera i enterijera romana Zlocin i
kazna. Ali, realizmu filma mnogo je doprinela gluma ¢lanova Moskovskog
hudozestvenog teatra, na Celu sa Cetrdesetogodi$njim Georgijom Hmarom
(Ipuropmit Muxarinosud Xmapa, Gregori ili Gregory Chmara), u naslovnoj
ulozi. Sve skupa je dalo poseban pecat nove umetnosti, kojom se dobro doca-
rava atmosfera romana Dostojevskog.



Filmska transformacija Zloc¢ina i kazne zapoceta Vineovim filmom otvorila je
i znacajnu stranicu raznovrsnim tumacenjima Epiloga romana, a samim time
i njegove osnovne ideje. Mihail Bahtin (Muxann Muxannosnuy baxtus) je,
u studiji Problemi poetike Dostojevskog (IIpo6nemvr nosmuxu [Jocmoesckozo)
izneo tvrdnju da je finale romana isforsirano (najverovatnije cenzurom), a da
je njegova stvarna struktura dijalogi¢na, te tako u njemu odsustvuje domi-
nacija jedne istine. Ruski bogotrazitelji su ipak verovali da je Dostojevski bio
rukovoden hri$¢anskim idejama, verom u pokajanje i preobrazaj, $to u svom
tumacenju prihvata i Rober Vine, kratkom ali upecatljivom zavr$nom sce-
nom koja aludira na vaskrsenje: lice Raskoljnikova obasjava svetlost odozdo
ka navise.

Film Roberta Vinea mozemo smatrati zacetnikom filmskog metateksta Zlo-
¢ina i kazne koji kroz razne oblike ne prestaje da se uvecava i transformise i
do danasnjih dana.

Zakljucci

Utvrdili smo da proza Dostojevskog poseduje osobine ,,filmi¢nosti” na koju
su ukazivali kako proucavaoci filma, tako i proucavaoci knjizevnosti. Film-
ski materijal je u istorijskom smislu solidno predstavljen u Stampanim i in-
ternet-publikacijama, mada u analitickom i teorijskom smislu jo$ uvek ¢eka
svoje istrazivace. Zakljucili smo da su na film znacajno uticale pozorisne
adaptacije romana, koje su u pocetku zanrovski bile odredene sizeom kri-
minalisti¢ko-ljubavnih prica, ali su ve¢ u prvoj deceniji XX veka prerasle u
slozene, dramaturski i scenski transformisane, tragedije. Za razliku od po-
zorista, u ,filmu Dostojevskog” melodramski zanr se zadrzao znatno duze,
upravljajuci njegovim formalno strukturnim i idejnim planovima. Ipak, vec
od prvih adaptacija u nemim filmovima uoc¢avamo tendenciju ovladavanja
polifonijskom strukturom romana Dostojevskog, $to ¢e, na kraju, rezultirati i
pomeranjem izrazajnih mogu¢nosti i same filmske umetnosti.
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EARLY ADAPTATIONS OF DOSTOEVSKY’'S NOVELS
IN FILM AND THEATRE

Abstract

This text addresses the question of the ‘cinematic potential” of Dostoevsky’s
prose and elucidates various forms of adapting Dostoevsky’s works for stage
and screen Also, it problematizes the categorisation of the source materi-
al, including feature, short feature, and documentary films, cartoons, and
television series. The importance of the stage adaptation of The Brothers
Karamazov and Nikolai Stavrogin at the Moscow Art Theatre under the
direction of Vladimir Nemirovich-Danchenko, and the production of the
Fréres Karamazov written and directed by Jacques Copeau and Jean Croué,
at the Théatre du Vieux-Colombier in Paris are stressed. The article exam-
ines the influence of these plays on the evolution of theatrical and cinematic
transpositions of Dostoevsky’s prose from genre crime/romance melodramas
to complex philosophical plays and arthouse films. An overview of cinematic
adaptations, critical reviews, as well as theoretical analyses of Dostoevsky’s
works in the silent film era are provided.
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