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1. Inleiding

1.1. Probleemstelling en doelstelling

Literatuur, in welke vorm dan ook, is sinds jaar en dag een belangrijke component geweest in
de maatschappij. Net als deze maatschappij is ze dus onderhevig aan verandering, wat zich in
de geschiedenis vertaalde in verschillende stromingen, media en genres. Een van de genres
die de laatste decennia steeds meer opgang maakt, is de graphic novel. In combinatie met de
populariteit van het adapteren van klassiekers uit de literatuur, ontstond hieruit een nieuw
genre, dat we het best kunnen aanduiden met de term ‘verstripping’. Een dergelijk fenomeen
blijft naarmate de populariteit stijgt zelden lang zonder wetenschappelijke studies. In het
kader van de opleiding Oost-Europese talen en culturen, is het dus interessant om uit te
zoeken of we op verstrippingen stuiten van Slavische literatuur. Aangezien mijn interesse
hoofdzakelijk bij de Russische literatuur ligt, kwam ik op aanraden van mijn promotor al
gauw bij Bulgakovs roman Master i Margarita (De Meester en Margarita) uit. Deze roman is
een van de meest spraakmakende werken van de 20°-eeuwse Russische literatuur en werd
mede dankzij zijn status al ettelijke keren door regisseurs in film- of theatervorm gegoten.
Alle voorwaarden waren aanwezig opdat de roman ook zijn weg naar het stripmedium zou
vinden, en jawel, tot op heden werd hij reeds drie maal (indien we enkel de volledige
adaptaties in aanmerking nemen) tot een graphic novel ‘verstript’. Het gaat om de
verstrippingen van Rodion Tanaev, MiSa Zaslavskij & Askol’d AkiSin en Andrzej Klimowski
& Danusia Schejbal. Het is hoogst interessant om na te gaan, hoe deze verstrippingen tot
stand zijn gekomen. Hoe begint men aan het ‘verstrippen’ en welke problemen ondervindt
men bij zo’n proces? Een verstripping is zoals reeds vermeld een vorm van adaptatie, dus is
het aangewezen ook het begrip adaptatie nauwer te onderzoeken, en vanuit dat perspectief het
fenomeen verstripping te definiéren. Het doel van deze thesis is een grondige analyse van de
drie verstrippingen van De Meester en Margarita aan te bieden. Via deze analyses wil ik
uiteindelijk tot een vergelijking van hun methodologie komen en de redenen voor de door hen

gekozen aanpak blootleggen.

1.2.  Status quaestionis

Er zijn drie wetenschappelijke werken die als basis fungeerden voor het theoretische deel van
deze scriptie. Voor mijn hoofdstuk over het fenomeen adaptatie heb ik me vooral gebaseerd
op A Theory of Adaptation van Linda Hutcheon, in 2006 in New York uitgegeven, dat in
amper vijf jaar de status van standaardwerk heeft verworven. Voor het specifieke hoofdstuk
over verstrippingen heb ik hoofdzakelijk Thierry Groensteens The System of Comics (1998)
geraadpleegd, dat in detail de mediumspecifieke eigenschappen van de strip beschrijft, en in

mindere mate Understanding Comics (1993) van Scott McCloud. Daarnaast waren er ook



enkele artikels beschikbaar die een toegevoegde waarde boden aan mijn theoretische
uiteenzetting.

Voor de analyse van de verstrippingen was er niet altijd evenveel materiaal
voorhanden. Over de verstripping van Tanaev was er amper een bruikbare recensie terug te
vinden. In deze analyse zullen de aangebrachte opmerkingen quasi allemaal gebaseerd zijn op
eigen interpretatie. Voor de analyse van Zaslavskij en AkiSins verstripping was er evenmin
veel informatie beschikbaar. Ik heb gebruik kunnen maken van een gedetailleerde Portugese
recensie, maar voor het overige was er weinig bruikbaars aanwezig. Wat de verstripping van
Klimowski en Schejbal ten slotte betreft, waren er aanzienlijk meer bruikbare artikels. Een
wetenschappelijke studie van De Dobbeleer en De Bruyn (2010) vormde de basis voor de
methodologie die ik gebruikte bij de analyses. Daarnaast waren er meerdere recensies, waarin
nuttige informatie stond. Geen van de drie verstrippingen werd tot voor deze scriptie aan een

uitgebreid wetenschappelijk onderzoek onderworpen.

1.3. Methodologie

Mijn eerste taak bestond erin mijn primaire bronnen te verzamelen. De verstripping van
Tanaev was noch volledig beschikbaar op het internet, noch terug te vinden in de Moskouse
boekhandels. Een zoektocht op de Russische internetfora leidde me naar een man die een
exemplaar in zijn bezit had en bereid was de pagina’s die toen nog niet via de website van Jan
Vanhellemont beschikbaar waren, in te scannen.

Voor mijn theoretische deel kon ik terugvallen op de wetenschappelijke literatuur rond
adaptatietheorie en stripgerelateerde studies. Wat de analyses van de verstrippingen betreft,
zal ik mijn methode nader toelichten in het desbetreffende hoofdstuk. Het lijkt me handiger
mijn specifieke werkwijze uit te leggen aan de hand van mijn theoretische basis.

Het spreekt voor zich dat in de analyses mijn persoonlijke inbreng het grootst is.
Omdat bepaalde vragen, bijvoorbeeld naar het motief voor de verstripping of naar de doelen
die de ‘verstripper’ zich stelt, pas een eenduidig antwoord krijgen indien de auteur zelf zijn
visie geeft, nam ik in april in Londen een interview af met Klimowski en Schejbal. Ze
toonden me ook hun werkruimte en hun initi€le schetsen, zodat ik een beter beeld kreeg op
het verstrippingsproces. Via een Russische journalist ben ik ook met Zaslavskij en AkiSin in
contact kunnen komen. Door middel van e-mailcorrespondentie kon ik hen min of meer
dezelfde vragen voorleggen, als diegene die ik aan Klimowski en Schejbal had gesteld. Beide

interviews heb ik in bijlage toegevoegd.



1.4.  Opbouw

Deze thesis is opgebouwd uit twee delen: “De Meester en Margarita adapteren: theorie” en
“De Meester en Margarita verstrippen: praktijk”. Het eerste deel bestaat uit twee
hoofdstukken: “Adaptatie” en “Verstripping”. In het eerste hoofdstuk wordt het begrip
adaptatie gedefinieerd en tracht ik een overzicht te geven van de problemen die in het
adaptatieproces kunnen opduiken. Vervolgens bespreek ik vier populaire adaptatievormen:
film, theater, opera en ballet. Aangezien De Meester en Margarita in iedere vorm geadapteerd
werd, bespreek ik per adaptatievorm ook kort een recensie van de desbetreffende De Meester
en Margarita-adaptatie. Voor deze scriptie is de belangrijkste adaptatievorm uiteraard de
verstripping, waaraan ik dan ook mijn tweede hoofdstuk wijd. Ook hier zal ik eerst de
algemene kenmerken en problemen bespreken, om na een beschrijving van de
mediumspecifieke eigenschappen vervolgens mijn werkwijze voor de analyses toe te lichten.
Het praktijkgedeelte van mijn thesis omvat drie hoofdstukken, genoemd naar de
auteurs van de besproken verstripping. De analyses van de verstrippingen van Zaslavskij &
AkiSin en Klimowski & Schejbal zijn door de extra informatie uit de interviews iets
uitgebreider dan die van Tanaev. De volgorde is bepaald op basis van het jaar van uitgave. 1k
heb ervoor gekozen pas conclusies te trekken na de bespreking van de drie verstrippingen en
niet na iedere analyse. In deze conclusie worden de verstrippingen dan methodologisch met
elkaar vergeleken. Zowel het interview met Zaslavskij en AkiSin, als met Klimowski en
Schejbal, bevinden zich in de bijlage, net als enkele afbeeldingen waarnaar in mijn analyses
verwezen wordt. In de doorlopende tekst wordt via de aanduidingen Al, A2, A3, etc. naar
deze bijlagen verwezen. Ten slotte heb ik nog een cd-rom ingesloten, waarop de drie
verstrippingen te vinden zijn, zodat het papieren exemplaar niet noodzakelijk bij de hand
moet worden genomen. Vooral bij de analyse van de visuele stijl is het op die manier
makkelijker om zich voor te stellen waar ik het over heb. Ik kreeg hiervoor de toestemming
van de auteurs, onder de belofte dat ik deze niet online beschikbaar zou maken. De schetsen
van Klimowski en Schejbal staan eveneens op de cd-rom en niet in de eigenlijke scriptie,

omdat de auteurs verzochten hier confidentieel mee om te gaan.



Deel I: De Meester en Margarita adapteren: theorie

2. Adaptatie
2.1. Algemene definitie en problemen

De term ‘adaptatie’ is afkomstig van het Latijnse ‘ad-aptare’ en betekent letterlijk ‘aanpassen
aan’. Maar wat wordt er nu precies aangepast, waaraan, en hoe? En welke problemen
ondervindt men bij het adaptatieproces?

Wanneer men het over een adaptatie heeft, impliceert dit onmiddellijk de aanwezigheid
van een origineel. Zowel dit origineel als de adaptatie kunnen in verscheidene media en
genres voorkomen, maar een overzicht van deze vormen zal ik in een volgend punt bespreken.
Een poging tot definitie van het begrip vinden we bij Linda Hutcheon (2006: 7-8). Zij biedt
ons drie perspectieven aan van waaruit we een definitie kunnen vormen. Ten eerste kan een
adaptatie beschouwd worden als een “formal entity or product”, als een zogenaamde
transpositie van een bepaald werk, die een verschuiving van het medium, genre of de context
met zich kan meebrengen. Ze verduidelijkt dat het vertellen van eenzelfde verhaal, maar
vanuit een ander gezichtspunt, een totaal verschillende interpretatie kan teweegbrengen. Een
tweede perspectief bestaat erin de adaptatie te zien als een “process of creation”, waarbij de
handeling van het adapteren als een tweeledig proces wordt beschouwd. Enerzijds is het een
(re-)interpretatie, anderzijds een daaropvolgende (re-)creatie, wat afhankelijk van het
gezichtspunt ‘“‘appropriation” (‘zich toe-eigenen’) of “salvaging” (‘bewaren, redden’)
genoemd wordt. De derde zienswijze is de adaptatie te beschouwen als een ‘“process of
reception”. Hutcheon (2006: 8; nadruk in origineel) stelt: “We experience adaptations (as
adaptations) as palimpsests through our memory of other works that resonate through
repetition with variation.” Een adaptatie houdt altijd een vorm van intertekstualiteit in. De
toevoeging van Hutcheon tussen de haakjes “as adaptations” is hier essentieel. Als men niet
over de kennis beschikt dat het gelezen werk of de bekeken film een adaptatie is, dan is de
ervaring en de interpretatie van de lezer/kijker geheel anders. Hutcheon geeft ons een
drieledige definitie van het begrip adaptatie: “[1] an acknowledged transposition of a
recognizable other work or works, [2] a creative and an interpretive act of
appropriation/salvaging and [3] an extended intertextual engagement with the adapted work™
(Hutcheon 2006: 8).

In hun nog te publiceren paper wijzen Michel De Dobbeleer en Dieter De Bruyn (2010:
2) op het feit dat deze definitie mogelijkheden biedt voor adaptatiecritici. Ze hoeven zich niet
louter meer te richten op de formele en mediumspecifieke eigenschappen van de adaptatie. De
intentie die achter een adaptatie schuilgaat of de gevolgen van bepaalde keuzes die gemaakt

worden in het adaptatieproces zijn mogelijks nieuwe en interessante invalshoeken.



Hutcheon (2006: 15) gaat verder in haar boek nog dieper in op de problematiek van het
definiéren. Ze merkt op dat de term ‘adaptatie’ zowel gebruikt wordt voor het product als
voor het proces, waarbij voor het eerste een formele definitie volstaat, maar voor het tweede
ook andere aspecten moeten overwogen worden.

Adaptaties - als product — kunnen min of meer vergeleken worden met vertalingen. De
auteur bekent immers openlijk dat zijn werk een aangepaste versie is van een origineel werk,
net zoals dat bij vertalingen het geval is. Bovendien bestaat er geen letterlijke adaptatie, net
zomin er een letterlijke vertaling bestaat. Beide vormen lenen zich makkelijk tot vergelijkende
studies, waarbij het principe van “fidelity criticism'” jarenlang de toonaangevende methode
was. Getrouwheid aan de brontekst en equivalentie vormden de pijlers bij deze werkwijze.
Tegenwoordig is er in de vertaaltheorie ook het standpunt dat vertalen een “act of both inter-
cultural and inter-temporal communication” is (Bassnett 2002: 10). Hutcheon stelt dat deze

nieuwe opvatting rond vertalen ons evenwel dichter bij een definitie van adaptatie brengt:

In many cases, because adaptations are to a different medium, they are re-mediations, that is,
specifically translations in the form of intersemiotic transpositions from one sign system (for
example, words) to another (for example, images). This is translation but in a very specific
sense: as transmutation or transcoding, that is, as necessarily a recoding into a new set of
conventions as well as signs. (Hutcheon 2006: 16)

Een adaptatie — als proces — eist zoals reeds aangehaald een (re-)interpretatie, gevolgd door
een (re-)creatie. Bij het adapteren van lange romans, waar ik nog op terug zal komen, is het
haast onvermijdelijk dat het een proces wordt van selecteren en combineren. Maar ook het
omgekeerde kan voorkomen, met name wanneer kortverhalen moeten omgezet worden in
films.

Hutcheon (2006: 20) maakt ook nog de vergelijking met het klassieke imitatio-principe:
“Like classical imitation, adaptation also is not slavish copying; it is a process of making the
adapted material one’s own,” waarbij we opnieuw bij de term appropriation uitkomen.

In het adaptatieproces heeft de auteur verschillende ‘instrumenten’ om mee te werken.
Ideeén uit het origineel kunnen toegepast worden op de huidige samenleving of naar om het
even welk ander tijdsvak getransfereerd worden. De auteur heeft tevens de mogelijkheid een
selectie te maken van het materiaal om het verhaal te vereenvoudigen, hij kan gebruik maken
van overdrijvingen en analoge passages invoegen of uitwerken. De adaptatie (als resultaat van
het proces) kan kritiek bevatten op de originele versie, of kan juist een uiting van respect zijn
van de auteur van de adaptatie (Hutcheon 2006: 3).

De vraag naar wat en hoe iets precies geadapteerd wordt, is altijd een moeilijke kwestie.

Op een idee rust geen copyright, maar wel op de manier hoe het uitgedrukt is. Hutcheon

' “The criticism of translation which depends on the notion of the text as having a single correct and permanent
meaning, which must be respected by the translator, instead of the polysemous creation which the text in fact is”
(McFarlane: 1996).



(2006: 9) vervolgt dat met het adapteren ook de vorm — het medium of het genre — verandert,
maar de inhoud bewaard blijft. De omzetting van een roman in een film is een wissel van het
medium. Genrewissels (met behoud van het medium) zijn buiten het gebied van de literatuur
zeldzaam, maar Hendrik Vanhees geeft ons in zijn beschrijving van het begrip adaptatie een

voorbeeld:

Een adaptatie is een bewerking. Deze bewerking kan geschieden binnen eenzelfde genre [hier is
‘medium’ bedoeld in plaats van ‘genre’]. Dit is het geval wanneer bijvoorbeeld een pianosuite
wordt georkestreerd. Zij kan evenwel ook geschieden naar een ander genre [idem] toe. Dit
laatste is bijvoorbeeld het geval wanneer een boek verfilmd wordt, of wanneer het omgewerkt
wordt tot een toneelstuk. Van een adaptatie kan er echter slechts sprake zijn wanneer twee
voorwaarden cumulatief vervuld zijn. Men moet in de eerste plaats wezenlijke vormelementen
van het oorspronkelijke werk nemen en behouden, en, in de tweede plaats, hieraan een eigen
vormgeving toevoegen. [...] Van een adaptatie is dus totaal geen sprake wanneer iemand enkel
voortbouwt op de ideeén die rusten achter of aan de basis liggen van een andere creatie, maar
niet op de vorm van die creatie. (Vanhees 1998: 31)

In de praktijk brengt het overgrote deel van de adaptaties uiteraard wel een mediumwijziging
met zich mee, aangezien de variatie in adaptatievormen zeer groot is. Wanneer we kijken naar
wat adaptabel is, lezen we bij Hutcheon (2006: 10): “Themes are perhaps the easiest story
elements to see as adaptable across media and even genres or framing contexts.” Ook
personages kunnen vrij duidelijk van het ene medium en genre naar het andere getransfereerd
worden, net als de afzonderlijke verhaalelementen, die deel uitmaken van de fabula. Deze
elementen kunnen in de plot van de adaptatie echter een andere plaats innemen dan in het
originele werk. Bovendien kunnen deze passages geé€limineerd, verder uitgewerkt of net
ingekort worden. Dit heeft zijn weerslag op de verteltijd en de vertelde tijd van deze
specifieke passages en uiteraard ook op die van de adaptatie als geheel. Hutcheon (2006: 11)
stelt ook dat “[s]hifts in the focalization or point of view of the adapted story may lead to
major differences.” Zoals eerder aangegeven, kan eenzelfde verhaal, maar verteld vanuit een
ander standpunt, tot een volstrekt andere ervaring en interpretatie leiden bij de lezer/kijker.
Ten slotte kan ook het uitgangspunt of de conclusie van de adaptatie aangepast zijn (Hutcheon
2006: 12).

Over de verschillende manieren waarop men een verhaal kan brengen en die ieder een
andere mode of engagement verlangen, zal ik het in mijn volgende hoofdstuk hebben. Dit
houdt immers rechtstreeks verband met de verschillende vormen van adaptatie, en heeft ook
zijn reflectie op wat precies geadapteerd wordt.

Afsluiten doe ik met een vraag die Hutcheon (2006: XV) reeds in haar inleiding stelt
en waar 1k bij elk van mijn drie casussen een antwoord zal trachten op te formuleren: “[W]hy
[would] anyone [...] agree to adapt a work, knowing their efforts would likely be scorned as

secondary and inferior to the adapted text or to the audience’s own imagined versions[?]”



2.2. Vormen van adaptatie

Om de verschillende vormen van adaptatie te ordenen, hanteert Hutcheon een driedeling,
gebaseerd op de wijze waarop het verhaal gebracht wordt. Ze onderscheidt drie zogenaamde
“modes of engagement”: “the telling mode [...]; the showing mode [...]; [and] the
participatory mode” (2006: 22). Elk heeft zijn manier om tot de lezer of kijker door te

dringen:

[T]he telling mode (a novel) immerses us through imagination in a fictional world; the showing
mode (plays and films) immerses us through the perception of the aural and the visual [...]; the
participatory mode (videogames) immerses us physically and kinesthetically. But if all are, in
some sense of the word, “immersive” only the last of them is usually called “interactive”.
(Hutcheon 2006: 22)

Hutcheon ijvert voor een opdeling aan de hand van deze drie modes of engagement door te
stellen dat een focus op het medium ons niet toelaat bepaalde “precisions and distinctions” te
maken (2006: 27). Het laat ons toe bepaalde verbanden te leggen tussen verschillende media
en kan dus meer bieden dan een puur formele definitie van een adaptatie.

Ondanks het feit dat ik me kan vinden in Hutcheons argument, verkies ik toch een meer
pragmatische aanpak door de verschillende adaptatievormen volgens het medium en genre te
rangschikken. Mijn doel in dit hoofdstuk is niet zozeer de mediumoverschrijdende verbanden
bloot te leggen, als wel een overzicht te geven van de mogelijke adaptatievormen. De
brontekst is logischerwijze de roman De Meester en Margarita. Bij iedere vorm zal ik wel de
verschuiving van de mode of engagement weergeven. Daarnaast zal ik een voorbeeld
aanbrengen, dat een adaptatie van De Meester en Margarita zal zijn, vergezeld van een korte
recensie van het voorbeeld in kwestie. Via deze recensies wil ik een beeld schetsen van hoe
adaptaties als adaptaties ervaren worden en aldus ook de oorzaken blootleggen van het slagen
of falen van de desbetreffende, al dan niet mediumoverschrijdende, adaptatie. In bijlage
bevindt zich een lijst met het overgrote deel van de adaptaties van De Meester en Margarita.
Het is immers een onbegonnen werk om bijvoorbeeld alle theateradaptaties te achterhalen. Jan

Vanhellemont heeft op de door hem opgerichte site www.masterandmargarita.eu een selectie

gemaakt van de voornaamste theaterbewerkingen, waar ik me grotendeels op heb gebaseerd.

2.2.1. Film

Van film wordt doorgaans beweerd dat het de adaptatievorm is die het meest geschikt is om
een roman te adapteren. Het is een typisch voorbeeld van hoe de mode of engagement van de
telling mode naar de showing mode verschuift. Dit soort adaptaties is overigens het talrijkst.
De belangrijkste verandering die plaatsvindt vanuit het standpunt van de lezer/kijker, is dat de

ruimte tot verbeelding die de roman nog laat in de film wordt weggenomen. Hierin ligt ook de



moeilijkheid voor de regisseur. Een film staat of valt met de appreciatie van zijn interpretatie
van de tekst. Vandaar dat het makkelijker lijjkt een strip te verfilmen, aangezien de
afbeeldingen van de strip reeds een deel van de inwendige voorstelling wegnemen. Het
spreekt voor zich, zoals Hutcheon (3006: 36) schrijft, dat “a novel, in order to be dramatized,
has to be distilled, reduced in size, and thus, inevitably, complexity.” Dit is zeker het geval bij
een lijvige roman, zoals De Meester en Margarita. De basis bij adaptatie van roman naar film
is het omzetten van “description, narration, and represented thoughts [...] into speech, actions,

sounds, and visual images” (2006: 40). Bij Brady lezen we:

Accordingly, an immediate, unconditional need exists to reduce the novel and eliminate entire
scenes, characters, and subplots to the extent that the full meaning and impact of the novel can
emerge without them. In order to reduce the novel to a play, the writer must revise the plot.
(Brady 1994: 6)

Er zijn tot op heden niet minder dan dertien verfilmingen van De Meester en Margarita: acht
speelfilms, twee animatiefilms en twee verfilmingen uitgezonden als tv-reeks (A2).
Bovendien zijn er alweer twee verfilmingen in voorbereiding.

De verfilming van Bortko (2005), die als tv-reeks vertoond werd, is wellicht een van

de meest geslaagde versies. Getuige hiervan is de recensie van Troy Arnold (2006):

V. Review

The impact of Bortko’s undertaking was immediate: from the screening of the first episode on
19 December through its conclusion on 30 December, the streets of Russia were largely dark.
More than half of Russia’s population, or about 80 million adults, tuned in to watch the series,
as reported on CBC 29th December. A comparison of this number of viewers to the number one
show in the U.S., CSI, yields the following: its average weekly audience is approximately 30
million, and it’s [!] highest rated episode drew in 40 million. Russia has a population a little
over 100 million less than the U.S. From this, one can surmise the extent to which Bortko’s
adaptation had an impact, and that its impact was indeed tremendous. A new generation of
Russians has witnessed a cultural event and has been exposed to its Soviet past, an often-
overlooked and critical element in Russia’s growth in the post-Soviet period. Most reviews of the
series have been positive, with the occasional complaint that the effects were not adequate. As
Voland would say, ‘that’s a matter of taste’. From all indications, Bulgakov’s masterpiece is as
alive and well in today’s Russia as it ever has been. I conclude with a personal note that should
serve well to illuminate the impact of Bortko’s work. Master & Margarita has been my favorite
novel since I was introduced to it, and I harboured many of the same skepticisms of others.
Upon viewing the series, I was completely awed at its precision, at least satisfied and at times
also awed by its effects, but most of all...the cast was absolutely majestic. Galibin's performance
was nuanced and troubled, Basilashvili was omnipotent, yet compassionate, and finally,
Kovalchuk was brilliant as Margarita, displaying her beauty, elegance, and devotion to near
perfection. Bortko has cast a big shadow for anyone who should wish to follow him, one that
complements the shadow of his subject admirably. (Arnold 2006)

Het grote succes dat deze verfilming kende, is dus voor een groot stuk te danken aan de
precisie die Bortko aan de dag legde bij zijn adaptatie. Ik heb de tv-reeks zelf ook bekeken, en
je kan als het ware de romantekst bij de hand nemen en meelezen. Hutcheon (2006: 4) schrijft
overigens het volgende: “Recognition and remembrance are part of the pleasure (and risk) of

experiencing an adaptation; so too is change.” De getrouwheid aan de plot en de letterlijke



tekst van het boek vormden samen met de sterke acteerprestaties de basis voor het succes van
deze adaptatie.

2.2.2. Theater

Net als bij het omzetten van roman in film, is de verschuiving van de mode of engagement bij
adaptaties voor het theater die van de telling mode naar de showing mode. Bij een theaterstuk
wordt zowel een visuele als auditieve wereld fysiek op de planken gebracht, die gebaseerd is
op de aanwijzingen in de tekst (Hutcheon 2006: 39). Ook hier moeten beschrijvingen omgezet
worden in acties en geluiden. Verder wil ik nog het verschil opmerken met de film: bij een
theaterstuk dient alles live te gebeuren en voor tekstpassages moet rekening gehouden worden
met de beperkte draagwijdte van de menselijke stem. Bovendien kan men bij film de originele
taal eventueel behouden en door het gebruik van ondertitels ook een buitenlands publiek
bereiken. Dit is al een stuk moeilijker bij theaterstukken. Nog een ander probleem wordt
beschreven door Ben Brady:

Internalization cannot be tolerated in drama. The only way a playwright can reveal a
character’s thoughts is through the use of dialogue, action, and images: that is, by what the
people in the story say and do, and by what the audience is given to see. Only in that way can
a writer communicate to the audience what is going on in a character’s mind. (Brady 1994: 3;
nadruk in origineel)

De Meester en Margarita bleek niet enkel voor filmregisseurs, maar ook voor
theatergezelschappen een grote uitdaging. Opvallend is dat in 2010 op zijn minst zes®
verschillende adaptaties werden vertoond in de meest uiteenlopende steden: Leeuwarden,
Arhus, Praag, Oxford, Londen en Washington. Hieronder volgt een recensie van de door de

Oxford University Dramatic Society gebrachte versie:

An Engaging and Energetic "The Master and Margarita'

OXFORD/EDINBURGH -- Mikhail Bulgakov's (1891-1940) Faustian novel, "The Master and
Margarita," was published in a first version in 1966. The central tale involves a disruptive visit
by the Devil and his diabolical entourage to the passionately atheistic literary clique of post-
Revolutionary, Stalinist Moscow. Its obvious satiric intent, directed against stifling Soviet
bureaucracy, made it unpublishable in Bulgakov's lifetime. Controversy about establishing the
correct text and about the value of competing translations (in a pre-performance talk, Oxford
Russianist Julie Curtis urged the audience to shun more recent ones in favor of Michael
Glenny's 1967 effort) compounds the complexity of the novel's themes and plots. Characters
include Pontius Pilate, Yeshua, who is crucified with Pilate's agreement, and a giant, vodka-
swilling cat called Behemoth. So the Edinburgh Fringe stage adaptation by the Oxford
University Dramatic Society, or OUDS, which uses live music, dance and ingenious pantomime,
seems fitting and right.

? Het is onmogelijk alle theaterproducties van De Meester en Margarita te achterhalen, aangezien deze niet
allemaal op het internet aangekondigd worden. In bijlage 9.2. (A2) is een overzicht te vinden van de bekendste
uitvoeringen, grotendeels gebaseerd op de selectie die Jan Vanhellemont heeft gemaakt.
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The pre-Fringe performance I saw at Modern Art Oxford had a few kinks to iron out, but this
125th-anniversary tour of OUDS has a talented young cast, ranging from Cassie Barraclough as
Margarita (convincingly moody as she sings "Gloomy Sunday"), Matt Monaghan as the
accomplished keyboard-playing pussycat and Jonnie McAloon as a compellingly sweet Yeshua
to Ollo Clark as the Master, the novelist sometimes confined to a mental asylum. Max Hoehn as
Voland, the Devil in disguise, is also the director, as well as co-adaptor of the piece with
Raymond Blankenhorn -- who plays three roles and does an engagingly balletic dance. The
rapid changes of costume, props and the business of entrances and exits will work better at
Edinburgh's "C soco" venue (Chambers Street and Cowgate), where it is being billed as "site-
specific drama." It helps a great deal to have some familiarity with Bulgakov's novel for the
fullest enjoyment of this hugely energetic spectacle. (Levy 2010)

Paul Levy’s laatste opmerking is misschien wel de allerbelangrijkste: “It helps a great deal to
have some familiarity with Bulgakov’s novel for the fullest enjoyment of this hugely
energetic spectacle”. Dit bevestigt letterlijk Hutcheons stelling dat herkenning van passages
een deel van het plezier vormt bij de receptie van de adaptatie. Een bijkomende moeilijkheid
bij het adaptatieproces, specifiek voor De Meester en Margarita, wordt in deze recensie
blootgelegd: “Controversy about establishing the correct text and about the value of
competing translations [...] compounds the complexity of the novel's themes and plots.”
Wanneer we immers de ontstaansgeschiedenis van De Meester en Margarita nagaan,
ontdekken we dat er niet eens een consensus bestaat over het aantal redacties van de roman
(Waegemans 2007: 25). Sommigen houden het op drie redacties, anderen dan weer op zes of
acht. Vanzelfsprekend zijn er bijgevolg uiteenlopende vertalingen naar het Engels, waaruit

Max Hoehn en Raymond Blankenhorn, die het stuk adapteerden, een keuze moesten maken.

2.2.3. Opera

Bij opera is muziek logischerwijze een belangrijk, zo niet het belangrijkste element. Hutcheon
(2006: 41) omschrijft het als volgt: “In opera, music is arguably as important a narrating
component as are the words; this function is in addition to its manifest affective and even
mimetic power.” De uitdaging voor de componist bestaat erin door middel van muziek de
emoties weer te geven die tot uiting komen in de verschillende passages van het verhaal. Ook
hij moet noodgedwongen een selectie maken van de verschillende thema’s die hij aan bod wil

laten komen. Bij Helmut Reichenbacher lezen we:

Indeed the majority of opera libretti rely on the adaptation of an existing literary source, such
as spoken drama, novels, novellas, chronicles, and fairy tales and are therefore dependent on
the librettist's skill to cut and summarize. However, you not only want an opera to contain the
major plot elements of the book, you want it to shift between action and contemplation in
order to create a gripping experience for the audience in the theatre. (Reichenbacher 2006)

De componist kan ervoor kiezen de oorspronkelijke romantekst licht te wijzigen (bv. de
woordvolgorde van een zin) zodat deze makkelijker kan gezongen worden, of passages
volledig te parafraseren. Een mooi voorbeeld vinden we in de recentste operabewerking van

De Meester en Margarita (2009, Aleksandr Gradskij), waar de tekst soms op rijm is gezet en
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het noodzakelijk was te parafraseren. Jan Vanhellemont heeft de volgende mening over deze
adaptatie:

Aleksander Gradskij — Master i Margarita

De meningen over de opera zijn sterk verdeeld. De prestaties van de 57 verschillende zangers
zijn ongelijk, en hun casting is niet steeds geslaagd. Bovendien kan je je afvragen waarom ze
met zoveel moesten zijn. Gradskij zelf neemt immers niet minder dan vier rollen voor zijn
rekening: hij is de meester, Jesjoea, Woland en Behemoth. Naast het eerder vermelde libretto
van Pavel Groesjko heeft Gradskij ook originele dialogen uit De meester en Margarita gebruikt.
Muzikaal is het een smeltkroes van klassiek, experimenteel, pop, zigeunermuziek, folk, musical
en nog wat andere muzieksoorten, waarbij originaliteit niet steeds - ik druk mij zacht uit -
Gradskij’s voornaamste bekommernis blijkt te zijn. Meer dan eens herken je fragmenten en
elementen van andere componisten, zowel uit het klassieke muziek als uit het musicalgenre:
Moessorgski, Tsjaikovski, Prokofjev, Rossini, Héndel, van Beethoven, Verdi, Strauss en
Offenbach, en melodietjes uit Chicago en Cabaret. Maar dat kan je ook als een voordeel
beschouwen. Het zorgt immers voor de nodige afwisseling, en dat is ook nodig, want 3 uur en 5
minuten is lang, héél lang... (Vanhellemont 2010)

Uit deze recensie blijkt, dat het adapteren van een roman als De Meester en Margarita heel
wat creativiteit vereist. De roman is van die omvang, dat een lange adaptatie haast niet te
vermijden is als men alle belangrijke elementen erin wil verwerken. Dat Gradskij Strauss
verwerkt heeft in zijn opera wekt geenszins verwondering op, omdat de dirigent op Volands
Bal namelijk Strauss zelf is. Een bijkomend ‘probleem’ voor Gradskij is, dat zijn opera
(voorlopig) enkel op cd is uitgebracht en de afwezigheid van visuele elementen een optimale

receptie verhindert.

2.2.4. Ballet

In Rusland is het ballet tot op heden zeer populair. Getuige hiervan zijn de talrijke
voorstellingen in diverse Moskouse en Petersburgse theaters. In se verschilt het omzetten van
een roman naar een balletopvoering niet zo veel van het omzetten naar een opera, maar hier is
de muziek veruit het belangrijkste onderdeel van de adaptatie, daar iedere vorm van verbale
expressie weggenomen wordt. Bijgevolg is het moeilijker om bijvoorbeeld het karakter van de
personages tot uiting te laten komen of verhaallijnen weer te geven. Hutcheon (2006: 42)
bevestigt: “Adaptations for the ballet stage not only add a visual dimension but also subtract
the verbal.” De zogenaamde mode of engagement-shift is net als bij de voorgaande soorten
adaptaties die van de telling mode naar de showing mode. Bij ballet is deze verschuiving nog
iets sterker dan bij de voorgaande vormen, aangezien de romantekst geheel dient omgezet te
worden in woordeloze expressie. In 1987 componeerde Andrej Pavlovi¢ Petrov de muziek
voor Boris Ejfmans Master and Margarita, gebracht door het Ejfman Ballet van Sint-
Petersburg (Gonc¢arov 2010). In het artikel van Joy Goodwin (2007) in de New York Times
stond het volgende:
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No Rest for a Russian Renegade

A SOVIET-ERA film clip of a rehearsal of the Leningrad Ballet Ensemble shows the
choreographer Boris Eifman at work on a duet for his 1987 ballet, “The Master and Margarita.”
Dressed in black, his intense face framed by a shock of black curls and a dark beard, Mr.
Eifman hovers over his two dancers, instructing and explaining with evident passion. “I would
like some heavier poses,” he says, dramatically bending his neck to one side to demonstrate. He
urges the woman to hold the man’s neck just so. “You are carrying his life in the palm of your
hand,” he tells her. [...] By 1986, doubting that he could go on much longer, Mr. Eifman decided
to create the ballet he assumed would destroy his theater, “The Master and Margarita.” “I
staged a very sincere ballet,” he said. “I showed the mental institution where the dissident is
taken to have his thoughts suppressed. And there was no question in my mind, after that I
wouldn’t be allowed to continue working.” Yet at the exact moment that he finished it, in 1987,
perestroika was taking root. “When I showed my ballet to the commission,” Mr. Eifman recalled
with a wry smile, “the panel said, ‘Oh, it’s a work of art of the new Russia.’ ” He added,
“Overnight I went from dissident to people’s hero.” [...] (Joy Goodwin 2007)

In dit artikel wordt niet zozeer toegespitst op het adaptatieproces, maar wordt ons wel
duidelijk gemaakt dat ook externe factoren — zoals de politieke situatie in de periode waarin
men de adaptatie cregert — hun invloed kunnen uitoefenen. Ejfman vreesde dat het stuk de
ondergang van zijn carriere zou worden omwille van de boodschap die erin aanwezig was: “I
showed the mental institution where the dissident is taken to have his thoughts suppressed.
And there was no question in my mind, after that I wouldn’t be allowed to continue working.”

Het scheelde niet veel of het stuk had nooit het daglicht gezien.

2.2.5. Andere

Naast de reeds besproken adaptatievormen zijn er uiteraard nog andere, al dan niet minder
courante mogelijkheden. In de muziekwereld vinden we regelmatig verwijzingen naar De
Meester en Margarita, maar deze kunnen bezwaarlijk als adaptaties beschouwd worden.
Dikwijls gaat het slechts om een bepaalde passage die wordt aangehaald, of wordt slechts in
de titel een allusie gemaakt op verwantschap met de roman. Naast de talloze pop- en rock
songs die reeds werden uitgebracht, had Andrew Lloyd Webber in 2006 het idee opgevat de
musical De Meester en Margarita te componeren. Een jaar later gaf hij echter te kennen dat
idee te hebben opgeborgen, waardoor de musical een van de weinige genres blijft waarin de
roman nog niet is omgezet.

Wanneer we binnen de literaire wereld blijven — dus zonder een shift van de mode of
engagement — treffen we tussen de mogelijke adaptatievormen naast strips ook kortverhalen
en poézie aan. Kortverhalen heb ik niet kunnen terugvinden, poézie is daarentegen in groten
getale aanwezig op het wereldwijde web. In mijn volgende hoofdstuk zal ik het uitgebreid
hebben over adaptatie van roman naar strip. In de loop der jaren is er tevens een grote
hoeveelheid aan tekeningen, boekomslagen en posters die verwijzen naar De Meester en
Margarita verschenen. Maar net als bij de muzieknummers kunnen deze bezwaarlijk als een

volwaardige adaptatie aanzien worden.
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De laatste vorm van adaptatie die ik nog wil vermelden omvat een shift van de relling
mode naar de participatory mode: het video- en computergame. Hierbij denken we
bijvoorbeeld aan de Harry Potter-boeken van J.K. Rowling, die een basis vormden voor
meerdere games, maar tot op heden zijn er geen games die gebaseerd zijn op De Meester en

Margarita.
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3. Verstripping
3.1. Algemene kenmerken en problemen

De term ‘verstripping’ is een neologisme, dat nog niet tot de Nederlandse standaardtaal wordt
gerekend. Ik verkies deze term boven de term ‘stripadaptatie’, omwille van het tweeledige
karakter van deze laatste: gaat het om een adaptatie naar een strip, of een adaptatie van een
strip? Bij ‘verstripping’ is er geen twijfel mogelijk. ‘Verstripping’ kan zowel betrekking
hebben op het eigenlijke proces, als op het eindresultaat van dat proces. In deze thesis gaat het
om de omzetting van roman naar strip, maar zoals in het vorige hoofdstuk beschreven staat,
zijn er nog veel andere adaptatievormen. Zowel van kortverhalen, poézie, film als theater
kunnen verstrippingen gemaakt worden. De meest toegankelijke en populairste zijn evenwel
die van de roman. Ook in het Nederlandse taalgebied maken verstrippingen steeds meer hun
opmars, met dank aan de inspanningen van Dick Matena.’ Dat blijkt ook uit het artikel van
Joost Pollmann (2004) in de Volkskrant:

De grafische roman kent verschillende subgenres en één daarvan is de literaire ‘verstripping’,
waarbij een bestaande tekst wordt herboren als kijkspel: geen vertaling maar verbeelding, geen
praatjes maar plaatjes. Natuurlijk is Dick Matena’s bewerking van ‘De Avonden’ hiervan het
belangrijkste voorbeeld in ons taalgebied*. Na de verfilming van Rudolf van den Berg uit 1989
kwam Matena met zijn eigen ode aan Reves naoorlogse monument, en de verdienste van die
visualisering is dat hij het onsmakelijke drama (Frits die aan zijn pink ruikt na hem in zijn
navel te hebben geboord) nog exhibitionistischer maakt dan het al was. (Pollmann 2004)

De vragen die reeds naar boven kwamen in het vorige hoofdstuk over adaptatie gelden
logischerwijze ook voor verstrippingen, maar ik zal hen nu specifiek trachten toe te spitsen op
de adaptatie van roman naar strip. De allereerste vraag die gesteld dient te worden, is waarom
iemand een boek zou verstrippen. Art Spiegelman verwoordde het als volgt: “I couldn’t figure
out why on Earth anyone should bother to adapt a book into... another book!” (geciteerd in
Beauman 2007). Blijkbaar zijn uitgeverijen een van de drijvende krachten achter de
verstrippingen van klassieke en populaire romans. Ada Price (2010) beschrijft waarom: door
de toenemende populariteit en waardering van het genre, blijkt ook een verstripping van een
goed verkopende roman een economisch voordelige aangelegenheid. Uitgeverijen spreken
bijgevolg zelf auteurs aan met het voorstel een bepaalde roman of reeks te verstrippen. Met

deze verstripping hopen ze de fans van de roman aan te zetten zich de strip aan te schaffen en

’ Dick Matena verstripte reeds volgende werken uit de Nederlandse en wereldliteratuur: Dik Trom, C. Joh.
Kieviet / Pietje Bell, Chris van Abkoude / Kruimeltje, Chris van Abkoude / De Avonden (4 delen), Gerard Reve /
Christmas Carol, Charles Dickens / Kort Amerikaans (3 delen), Jan Wolkers / Kaas, Willem Elsschot / Het
Dwaallicht, Willem Elsschot.

* Baetens (e-mailcorrespondentie 26 mei 2011) merkt op dat “Matena zelf beweert vooral geen graphic novels te
maken. Hij gaat voor het idee van illustratie via strips.” Hoewel hij dus geen echte verstrippingen maakt, draagt
zijn werk wel bij tot de appreciatie van de graphic novel.
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tevens bij deze fans de interesse voor de strip als medium op te wekken. Het blijkt ook in de
omgekeerde richting te werken: stripfanaten zouden op deze wijze in contact komen met
klassieke/populaire romans en op hun beurt interesse ontwikkelen voor de originele roman.
Ook Gert Meesters (2003: 523) merkt op dat stripauteurs opeens de literatuur ontdekt hebben
als inspiratiebron, maar dat deze tendens, voor zover die er is, vooral een tendens is bij de
literaire uitgeverijen en niet in het stripmedium zelf. Het initiatief komt echter niet alleen
vanuit uitgeverijen, auteurs beslissen soms op eigen houtje om een roman te verstrippen. Maar
waarom, lezen we bij Hutcheon (2006: XII), zou iemand zich wagen aan een verstripping,
wanneer deze doorgaans als inferieur aan het originele werk wordt beschouwd? Bovendien is
het steeds oppassen voor overtredingen van de wettelijke bepalingen inzake copyright
(Hutcheon 2006: 88). Een eerste beweegreden is dat de verstripper met zijn adaptatie een
hommage wil brengen aan een roman of diens auteur, of deze net wil parodiéren. Daarnaast
kan de verstripping ook tot stand komen vanuit pedagogische of politieke motieven, of
omwille van persoonlijke redenen (Hutcheon 2006: 92). Meesters heeft het dan weer over de
evenementswaarde van een verstripping, doordat een “meesterwerk uit de “hoge” cultuur
wordt omgezet in een werk dat behoort tot de “lage” cultuur” (2003: 523; nadruk in
origineel).

De term ‘verstripping’ spreekt voor zich: iets wordt omgezet in stripvorm. Maar wat
zijn de kenmerken van een strip? Welke niveaus treffen we erin aan? En hoe kan men tot een

gestructureerde analyse komen van een verstripping?

3.2.  Modus operandi

Eerst en vooral wil ik het verschil opmerken tussen een ‘stripverhaal’ en een graphic novel
(beeldroman). Een strip wordt in Van Dale gedefinieerd als “een getekend verhaal met korte
teksten”. Een beeldroman is volgens Van Dale een “boek dat / roman die bestaat uit plaatjes
met onderschriften”. Het is met andere woorden een stripverhaal dat in boekvorm wordt
uitgegeven. De verhaallijnen zijn complexer dan bij het stripverhaal en de beeldroman is
dikwijls gebaseerd op een reeds gepubliceerde roman. Omwille van zijn complexiteit is hij
eerder geschikt voor volwassenen dan voor kinderen. De beeldroman is doorgaans ook dikker
dan de gebruikelijke 48 of 64 bladzijden. Hij wordt luxueuzer afgewerkt, daar hij niet tot een
reeks behoort zoals ‘Jommeke’ of ‘Suske en Wiske’ en aldus niet bestemd is voor
massaproductie. Een verstripping is dus strikt genomen meestal een omzetting van een roman
naar een beeldroman i.p.v. naar een strip. Dat is ook het geval bij de drie verstrippingen die
aan bod zullen komen in deze thesis. Dit verschil in classificatie neemt echter niet weg dat we
in beide vormen gelijklopende niveaus kunnen onderscheiden. Het is op basis van deze
structurele niveaus dat ik de drie verstrippingen van De Meester en Margarita zal analyseren.
Hiervoor heb ik me laten inspireren op de indeling die De Dobbeleer en De Bruyn hanteren in

hun analyse van de verstrippingen van Hrabal, Schulz en Bulgakov (2011).
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Eerst en vooral kunnen we het narratologische niveau onderscheiden, waarin het
‘verhaal’® en de plot aan bod komen. Hierbij richten we ons op de overdracht van de inhoud
van de roman en op de manier waarop deze plaatsvindt. Zoals De Dobbeleer en De Bruyn
opmerken (2011: 3), kan het door Boris Tomasevskij gemaakte onderscheid tussen ‘gebonden
en ongebonden motieven’ hier een grote hulp zijn. Bij Herman en Vervaeck (2001: 52) wordt
het verschil als volgt omschreven: “Gebonden motieven zijn onmisbaar voor de fabel,
ongebonden motieven kunnen wel gemist worden. Bijvoorbeeld: een moord is een gebonden
motief, de weg die de moordenaar aflegt om zijn slachtoffer neer te schieten kan een vrij
motief zijn, dat verder niet belangrijk is.” Het verschil tussen ‘gebonden en ongebonden
motieven’ komt min of meer overeen met dat tussen ‘functies’ en ‘indexen’, een onderscheid
dat gemaakt werd door Roland Barthes. De ‘functies’ zijn noodzakelijk voor de continuiteit
van het verhaal, terwijl de ‘indexen’ info verstrekken over bijvoorbeeld het karakter van

personages:

La seconde grande classe d'unités, de nature intégrative, comprend tous les « indices » [...]
I'unité renvoie alors, non a un acte complémentaire et conséquent [beschrijving van de
‘functies’], mais a un concept plus ou moins diffus, nécessaire cependant au sens de I'histoire:
indices caractériels concernant les personnages, informations relatives a leur identité, notations
d' « atmosphere», etc. (Barthes 1966: 8-9)

Een eenvoudig voorbeeld uit De Meester en Margarita van een gebonden motief of functie is
de ontmoeting tussen Voland en het duo Berlioz en Bezdomnyj, terwijl het feit dat deze bij de
Patriarchvijver plaatsvindt een voorbeeld is van een ongebonden motief of index. Het spreekt
voor zich dat er een gigantische hoeveelheid aan dergelijke motieven is, waardoor het een
onmogelijke opgave is deze allemaal te integreren in de verstripping. In de meeste gevallen
zal de verstripper zo veel mogelijk gebonden motieven trachten te behouden om zijn
verstripping tot een coherent geheel te maken. Bovendien is het immer een
evenwichtsoefening om te bepalen wat als een gebonden motief, dan wel als een ongebonden
motief moet doorgaan. Veel heeft echter ook te maken met de doelen die de verstripper zich
stelt. Dit zal duidelijk worden bij de specifieke analyses van de verstrippingen van De
Meester en Margarita.

Ook met betrekking tot de plot treden er dikwijls wijzigingen op ten opzichte van het
origineel. Een van de mediumspecifieke eigenschappen van de strip is zijn lineaire karakter,
waardoor de gebeurtenissen over het algemeen in chronologische volgorde plaatsvinden. Een
mogelijke reden hiervoor is dat de verstripper denkt aan het comfort van de lezer. Zo zullen
we zien dat de verstripping van Klimowski en Schejbal een andere aanvang neemt dan
Bulgakovs roman en ook in de verstripping van Tanaev en Zaslavskij & AkiSin zullen een

heel aantal plotwijzigingen naar voor komen.

> Komt overeen met de ‘story’ of de ‘fabula’ en staat in contrast met de ‘plot’ of ‘sujet’.
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Een ander aspect is de mate waarin de romantekst al dan niet letterlijk moet worden
overgenomen. In een interview voor Stripelmagazine over zijn verstripping van Willem

Elsschots Kaas verwoordt Dick Matena zijn visie:

Hun tekst [die van de oorspronkelijke auteurs] is voor mij heilig, ik laat daar niets uit weg en
voeg al helemaal niets toe. Die integrale tekst is voor mij het enig recht van bestaan voor het
werk dat ik doe.

Je maakt er inderdaad een erezaak van dat je de integrale tekst van het boek overpakt
maar heb je soms toch niet even zin om dat een klein beetje te veranderen?

Nee, niet in het minst. Dat zou voor mij zo ongeveer gelijk staan aan godslastering.

(Stripelmagazine 2008)

Het is maar de vraag of men aan een dergelijke visie kan vasthouden als het te verstrippen
werk meer dan 500 bladzijden bevat, wat een veelvoud is van de ca. 130 van Kaas of de ca.
200 van De Avonden. Ned Beauman (2007) is alvast een andere mening toegedaan: “The best
comics are nearly always the ones that tell a story that could not have been adequately told in
any other medium. Straight adaptations are excluded by definition.” De verstripping moet met
andere woorden gebruik maken van de troeven die het medium zelf bezit; de
mediumspecifieke eigenschappen. Hierbij komen we in het vaarwater van het stilistische
niveau terecht, waarover ik het later zal hebben.

Een volgend aspect op narratologische vlak is de rol van de verteller. Is deze
extradiégetisch of intradiégetisch6, heterodiggetisch of homodiégetisch’? En hoe wordt
hiermee omgegaan in de verstripping? Een van de manieren die verstrippers gebruiken, is het
verschuiven van het perspectief. Hierbij is dan sprake van interne of externe focalisatie® en
kan de verteller niet langer puur tekstueel geanalyseerd worden. In de analyses zal dit met
voorbeelden gestaafd worden. Het wordt nog complexer “where there is a difference in
focalization between images and text” (Miller 2007: 120). Verder wil ik ook het begrip

‘meganarrat0r9’ kort toelichten. Hierbij gaat het om een zogenaamde ‘regisseur’ die het

6 «Als de verteller boven de ruimte van het vertelde staat, is hij extradiégetisch. Een intradiégetische verteller
daarentegen behoort tot het vertelde en wordt dus zelf verteld door een instantie die boven hem staat. Als een
personage voorgesteld wordt door een verteller die geen andere vertelinstantie boven zich heeft staan, dan is die
verteller extradi€getisch. Als dat personage zelf een verhaal begint te vertellen, dan wordt het een
intradiégetische verteller.” (Herman & Vervaeck 2001: 88)

7 “Ofwel heeft een verteller meegemaakt wat hij vertelt en dan is hij homodiégetisch, ofwel heeft hij het niet
meegemaakt en dan is hij heterodiégetisch. (Herman & Vervaeck 2001: 91)

¥ “Om de soorten focalisatie te omschrijven, dienen twee vragen gesteld te worden. De eerste heeft betrekking op
de positie van de focalisator ten opzicht van het vertelde verhaal. Als hij in het verhaal optreedt, is hij intern;
blijft hij buiten het verhaal, dan is hij extern.” (Herman & Vervaeck 2001: 78)

® Term ontleend aan de méga-narrateur van de Canadese filmtheoreticus André Gaudreault: “Some films may
include a narrative voice-over, but Gaudreault argues that any such ‘delegated’, ‘explicit’ narrator must be
distinguished from the implicit narrating instance which is responsible for the sequencing of shots, and which,
ultimately, orchestrates not only images but also words, sounds and Music. Gaudreault uses the term
‘meganarrator’ for his narrating instance.” (Miller 2007: 107)
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vertellen combineert met het tonen, die met andere woorden het narratologische en stilistische
niveau met elkaar verbindt en dus een hogere vertelinstantie is dan de verteller.

Op stilistisch vlak kan men een onderverdeling maken tussen enerzijds de
linguistische en anderzijds de visuele stijl van de verstripping. In de analyses zal ik het
respectievelijk over de ‘taal’ en het ‘beeld” hebben. Vooraleer ik uitgebreid de visuele stijl zal
bespreken, maak ik eerst duidelijk wat men dient te verstaan onder die linguistische stijl. Bij
een vergelijking van de linguistische stijl in het origineel en de verstripping, wordt aandacht
besteed aan de zinslengte, het gebruik van — of omzetting in — dialogen, de beschrijving van
bepaalde taferelen en het behoud of verloren gaan van verschillende taalregisters en
stijlfiguren (bijvoorbeeld sarcasme, humor). Dat laatste probleem stelt zich nog meer bij een
verstripping naar een andere taal dan die van het origineel. Zelfs bij een gewone vertaling van
een roman levert dit reeds moeilijkheden op, laat staan dat deze dan nog moet getransfereerd
worden naar een ander medium.

Veeleer dan de linguistische stijl, springt in strips de visuele stijl in het oog. Scott
McClouds Understanding Comics (1993) wordt intussen als het standaardwerk beschouwd op
het gebied van striptheoretische werken, maar ook Thierry Groensteens The System of Comics
(1999) biedt ons een gedetailleerd overzicht van de mediumspecifieke eigenschappen van de
strip. Het wezenlijke verschil tussen roman en strip is de aanwezigheid van visuele elementen
in die laatste. Het is dus logisch dat in beide theoretische werken de nadruk op dat visuele
aspect wordt gelegd. Bij Groensteen vinden we drie hoofdstukken: “The Spatio-Topical
System”, “Restrained Arthrology: The Sequence” en “General Arthrology: The Network™.
Vooral het eerste, meest uitgebreide hoofdstuk is voor de bespreking van de visuele stijl van
de verstrippingen zeer handig gebleken.

Groensteen (2006: 26-27) maakt eerst het onderscheid tussen de hoofdelementen
“panel”, “frame”, “hyperframe” en “page”. Het panel is het kleinste structurele element van
de strip en kan op verschillende manieren gerealiseerd worden. Het kan volgens Groensteen

door middel van drie parameters beschreven worden:

The first two are geometric: they are the form of the panel (rectangular, square, round,
trapezoidal, etc.) and its area, measurable in square centimeters. [...] The third parameter,
which is the site of the panel, concerns its location on the page and, beyond that, within the
entire work. (Groensteen 2006: 28-29; nadruk in origineel)

De vorm van het panel wordt meestal bepaald door het omlijnen ervan, het frame, maar dit is
niet noodzakelijk. Er zijn talloze voorbeelden van strips waarin de panels niet door lijnen
begrensd worden, maar waar enkel de witte ruimte tussen de verschillende tekeningen — de

gutter — een separatieve functie'® vervult. Het is trouwens in deze witte ruimte tussen de

' Groensteen (2006: 39) onderscheidt zes belangrijke functies van het frame: “[...] the function of closure, the
separative function, the rhythmic function, the structural function, the expressive function, and the readerly
function.”
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panels dat we onze verbeelding laten werken. McCloud verwoordt het als volgt: “Here in the
limbo of the gutter, human imagination takes two separate images and transforms them into a
single idea” (1993: 66; nadruk in origineel). Dit proces wordt met de term closure aangeduid.
Bij Groensteen wordt dit als een van de functies van het frame besproken, maar aangezien de
Jframes eigenlijk de gutter vormen, gaat het hier duidelijk om hetzelfde proces. De gutter hoeft
overigens geen witte ruimte te zijn. Panels kunnen aan elkaar ‘geplakt’ zijn, waardoor de
gutter niet meer is dan de lijn die de panels scheidt. Er zijn met andere woorden meerdere
mogelijkheden om de overgang van panel naar panel te realiseren. De eigenlijke vorm van het
panel wordt ook bepaald door de tekenmethode van de auteur. Ofwel schetst hij eerst het
Jframe waarbinnen zijn tekening moet passen, ofwel vertrekt hij vanuit de tekening en vormt
hij het frame — indien dat er is — rond de tekening. In de analyse van de drie verstrippingen
van De Meester en Margarita zal dit onderscheid duidelijk naar voor komen.

Het hyperframe “is to the page, what the frame is to the panel. But in distinction to the
panel’s frame, the hyperframe encloses nothing but a given homogeneity, and its outline is,
with exceptions, intermittent” (Groensteen 2006: 30). Het hyperframe is met andere woorden
het kader rond de panels die op een pagina zijn samengebracht en mag niet verward worden
met het multiframe: “The notion of the hyperframe applies itself to a single unit, which is that
of the page. The forms of the multiframe [...] are multiple. The strip, the page, the double
page, and the book are multistage multiframes” (Groensteen 2006: 30).

Nu deze hoofdelementen kort zijn toegelicht, kunnen we een blik werpen op hun
onderlinge relatie. Bij het panel had ik het over drie parameters op basis waarvan het kan
beschreven worden. De vorm en de oppervlakte van het panel staan op zichzelf, maar de
locatie, de sifte, dient in de context van de pagina te worden bekeken. Het panel staat ook in
relatie met de panels die zich rondom bevinden; het kan groter of kleiner zijn en al dan niet
dezelfde geometrische vorm hebben. De traditionele ordening van de panels, zoals we die
aantreffen in ‘Kuifje’, ‘Jommeke’ en ‘Suske en Wiske’, is die van horizontale rijen waarin de
panels van elkaar gescheiden worden door de gutters. Deze rijen worden aangeduid met de
term strips en zijn een voorbeeld van een multiframe. Groensteen (2006: 58) stelt: “The strips
unite the panels; the page, in its turn, unites the strips.” Een ander, meer opvallend multiframe
is de dubbelpagina. De linkse bladzijde (“fausse page”) en rechtse bladzijde (“belle page”),
“situated opposite each other, are dependent on a natural solidarity, and predisposed to speak
to each other” (Groensteen 2006: 35). In de verstripping van Klimowski en Schejbal zullen
we hiervan een exemplarische toepassing terugvinden.

We hebben inmiddels een aantal mediumspecifieke eigenschappen gezien: het panel,
het frame, de gutter, het hyper- en multiframe en de page. Waar ik het nog niet over gehad
heb, is de tekstballon, die toch een wezenlijk element vormt van het medium. Net zoals het
panel, kan een tekstballon verschillende vormen aannemen en neemt het binnen de ruimte van

het panel een bepaalde plaats in. Tekstballonnen kunnen evenwel — net als de tekeningen zelf
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— doorheen de gutter getekend worden en aldus tot meerdere panels behoren. De plaatsing van
de tekstballonnen is doorgaans strategisch bepaald om de lezer ‘de juiste weg’ te tonen. We
zijn — althans in onze cultuur — geneigd links bovenaan te starten, net zoals we op een
bladzijde ook links bovenaan beginnen te lezen. Wanneer de ordening van de panels eerder
experimenteel is, zal de auteur andere manieren bedenken om de lezer te helpen het juiste pad
te vinden. Soms wordt er eenvoudigweg gebruik gemaakt van pijltjes die de panels met elkaar
verbinden, soms tracht de auteur via de tekening de blik van de lezer in de juiste richting te
sturen. Dit principe kan vergeleken worden met blikgeleiding in de schilderkunst. Het spreekt
voor zich dat ik niet ieder onregelmatig panel zal vernoemen, maar zal trachten aan de hand
van enkele voorbeelden de algemene tendens en de uitzonderingen erop weer te geven.
Andere aspecten waar ik in de analyses aandacht zal aan besteden, zijn de tekenstijl, het
gebruik van kleur en de typografische kenmerken zoals vet- of cursiefdruk. McCloud zegt
hierover: “When words are bolder, more direct, they require lower levels of perception and
are received faster, more like pictures” (McCloud 1993: 49; nadruk in origineel).

Bij wijze van conclusie van dit theoretische gedeelte, licht ik nog kort mijn concrete
werkwijze toe. Deze was niet bij iedere verstripping dezelfde. Voor de Russischtalige
verstripping van Tanaev vond ik het opportuun een tekstvergelijking op te stellen tussen
roman en strip — aangezien beiden in het Russisch zijn geschreven — terwijl ik bij de Engels-
en Franstalige versie op zoek gegaan ben naar de vertaling waarop de verstripping kon
gebaseerd zijn. Vervolgens heb ik schema’s opgesteld van de plot van de verstripping, hierbij
ook rekening houdend met de niet-tekstuele weergave van hoofdstukken uit de roman.
Aansluitend ben ik op basis hiervan nagegaan welke motieven — gebonden of ongebonden —
geélimineerd werden. Het leek het me handiger om vervolgens eerst de stijl — zowel op het
linguistische als op het visuele niveau — te onderzoeken, vooraleer ik de vertelinstanties zou
beschrijven, aangezien bijvoorbeeld een perspectiefwijziging in de tekeningen een
verandering van de vertelinstantie of focalisatiewissel met zich mee kan brengen. De
bevindingen die naar voor worden gebracht zijn een combinatie van eigen opmerkingen en —
in mindere mate — elementen die in verschillende recensies werden aangedragen. Bijgevolg
zijn de analyses op bepaalde vlakken — bijvoorbeeld in het waardeoordeel met betrekking tot
de tekenstijl van de auteur(s) — in hoge mate subjectief en is het onvermijdelijk dat sommige
critici het niet eens zullen zijn met mijn visie hierop. Ik pretendeer dan ook niet de enige
juiste analyse naar voor te brengen, maar heb deze wel willen benaderen door via het
interview met Klimowski & Schejbal en met Zaslavskij & AkiSin onduidelijkheden en heikele

discussiepunten uit te klaren.
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Deel II: De Meester en Margarita verstrippen: praktijk
4. Rodion Tanaev
4.1. Algemeen

Rodion Borisovi¢ Tanaev is een Russisch kunstenaar, die sinds
1993 lid is van de Russische Auteursvereniging (Rossijskoe
Avtorskoe  ObSestvo, RAQO). Zijn oeuvre bestaat uit
scenografieén“, posters, boekillustraties, schilderijen, grafische
werken, spotprenten en strips. Verder houdt hij zich ook bezig met
(interieur-)design en reliéfsculptuur. Tanaevs adaptatie van De
Meester en Margarita kwam tot stand in 1997 en werd uitgegeven

bij Terra. De strip omvat 104 bladzijden en wordt door Terra als

volgt beschreven:

XynoxHuk Pognon TaHaeB, HapHCOBABIINN KOMHUKCHI K 3HaMeHUTOMY pomaHy M. Bynrakoro
«Mactep u Maprapura», npeaiaraeT OpUrdHaIbHOE XyI0KECTBEHHOE PELICHUE CIOKETHOTO
MOCTPOEHUS 3TOro pomaHa. M3naHue u3-3a YHUKAJIbHOCTU U HEOPJAUHAPHOCTU MPEAIPUHSITON
MOIBITKA U300Pa3UTENFHOTO BHIPAXKCHHUSI CMBICIIOBOM U COOBITHIHOW IIEHHOCTH poMaHa OyJeT
HHTEPECHO poccuiickuM Kuuromodam.'” (Terra 1997)

Dankzij deze inleidende woorden komen we onmiddellijk te weten tot wie Tanaev zich met
het tekenen van deze strip eigenlijk richt of althans bij wie zijn strip interesse kan opwekken:
de Russische bibliofielen. Het spreekt voor zich dat het potentiéle lezerspubliek zich beperkt
tot Russischtaligen, daar de strip uitsluitend Russische tekst bevat en niet vertaald werd. Twee
jaar na de eerste publicatie werd de strip ook in Amerika en Israél uitgegeven. Om de

ontstaansgeschiedenis van de verstripping te achterhalen, nam ik contact op met de uitgeverij:

ABTOop KomMmKkca "Mactep m Maprapura’ o0paTWiICS B H3IATEIHCTBO C TMPEIIOKCHUEM
co3/laTh KOMHKC 10 MOTHBaM Tmpou3BezicHust bynrakosa. [locie paccMOTpeHHsT HECKOIBKHX
CTPaHHIL, H3AATENbCTBO 3aKITIOYMIO C HUM OrOBOP M BHIMTYCTHIIO 3TO H3anue. "

(e-mailcorrespondentie met Irina Surygina, hoofdredactrice Terra 2011)

' Scenografie: “de kunst om decoraties te schilderen” (Van Dale). “[...] binnen de toneelwereld is scenografie
een veel uitgebreidere discipline. Scenografie is het ontwerpen van en beslissen over alle onderdelen van een
toneelproductie die de scéne maken tot wat ze moet zijn om de correcte sfeer (beslist in overleg met de regisseur)
van de voorstelling [weer te geven].” (Wikipedia Contributors 2010)

2 Kunstenaar Rodion Tanaev, die de strip tekende naar de bekende roman van M. Bulgakov “De Meester en
Margarita”, biedt een originele artistieke vormgeving van de plotopbouw van deze roman. De uitgave zal
omwille van de uniciteit en de uitzonderlijk ondernomen poging tot beeldende expressie van de semantische en
event-waarde van de roman interessant zijn voor Russische bibliofielen. (eigen vertaling)

" De auteur van de strip “De Meester en Margarita” benaderde de uitgeverij met het voorstel een strip vrij naar
Bulgakovs werk te creéren. Na het bekijken van enkele pagina’s, heeft de uitgeverij met hem een contract
gesloten en is die uitgave uitgebracht. (eigen vertaling)
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Het is opvallend hoe weinig informatie er te vinden is over de verstripping. Naast de site van
Jan Vanhellemont zijn er hooguit een vijftal verwijzingen terug te vinden, waarin — op een
recensie na — enkel het bestaan van de strip wordt bevestigd. In die ene beknopte recensie
wordt wel de reden aangehaald voor de onbekendheid van de verstripping bij het publiek. Op
de blog van Julija Magera, tot vorig jaar nog zelf studente aan het RGGU in Moskou, lezen

we het volgende:

Kak »sTouacto ObiBacT, WHTepecHble (aKThl OTKpBIBAIOTCA He cpasy. To 1u B
CWITY TIPEAB3ATOTO OTHOIIEHUS, TO JIM - HEBEKECTBA, OHM OCTAIOTCS HA TONEYCHUU Y3KOTO
Kpyra uccienoBareieii. B mocienHee BpeMs HEpEaKO yOKIACIILCS B TOM, YTO 3asBJICHUE 00
oTcyTBUHM B Poccuu Tpamumuy KOMHKca He Oonee, uYeM OaHajdpbHOE HE3HAHHWE UCTOPHH
OTEeUeCTBEHHOTO KomuKca. I[IpocMmarpuBass pabotrel 1990-x T010B, MOKHO [TaKE BBIICTUTH
CTHJICBBIE OCOOCHHOCTH. DTO Wrpa MATEH YEPHOTO W OCJIOTr0, M3JIOMAaHHBIC JIMHUU KaJpPOB H
HepaspblBHasl CBs3b C WLIOCTpanuend. UMeHHo TakuMm mpejacTtaeT kKoMukc Poanona TaHnaeBa
1o pomay "Mactep 1 Mapraputa", n3naussiii B 1997 roxy.'* (Magera 2011)

Het is moeilijk te bepalen welk doel Tanaev zich gesteld heeft bij het verstrippen. De
ondertitel luidt “ITo moTuBam pomana” (“‘vrij naar de roman”), waaruit we mogen concluderen
dat Tanaev niet pretendeert de volledige roman te hebben geadapteerd. Dat blijkt ook uit de

onderstaande narratologische analyse.

4.2.  Narratologisch
4.2.1. Verhaal

Tanaevs verstripping telt 102 pagina’s, ongeveer een vijfde van de roman, en maakt net als de
roman een duidelijk onderscheid tussen het eerste en het tweede deel. Deze twee delen
worden nadrukkelijk aangegeven door twee titelpagina’s (pp. 4, 53). Het selectieproces, dat in
de theorie reeds naar voor kwam als een van de voornaamste problemen bij het adapteren, is
ook voor Tanaev een onvermijdelijke moeilijkheid gebleken. Een eerste opvallend feit is de
afwezigheid van een groot deel van het Pilatus-verhaal. Waar deze verhaallijn in de roman
verdeeld is over de hoofdstukken 2, 13, 16, 25 en 26, vinden we bij Tanaev enkel fragmenten
uit hoofdstuk 2 terug, al dan niet binnen het kader van het gesprek tussen Bezdomnyj en de
Meester in de psychiatrische instelling in hoofdstuk 13. Bijgevolg zijn we geen getuige meer
van de terechtstelling en begrafenis van IeSua en van Pilatus’ onderhoud met

achtereenvolgens de geheime dienst en Levi Matvej. De eliminatie van deze voor het Pilatus-

' Zoals dat vaak het geval is, worden interessante feiten niet meteen ontdekt. Hetzij ten gevolge van een
bevooroordeelde instelling, hetzij uit onwetendheid, blijven ze onder de hoede van een beperkte kring van
onderzoekers. De laatste tijd kom je niet zelden tot het inzicht, dat de verklaring over de afwezigheid van een
striptraditie in Rusland niet meer is, dan een stomme onwetendheid over de geschiedenis van de vaderlandse
strip. De werken uit de jaren 90 onderzoekend, kan men zelf stijlkenmerken naar voren halen. Het is een spel
van vlekken zwart en wit, gebroken frames en een onlosmakelijke band met de illustratie. Precies zo presenteert
zich de strip van Rodion Tanaev, vrij naar de roman “Master i Margarita”, uitgegeven in 1997. (eigen vertaling)
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niveau gebonden motieven, wijst erop dat deze verhaallijn door Tanaev als secundair werd
beschouwd ten opzichte van het Moskou-niveau, anders zou hij het vervolg wel weergegeven
hebben. De hoofdstukken 16, 25 en 26 zijn hierdoor dus niet verstript. Verder zijn er ook
ongebonden motieven het slachtoffer geworden van het selectieproces, al heeft Tanaev
duidelijk getracht er zo veel mogelijk te behouden. Enkel in deze verstripping is er sprake van
de scene met Fokic¢, de buffetmeester van het Variététheater. Zelfs het moment dat Foki¢ door
zijn stoel zakt, wordt weergegeven, om maar aan te geven hoeveel aandacht Tanaev aan de
uitwerking van zijn motieven besteedt. De uitwerking is doorgaans gedetailleerd, maar van
enkele ongebonden motieven wordt de afloop niet weergegeven. Zo zien we wel hoe Bosoj
door Korov’ev omgekocht en verraden wordt, maar hier wordt geen vervolg op gebreid,
waardoor hoofdstuk 15, waarin Bosoj een nare droom krijgt, wegvalt. De grappige sceéne met
het zingende personeel in het Variététheater (hoofdstuk 17) en de streken van Korov’ev en
Begemot (hoofdstuk 28) hebben de verstripping helemaal niet gehaald, evenmin als de
epiloog.

Het is de bedoeling om ook de plotwijzigingen ten opzichte van de roman te verklaren.
Daarom heb ik een schema opgesteld van de volgorde waarin de oorspronkelijke

romanhoofdstukken aan bod komen in de verstrippinng:

Eerstedeel: 1-2-3-4-5-4-6-7-9-10-8-2-8-12-14-18-11-13-2-13-2
Tweede deel: 19-20-21-22-23-24-27-29-30-31-32

In het eerste deel plaatst Tanaev het vijfde hoofdstuk binnen het vierde, waarmee hij
hoogstwaarschijnlijk de gelijktijdigheid van de handelingen wil weergeven: twaalf literatoren
zitten te wachten op de komst van Berlioz, terwijl Bezdomnyj in achtervolging is op Voland
en diens trawanten. Op die manier is de Massolit — waarover later meer — reeds
geintroduceerd aan de lezer, zodat deze weet wat Bezdomnyj bedoelt met de uitroep “K
I'puboenoBy” (“Naar Griboedov”) (1995: 16). Tanaev verwerkt het tweede hoofdstuk
stelselmatig door het te integreren in de hoofdstukken 8 en 13. Bij Bulgakov wordt enkel
meegedeeld dat respectievelijk Bezdomnyj en de Meester hun verhaal doen, maar het
eigenlijke Pilatus-verhaal heeft hij al beschreven in hoofdstuk 2. Bij Tanaev krijgen we pas in
hoofdstuk 8 de beschuldigingen aan het adres van IeSua Ga-Notsri en een stuk later, in de
afwisseling met hoofdstuk 13, het gesprek tussen Pilatus en Kaifa, waarmee ineens het
Pilatus-verhaal en het eerste deel van de verstripping worden afgesloten. De hoofdstukken 12,
14 en 18 hebben alle drie betrekking op de voorstelling in het Variététheater en zijn om die
reden na elkaar geplaatst. Het daaropvolgende elfde hoofdstuk fungeert als overgang naar

hoofdstuk 13. In de roman volgen ze inhoudelijk op elkaar, wat daar duidelijk is gemaakt door

' In bijlage 9.3. (A5) bevindt zich de korte inhoud van De Meester en Margarita, zoals deze door Emmanuel
Waegemans (2007: 17-23) per hoofdstuk werd beschreven.
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het gebruik van min of meer dezelfde woorden aan het einde van hoofdstuk 11 en het begin
van hoofdstuk 13, maar worden ze gescheiden door de theatervoorstelling.

In het tweede deel zijn er geen plotwijzigingen, maar ontbreken wel de hoofdstukken
25, 26 (Pilatus-verhaal) en 28 (streken van Korov’ev en Begemot). Het tweede deel is in de
roman chronologischer opgebouwd, wat zich vertaalt in een quasi ongewijzigde plot in de
verstripping. Tanaev lijkt dus te streven naar een chronologisch tijdsverloop in de
verstripping.

De strip staat op zichzelf, en aangezien Tanaevs doelpubliek Russischtalig was en de
bekendheid van de roman een minder gedetailleerde adaptatie ook had toegelaten, mogen we
veronderstellen dat het een persoonlijke keuze was van Tanaev om de geadapteerde passages

van de roman secuur uit te werken.
4.2.2. Verteller

De strip wordt vanuit een extradiégetisch, heterodiégetisch vertelstandpunt gepresenteerd. De
verteller staat boven de ruimte van het vertelde en heeft het verhaal niet zelf beleefd.
Bovendien is hij alwetend, wat op verschillende manieren tot uiting komt. Op pagina 5 toont
hij in een traditionele tekstballon die gedachten weergeeft de twijfels van Berlioz. Op de
volgende pagina wordt de alwetendheid via de woorden “«Hemen»... — nonymain bepanos” en
“«AHrTHYaHHE» — moxyman besnomusii”'® nogmaals duidelijk.

De verteller blijft de hele strip door extradiégetisch, maar we krijgen wel afwisseling
in focalisatie. Het overgrote deel van de panels is extern gefocaliseerd, maar op sommige
plaatsen krijgen we interne focalisatie. Al op de eerste pagina van de verstripping is de
verschijning van Korov’ev intern gefocaliseerd vanuit Berlioz’ standpunt, waarna Berlioz zelf
frontaal wordt afgebeeld en we in het volgende panel vervolgens opnieuw Berlioz als
focalisator krijgen. Ook op pagina 10 is er een duidelijke focalisatiewissel: eerst zien we
Berlioz vanuit vogelperspectief wegrennen en daarna is opnieuw Berlioz zelf de focalisator
bij de frontale afbeelding van Korov’ev die hem aanspreekt. Het panel waar Berlioz onder de
tram terecht komt is eveneens vanuit zijn standpunt weergegeven (p. 11): hij ziet zijn eigen
hand en benen en de naderende tram. Ook dialogen lenen zich goed tot focalisatiewissels. In
het gesprek tussen Pilatus en IeSua (p. 46) wordt vanuit een externe focalisatie overgeschakeld
op interne focalisatie, waarbij eerst IeSua, vervolgens Pilatus en ten slotte opnieuw leSua de
focalisator is. Hetzelfde principe vinden we terug bij het weerzien tussen de Meester en
Margarita (p. 94). De overige focalisatiewissels zal ik niet meer bespreken, aangezien ze toch

op analoge wijze werden gerealiseerd.

' “Een Duitser,” dacht Berlioz. “Een Engelsman,” dacht Bezdomnyj. (eigen vertaling)
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4.3.  Stilistisch
4.3.1. Taal

Tanaev heeft ervoor gekozen zo dicht mogelijk bij de oorspronkelijke romantekst te blijven.
Dit mag heel letterlijk opgevat worden: de gebruikte tekst komt rechtstreeks uit het origineel
en waar Tanaev bijvoorbeeld een bijzin of adjectief heeft weggelaten, zien we dit met drie
puntjes aangeduid staan, als ware het een wetenschappelijk citaat waarin verplicht moet
worden vermeld waar woorden zijn weggelaten. Uit het bovenstaande kunnen we afleiden dat
Tanaev absoluut Bulgakovs stijl wou behouden, en zeer respectvol met de brontekst omging.
Soms vat Tanaev wel alinea’s samen door zinnen van Bulgakov te gaan combineren, waarvan
talloze voorbeelden te vinden zijn. Bijgevolg zijn substantieven en adjectieven in een andere
naamval geplaatst of werkwoorden in een andere persoon. Hieronder volgt een voorbeeldje uit
de tekstvergelijking tussen strip en roman. De vetgedrukte tekst is deze van de strip, terwijl de

cursieve tekst de uit de romanpassage weggelaten stukken weergeeft.

BanauTel B OIHY CEKYHAY AOBOJIOKJIHU 101YCU8020 aAMUHHUCTPaTopa a0 aoma 302-6uc,
slemenu ¢ Hum 8 NOOBOPOMHIO, 20€ K CIMEHKe JHCANUCh 08e DOCOHO2UE HCEHWUHDBL, C8OU MY U
u uyaku oepocasguiue 8 pykax. 3amem KUHYIUCL 6 WeCmou noove30, U OIU3Kuil K 6e3ymuio
Bapenyxa 6vin 6o3necer (BO3HECIH HA) ¢ MATHIN 3TaK U Opower (OpOCHIIH) HA TOJ(Y) 6
XOpouwio 3HAKOMOIL eMy nonymemnoli nepedneti kBapTupbl Cmensi JTuxooeesa.”” (1995: 24,
2010: 122)

Deze werkwijze wordt systematisch toegepast bij het adapteren van lange, beschrijvende
alinea’s waarin omzetting van indirecte naar directe rede niet mogelijk is.

Tanaevs keuze om zeer dicht bij de brontekst te blijven, gecombineerd met het feit dat
de doeltaal dezelfde is als de brontaal, zorgt ervoor dat bij het overbrengen van bepaalde
nuances grote problemen uitblijven. Dit ligt heel wat moeilijker bij de verstrippingen in een
andere taal dan het Russisch. Het verschil tussen roman- en striptekst komt bijna uitsluitend
tot uiting in het gebruik van directe, dan wel indirecte rede. Door zijn getrouwheid aan de
brontekst, heeft Tanaev in het begin een detail over het hoofd gezien: het woord
“MACCOJIUT” (“MASSOLIT”) (1995: 15) wordt door Tanaev voluit als “MockoBckas
outepatypHas accouuauus’ (“Moskouse Literatuurassociatie”) omschreven, waarbij de
volgorde van de letters van de afkorting eigenlijk niet overeenkomt met de uitgeschreven
variant (men zou iets krijgen als MALITAS). Reden hiervoor is dat de roman als volgt gaat:
“bepnmo3, [...] mnpeacenatens IpaBie€HHUS OOHOW W3  KPYHNHEHIIUX  MOCKOBCKUX

JumepamypHulx accoyuayui, cokpameHHo umenyemon MACCOJIUT” (2010: 9; eigen

'" De bandieten sleepten de meer dood dan levende beheerder naar het woonblok 302-bis, vlogen met hem
via de spleet onder de deur door naar binnen, waar twee blootsvoetse vrouwen, die hun pantoffels en kousen in
de handen hielden tegen het muurtje ineenkrompen, en vervolgens vlogen ze naar het 6° portaal, brachten
Varenucha, die de waanzin nabij was, naar de vijfde verdieping en gooiden hem op de grond van het (in de)
hem welbekende halfdonkere hal van Stépa Lichodeevs appartement. (eigen vertaling)
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nadruk). Waegemans (2007: 48) stelt dat het “een afkorting [is] die niet ontcijferd wordt door
Boelgakov [en] [k]an gelezen worden als bv. ‘Massaliteratuur’ (massovaja literatoera) of

18).” Tanaev heeft

‘Moskouse Associatie van Literatoren’ (Moskovskaja assotsiatsia literatorov
hier die tweede variant voor ogen, maar analoog aan Bulgakov laat hij door ‘“Moskouse
literatuurvereniging” te gebruiken in het midden hoe MASSOLIT moet geinterpreteerd
worden. Bij Tanaev kan je het gevoel krijgen dat de MASSOLIT de enige literatuurassociatie
is, terwijl Bulgakov het duidelijk over een van de grootste associaties heeft.

Af en toe verwisselt Tanaev zinnen van plaats, of haalt hij ze uit hun tekstuele
omgeving. Een voorbeeld hiervan is “VBan 06opBa myroBUIs! ¢ kKaascon' > (1995: 16), dat
zich eigenlijk tussen de twee laatste tekstballonnen bovenaan de pagina zou moeten bevinden,
maar hier afzonderlijk bij Bezdomnyj’s enkel wordt geplaatst en zo complementair is met de
tekening. Op pagina 49 — en hiermee besluit ik deze analyse — schudt Tanaev het relaas van de
Meester aan Bezdomnyj helemaal door elkaar en benadrukt zo diens verwarde toestand. Via
de tekstvergelijking wordt duidelijk dat een volledige bladzijde herleid werd tot losse

woorden, die niet in chronologische volgorde uit de romanpassage werden geplukt:

Pacckaz lBaHOBa TroCTS CTaHOBWJICA BCE IIyTaHHEE... HAIMOJHAJICA... HEIOMOJIBKAMH. ..
KOPUAOPBL... PEAKTOP... IPUUTH Yepe3 JIBE HEAENH... BOPOC O HaleyaTaHUN «OTHIagacT ...
KOCOW JOXb... KpPUTUK JIaTyHCKUH.. « yHapuTh M0 MNHIATYUHE» ... «DOroMas»...
«BOWHCTBYIOIIUN CTapOOOPSIACI»... OTIYASHUE B TOJIBAJLHOM IPHUIOTE... U CIPYT... OTOHb...
T1€Yb... INCTBI C YEPHUIAMHE ILT0X0 Topsrt...>" (1995: 49)

4.3.2. Beeld

Zowel de vorm als de ordening van de panels is zeer arbitrair. Op de meeste pagina’s kan je
wel verschillende panels ontwaren, maar deze zijn zelden strak geordend. Algemeen genomen
is het een zeer dynamisch ogende verstripping, waarin chaos en expressie de bovenhand
nemen. De passages op Pilatus-niveau zijn doorgaans iets statischer dan die op het Moskou-
niveau. De tekeningen vormden duidelijk de basis, waarrond al dan niet een frame werd
gerealiseerd. Een mooi voorbeeld is pagina 13, waar het frame rondom een rennende
Bezdomnyj werd getekend. Doordat er een dergelijke dynamiek heerst in de strip, vallen de

stukken waarin we strak geordende panels vinden des te meer op (pp. 45, 49, 55). In de lijn

'8 Er valt wel iets te zeggen voor de variant “massovaja literatoera”, omdat de afkorting MASSOLIT met MA
begint, terwijl men bij “Moskovskaja assotsiatsia literatorov” eerder MOSSOLIT zou verwachten. De ‘o’ wordt
door klankreductie wel als ‘a’ uitgesproken, wat in die variant dan de reden kan zijn waarom de afkorting met
een “a” wordt geschreven. Anderzijds wordt dit niet gedaan bij analoge afkortingen als Mosfil’m of
Mosgosstrach en zijn er geen andere afkortingen van Moskovskaja die met MA beginnen.

" Ivan scheurde de knoppen van zijn broek. (eigen vertaling) “Kancsous” (grammaticaal meervoud) is een soort
lange, aansluitende onderbroek, zoals ook op de tekening te zien is.

% Het verhaal van Ivans gast werd steeds verwarrender... vulde zich ... onuitgesproken gedachten... gangen...
redacteur... over twee weken komen... vraag om te drukken «valt af» ... schuine regen... criticus Latunskij...
«hard optreden wegens Pilat€ina»... «Bogomaz»... «militant Oudgelovige»... de ontgoocheling in de kelder...
en de octopus... vuur... verbranden... bladen met inkt branden slecht... (eigen vertaling)
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hiervan zijn ook de rechthoekige brede stroken op te merken. Tanaev geeft via deze stroken
de wissels aan van het Pilatus-niveau naar het Moskou-niveau en vice versa. Een eerste
voorbeeld hiervan vinden we op pagina 7 (naar Pilatus-niveau) en pagina 9 (naar Moskou-
niveau). Niet enkel via de tekst, maar ook via de tekening wordt duidelijk dat Voland het
tweede hoofdstuk vertelt: eerst via zijn hand dat naar het begin van dat hoofdstuk wijst (p. 7),
vervolgens doordat zijn hoofd deels op het Pilatus-niveau, deels op Moskou-niveau is
getekend (p. 9). Ook op pagina 25 komen we zo’n brede strook tegen, bij de overgang van het
Variététheater naar de psychiatrische instelling waarin Bezdomnyj het onmiddellijk over
Pilatus heeft. De terugkeer naar het Variététheater (p. 27) wordt dan weer aangekondigd door
de kreten “AlIl” (uitroep van de acrobatenfietsers van het voorprogramma) en “AHTpakt”’
(“Pauze), vergezeld van schallende trompetten. Voor locatiewissels op het Moskou-niveau
zelf wordt soms ook een strook getekend, waarin dan het personage van het komende
hoofdstuk wordt afgebeeld (pp. 37, 41, 42).

Na deze eerder algemene opmerkingen, zal ik chronologisch enkele — er zijn er veel te
veel om op te noemen — visuele opvallendheden bespreken. Ten eerste zijn er de inktvlekken
die midden in de tekst van IeSua staan (p. 8). Het is gissen naar hun betekenis, aangezien ze
geen weggelaten zinnen of woorden aangeven. Misschien is het louter een ongelukje geweest
bij het tekenen, aangezien niet enkel de tekeningen, maar ook de tekstpassages met de hand
werden gemaakt. Zowel in lettertype als tekengrootte is er een enorme diversiteit, die — eigen
aan het medium — een middel biedt om bijvoorbeeld variatie in stemvolume van de
personages weer te geven. Op pagina 9 komt de toonwijziging in Volands stem via de
typografie tot uitdrukking: “Uro ke 3T0 y Bac, 4ero Hu XBaTHIILCS, Hudero Her!®'” (2010: 48)
is in grote, statige letters en horizontaal op een rechte lijn geschreven, maar wordt gevolgd

door golvende regels:

Ho ymomnsio Bac Ha mpolanke, IOBEpbTe XOTh B TO, UYTO IbABOJ cymiecTByeT! O OombIneM s

YK Bac u He mporry. Mmeiite B BUy, 4YTO Ha 3TO CYIIECTBYET CEIBMOE JIOKA3aTEIbCTBO, H YK
. 2

camoe HaznexHoe! M BaM oHO celiuac Oynet npenbssieno.”” (2010: 49)

‘ 23
In de roman gaat “u BApPyr CTpacTHO MONpPOCHI”

(2010: 49) hieraan vooraf, waarbij het
‘gepassioneerde, vurige’ via de golvende regels tot uitdrukking komt. Taal en beeld vullen
elkaar op deze manier aan. Tanaev is ook inventief geweest bij het in beeld brengen van het in
rook opgaan van Voland en diens gezelschap in het Variététheater (p. 36). Wat de tekening
precies voorstelt, is moeilijk te beschrijven, dus verwijs ik hierbij naar de bijgesloten cd-rom.

Het volgende dat ik wil aanhalen is de zeer nadrukkelijke wijze waarop wordt weergegeven

*!' Wat is dat met jullie, je kan nergens naar vragen of het bestaat niet! (vertaling Jan Vanhellemont 2011)

> Maar ten afscheid smeek ik u, geloof op zijn minst dat de duivel bestaat! Meer vraag ik u niet. Hou in
gedachten, dat er een zevende bewijs voor is, en nog wel het meest betrouwbare! En dat zal u nu geleverd
worden. (eigen vertaling)

 en vroeg plotseling gepassioneerd (eigen vertaling)
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dat Varenucha geen schaduw meer afwerpt (p. 38). Sterker nog, hij lijkt zelfs helemaal
doorzichtig te zijn geworden. Doordat hij in de schaduw van de stoel wordt geplaatst, valt dit
onmiddellijk op. In de scéne met Foki¢ — al treed ik hier nu wel zeer in detail — is een klein
foutje geslopen. In de roman staat dat Foki€ zijn hoed afneemt eenmaal hij binnen is in de hal,
terwijl hij in de strip, nog voor het binnengaan in de hal, geen hoed op heeft (p. 42). Even
later neemt hij wel gewoon zijn hoed terug aan van Gella (p. 44), die vervolgens in een kat
verandert. Ook in het tweede deel van de strip kan het een en ander opgemerkt worden. De
dialoog tussen Margarita en Azazello (p. 57) wordt gepresenteerd als een gewetenskwestie
voor Margarita, waarbij zij zelf als het ‘engeltje’ op haar rechterschouder zit, en Azazello als
‘duiveltje’ op haar linkerschouder. Deze tekeningen zijn licht getekend en staan in contrast
met de voorafgaande afbeeldingen van zowel Margarita als Azazello, waardoor deze
compositie nog meer in het oog springt. Het is dan ook een sleutelscene, aangezien haar
beslissing om een pact aan te gaan met de duivel het verdere verloop van het verhaal bepaalt.
Verder in het tweede deel krijgen we bij Margarita’s bezoek aan de flat van Latunskij een
bord te zien met daarop de namen van de bewoners. Aan iedere naam is een nummer
toegewezen, gebaseerd op de volgorde van de namen in de roman (2010: 250). Latunskij heeft
nummer 84, dus werden Beskudnikov, Kvant, Dvubratskij en Chustov respectievelijk
nummers 83, 82, 81 en 80 toegewezen (p. 63). Nog verder naar het einde toe, merken we de
transformatie van Voland op. In vergelijking met de Voland in het begin (p. 12) heeft hij wel
heel scherpe oren gekregen en qua uitstraling heeft hij aan waardigheid ingeboet (p. 76). Ook
Begemot heeft een transformatie ondergaan. De vervaarlijke kater die het hoofd van
Bengalskij afrukt (p. 31) heeft zich voor het begin van het Bal netjes opgemaakt en zijn kopje
lijkt op dat van de kater Berlioz uit The Aristocats van Disney (p. 76). Die film kwam uit in
1970 en wie weet liet Tanaev zich (on)bewust hierdoor inspireren, al kunnen hiervoor geen
bewijzen worden aangedragen.

De strip is op de gekleurde cover na met pen en zwarte inkt getekend, waardoor een
spel van vlekken zwart en wit ontstaat (Magera 2011). Tanaev varieert gretig in de dikte van
zijn contouren (p. 47), in lettertypes — zij het enkel hoofdletters — en in vetdruk (pp. 20-22).
Wat de tekstballonnen betreft, stellen we vast dat de beschrijvende tekstpassages meestal in
rechthoekige kaders worden geplaatst, terwijl de overige tekstballonnen met de vrije hand

werd getekend. Hun vorm hangt af van de compositie van het panel of van de hele pagina.
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5. Misa Zaslavskij & Askol’d AkiSin

5.1. Algemeen

Michail ‘MiSa’ Zaslavskij en Askol’d

AkiSin  zijn beiden van Russische

Muwa SACAABCKUN

IAEKTPOHHLIA OB30P
Mo UBETY BE KOMUKCAX

CTP. 3-9: TPH KPYTA NOAUTPADUM
PEKOHCTPYKUAS! MEYATH KOMUKCA

CTp. 10-11: EBPONEWCKUN NYTh
MOKPACKA KOMUKCA BPYYHYIO

CTP. 12-18: KOMNbIOTEPHOE YYA0

YETBIPE 3TAMA

UMOPOBOR /3

PACKPACKY
U3AAHUE
OGOPMAEHO
TPAGUKON

A
i

afkomst. Zaslavskij staat al langere tijd

bekend als popularisator van de strip in
Rusland (Kunin 2011). Hij werkte het

script uit voor de strip en nam ook de

tekstpassages voor zijn rekening. De
tekeningen zijn op één na van AKkiSins
hand. Deze is in Rusland een zeer

gewaardeerd en productief grafisch

Karikaturale afbeelding van Zaslavskij (1) en AkiSin (r).

kunstenaar, die zich ondermeer toelegt op
boekillustraties. In de verstripping voorziet hij het merendeel van zijn illustraties van naam en
jaartal: *92 of ’93. Dat de strip in 2005 in het Frans werd gepubliceerd, was voor de auteurs

een verrassing. In de e-mailcorrespondentie tussen Vanhellemont en Zaslavskij lezen we:

This work was done in 1992-1993, and had not been addressed to "mainstream", or wide
audience. In those times the creative heritage of Boulgakov was intensively exploited in
various wild commercial ways. We objected that and tried to use a different approach. [...]
Definitely, it is more graphic exploration than adaptation of the novel. [...] I was surprised
when Actes Sud offered to publish the adaptation in French. (Zaslavskij 2007; nadruk in
origineel)

Uit het bovenstaande citaat kunnen we nog meer afleiden. Ten eerste stellen we vast dat de
oorspronkelijke adaptatie van Zaslavskij en AkiSin min of meer gelijktijdig tot stand kwam
met de verstripping door Rodion Tanaev. Zaslavskij’s uitspraak dat “in those times the
creative heritage of Boulgakov was intensively exploited in various wild commercial ways”
kan een, zij het gedeeltelijke, verklaring bieden voor het verschil in stijl van beide
verstrippingen. Een tweede, zeer belangrijk punt is dat Zaslavskij toegeeft dat de verstripping
veeleer een “graphic exploration” is, dan een echte adaptatie van de roman. De strip wordt op
de cover wel als een adaptatie gepresenteerd: “Le Maitre & Marguerite. Adaptation de Misha

Zaslavsky et Askold Akishine.” Het doel dat de auteurs zich stelden, was tweeledig:

1) OTtka3aTbCss OT KOMMEPIHAIN3UPOBAHHON MHTEPIPETAIMA KHUTH, KyJIETHBUPOBABIIICICS B
Havane 90-x. CKOHIIEHTPUPOBATKCS, MPEXKE BCET0, HA OCHOBHBIX HIEAX, KOTOpbIe bynrakos
BKJIaJIbIBAJ B CBOM poMaH.
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2) Haiitn m300pa3uTenbHBIE CPENCTBa, KOTOPHIC MO3BOIMWIM OBl TEPEHECTH bylrakoBCKYIO
JINTEpaTypy B BU3yaIbHbIL 361K Komukca.”! (A10)

Aansluitend op het hoe en waarom van de verstripping, vroeg ik hen ook naar welk lezerspubliek ze
zich richtten en of ze hun verstripping zouden aanraden aan mensen die niet vertrouwd zijn met de

roman:

VYuuThIBas, YTO W3IaHHE IUIAHHPOBAJOCh B Poccuy, KOMHKC co3gaBajicsi B pacuére Ha
PYCCKOSI3bIUHYIO ayauTtoputo. HecMoTpsa Ha To, yTo poman «Mactep u Maprapura» y Hac
IIMPOKO M3BECTEH, MPEANONaraloch, YTo aJalTalis MOKET IONAacTh U K Te€M, KTO HE YHUTall
kHury. [losToMy emé Ha cTaauu cueHapusl YYWUTHIBAIOCh, YTO OCHOBHAsI MCTOPHUS JOJDKHA
OBbITH MOHATHA U 0€3 3HAaHUS NepBOUCTOYHMKA. HO B OTHOIIEHMM BOCHPHUATHS 3apyOekKHBIMU
YUTATENIMH Mbl HE YBEPEHBI, YTO MOXKEM €r0 Ipeayragarts. B KoMuKce MHOTO BU3YyallbHBIX U
TEKCTOBBIX TPHUBA30K (TMECHH, aHTypa)X, W300pasuTeNbHBIE IHUTAaTBl W T.I1.) K peausM
noBoernHoro CCCP, KoTOpble 3[€Ch JOCTaTOYHO XOPOILIO M3BECTHBI, a 38 PYOEKOM — HET.
Eciu cymmupoBaTth, TO, KaK ajlbTEpHATUBY YTEHHIO bynrakosa Mbl Obl Halll KOMUKC HU B KOEM
Cllydae He COBETOBAIH, a KAK HHTEPIPETAIINIO, BAPHALIAIO Ha TeMy — aa.> (A11-A12)

De uitgeverij komt hieraan tegemoet door de eigenlijke verstripping te laten voorafgaan door

de inhoud van De Meester en Margarita. Men dacht dus aan het comfort van de lezer:

Pour aider la lecture, nous vous proposons le synopsis du chef-d’ceuvre de Boulgakov que
nous devons au théatre de I’Odéon qui I’avait fait rédiger pour la représentation du Maitre et
Marguerite dans la mise en scéne de Krystian Lupa (septembre-octobre 2003). (Actes Sud BD
2005)

Dat blijkt ook uit het veelvuldig gebruik van voetnoten, maar daarover heb ik het nog in mijn
analyse van de linguistische stijl. Bovendien is de uitgave voorzien van een voorwoord,
geschreven door Michel Parfenov, waarin zowel een beknopte beschrijving van het ontstaan
van de roman als de biografie van Bulgakov een plaats krijgen.

Een van de centrale vragen die ik in mijn theoretisch gedeelte naar voor bracht, was
waarom iemand een roman zou adapteren in de wetenschap dat de adaptatie doorgaans als
inferieur aan het origineel wordt beschouwd. Deze verstripping bewijst dat het initiatief niet
noodzakelijk van de auteurs wuitkomt. In het interview doet Zaslavskij de

ontstaansgeschiedenis van de verstripping uit de doeken:

1) Loskomen van de gecommercialiseerde interpretatie van het boek, die gecultiveerd werd begin de jaren *90.
Zich vooral concentreren op de basisideeén die Bulgakov in de roman legde. 2) De beeldende middelen vinden
om Bulgakovs literatuur over te dragen naar de visuele taal van de strip. (eigen vertaling)

* In aanmerking nemende dat de uitgave in Rusland gepland was, werd de strip gemaakt voor een Russischtalig
publiek. Ondanks het feit, dat de roman bij ons alom bekend is, werd verondersteld dat de adaptatie terecht kon
komen bij mensen die het boek niet gelezen hebben. Daarom werd er reeds in het stadium van het scenario
rekening mee gehouden, dat het basisverhaal ook begrijpelijk moest zijn zonder kennis van de primaire bron.
Maar met betrekking tot de receptie door buitenlandse lezers zijn we niet zeker, dat we die kunnen anticiperen.
In de strip zijn er veel visuele en tekstuele verwijzingen (liederen, entourage, beeldende citaten e.d.) naar realia
van de vooroorlogse SSSR, die hier voldoende bekend zijn, maar in het buitenland niet. Samenvattend zouden
we onze strip in geen geval aanraden als een alternatieve lezing van Bulgakov, maar als een interpretatie, een
variatie op het thema. (eigen vertaling)
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WHnnmatopoM mpoekTa OBLT JUPEKTOP MOCKOBCKOro Komukc-kiyda «KOM» Cepreit
Kampanos. [Ipeamonaramock, uto «KOM» omyOmuKyeTr KHUTY B COTPYAHHYECTBE C
HU37aTEIbCTBOM «Tean».26 (A10)

AKkiSin voegt in het interview met Kunin (2009) toe dat de uitgeverij nadien problemen kreeg
met een erfgenaam van Bulgakov, waardoor de uitgave er uiteindelijk niet kwam in Rusland.
Veel recensies zijn er over deze verstripping niet te vinden, maar de Portugese
recensie getuigt van deskundig inzicht. Zaslavskij, die regelmatig in dialoog treedt op het
internet, was na het lezen van de recensie aangenaam verrast, dat de historische allusies ook
konden ‘werken’ voor sommige Europese lezers, terwijl de Fransen eerder hadden geklaagd
dat ze er niets van verstonden (Zaslavsky 2008). De analyse steunt dus hoofdzakelijk op eigen

inzichten.
5.2. Narratologisch
5.2.1. Verhaal

De strip bevat 138 pagina’s, waarvan 124 effectief tot de verstripping behoren. Een eerste
vaststelling is dat Zaslavskij en AkiSin hun verstripping in drie hoofdstukken hebben
opgesplitst. In de aan de verstripping voorafgaande samenvatting van de roman wordt reeds
aangegeven dat de auteurs ervoor gekozen hebben omwille van het grote aantal personages —
ongeveer 506 — enkel de grote “sceénes incontournables” weer te geven: de onthoofding van
Berlioz, de psychiatrische instelling, de hypnosevoorstelling in het Variététheater, Pontius
Pilatus, Jezus en het bal (2005: 9). Dit vertaalt zich in een inleidende passage, getiteld “Ne
parlez jamais a des inconnus”, gevolgd door de hoofdstukken “Chapitre 1. Les Variétés.”,
“Chapitre 2. Pilate.” en “Chapitre 3. Le bal.” Voorafgaand aan dit alles is er nog het vertaalde
citaat uit Faust waarmee ook Bulgakovs roman aanvangt: “— [...] Qui es-tu donc, a la fin? —
Je suis une partie de cette force qui, éternellement, veut le mal, et qui, éternellement,
accomplit le bien” (2005: 13). Zaslavskij legt nauwkeurig uit hoe hij tewerk ging bij het

selecteren van de scenes:

[lepBriii  ypoBeHb pabOTHI mpenmoyiarad oOmMA TUIaH ajganTtanud. HasBaHus TIaB
BBIMTUCHIBAINCH KaXKJasi Ha OTIEIbHYIO KapTouky. KapTouku pa3BelIMBaIuCh Ha CTEHE:
MIPOCIICKUBATUChL OCHOBHBIC JIMHWH, IT000YHBIC, TiepekpécTHRIe. Ha 31Ol  cramum
ONpeNeNTuIIach KOMIO3uIus anantaruu. [...|] Jlanee muia pabotra c Oosiee paHHUMH
penakusivu  pomana [...] Msl Takke wu3ydanum pabOTBl JIpyrux OynarakoBeIOB U
KOHCYJTBTHPOBAIIMCh CO CIIENHMAINCTaMH [0 TBOPYECTBY TwHcarens. PaHHHME aBTOpCKHe
peAaKIH MMOMOTJIM TIOHATH, KaKWe AMIH30[bI, MEPCOHAXKH, TPAKTOBKM OOPa30B, MAEU OBLIH
HauOoyiee BaXHBIMU i bynrakoBa — OHM MepeMellaNCh W3 BapuaHTa B BapUaHT.

% De initiatiefnemer van het project was de directeur van de Moskouse stripvereniging “KOM”, Sergej
Kapranov. Het was de bedoeling, dat “KOM” het boek zou publiceren in samenwerking met de uitgeverij
“Teatr”. (eigen vertaling)

31



COOTBETCTBEHHO, 3TH DJIM30MbI, TEMBI, HWIEW CTAJIH OOS3aTEIBLHBIMH [UIS BKIIOYECHHUS B
aJarTamulo. 2 (A12)

We stellen vast dat de eerste vier hoofdstukken op het Moskou-niveau tot amper acht pagina’s
werden herleid. Als men deze lijn had doorgetrokken zou de verstripping 64 pagina’s bevat
hebben en geen 124. Het geeft een idee van hoe compact een heel aantal gebonden motieven
zijn weergegeven: het gesprek tussen Bezdomnyj en Berlioz, hun ontmoeting met Voland,
Bezdomnyj’s achtervolging op het drietal Voland — Korov’ev — Begemot, de gebeurtenissen
in het schrijversrestaurant en Bezdomnyj die naar de psychiatrische kliniek wordt afgevoerd.
Bovendien is het niet altijd duidelijk wat er gebeurt. Op pagina 7 kan een lezer die niet
vertrouwd is met het verhaal onmogelijk weten dat Bezdomnyj richting Massolit rent en het is
evenmin duidelijk vanwaar hij plotseling een kaars heeft gehaald. Maar de auteurs legden hun
prioriteiten elders: zoals de titels van hun hoofdstukken aangeven, worden de scénes in het
Variététheater, het hoofdstuk Pilatus en Volands bal wel grondig uitgewerkt.

In deze hoofdstukken is er dus veel ruimte voor ongebonden motieven, maar sommige
van die motieven werden compleet weggelaten. Rjuchin komt niet in het stuk voor, evenmin
als het zingende personeel van het Variététheater, dat uiteindelijk ook in Stravinskij’s
psychiatrische kliniek zal belanden. Verder missen we de passage met Poplavskij en
Margarita’s wraak op Latunskij in het Dramlit. Bijgevolg zijn de hoofdstukken 6, 17 en 18
niet terug te vinden in de verstripping.

Er valt heel wat meer te zeggen over de aanwezige ongebonden motieven. In het
Variétéhoofdstuk worden drie pagina’s (pp. 13, 21, 32) besteed aan Bosoj, de voorzitter van
het bewonerscollectief waar Berlioz woonde. Ook op het einde van het Pilatus-hoofdstuk —
over deze merkwaardige plaats in de plot zal ik het nog hebben — komt hij nog eens voor (p.
73). Het mag duidelijk zijn dat Zaslavskij ondermeer via dit ongebonden motief Bulgakovs
satire op het communistische Moskou onder Stalin wou benadrukken, wat ook in de
tekeningen tot uiting komt. Verder vinden we met de kibbelende vrouwen uit hoofdstuk 21
een ander ongebonden motief terug, dat eveneens een politiek geladen index is: “Voisine, déja
sous le régime tsariste, vous étiez une abrutie, et vous €tes restée une abrutie!” — “C’est toi
I’abrutie! t’Eteins pas la lumiére derriére toi aux chiottes...” (2005: 81). De eerste uitspraak is
een toevoeging van Zaslavskij en vinden we niet letterlijk terug in de roman.

Naast de ongebonden motieven uit de roman zelf, zijn er ook toegevoegde indexen. De

allusies gemaakt op de vooroorlogse situatie in de SSSR komen zowel op tekstueel als op

7 Het eerste niveau van het werk vereiste een algemeen plan van de adaptatie. De namen van de hoofdstukken
werden elk op een afzonderlijk kaartje geschreven. De kaartjes werden aan de muur verspreid opgehangen: de
hoofd- , zij- en kruisende [verhaal]lijnen werden bestudeerd. In dit stadium werd de compositie van de adaptatie
bepaald. [...] Het werk ging verder met [het bestuderen van] de vroegere redacties van de roman. [...] We
bestudeerden ook de werken van Bulgakov-kenners en consulteerden specialisten van het oeuvre van de
schrijver. De vroegere auteursredacties hielpen ons begrijpen, welke episodes, personages, opvattingen van
beelden en ideeén het belangrijkst waren voor Bulgakov: ze verplaatsen zich van variant naar variant.
Overeenkomstig werden deze episodes, thema’s en ideeén essentieel voor opname in de roman. (eigen vertaling)
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visueel vlak naar voor, al springen de door de auteurs toegevoegde indexen het meest in het
oog op het visuele vlak. Dankzij het interview kan ik precies aangeven waar de auteurs op
zinspeelden. Op pagina 15 kan het portret van Stalin niet onopgemerkt blijven, aangezien het
de link tussen de psychiatrische instelling en de destijdse gevangenissen visualiseert.
Zaslavskij zegt hierover: “In order to pass censorship, Bulgakov didn't clarify his parallels,
and used allegories (such as the psychiatric hospital instead of a prison)” (de Moura 2006).
Op deze manier worden de onuitgesproken parallellen van de roman wel duidelijk gemaakt in
de verstripping. Op pagina 49 is de Meester een wandeling aan het maken — waarop hij dan
Margarita zal ontmoeten — en op de afgebeelde tram staat geschreven: “BwinaBui nu Tl U3
ceOst 10 KOHIIa 1yXa, ChIHA U CBATOTO OTHa”, wat dan in de voetnoot vertaald wordt als “As-tu
extirpé de toi jusqu’a la racine I’Esprit, le Fils et le Saint-Pere?” De uitroep “Luttons tous
contre ’opium de la religion!!!” versterkt die boodschap nog. Detrez beschrijft de evolutie
van de Russische kerk in de jaren ’20: “De Russische kerk [...] kreeg het [na de revolutie]
meteen hard te verduren. Religie was immers de opium van het volk™ (2008: 319) en “[d]e
geestelijkheid, wier plaats in de Russische samenleving sinds Peter de Grote eerder
bescheiden was geweest, had onder het communistisch regime nauwelijks nog iets te
betekenen” (2008: 339). De keuze om deze antireligiositeit duidelijk weer te geven,
verantwoordt Zaslavskij door uit te leggen dat het een van de redenen was voor Bulgakov om

de roman te schrijven:

According to Bulgakov's diary, an impulse for the novel made the anti-religious campaign of
the 20's. A son of an orthodox theologian, he hadn't been a true believer, but was shocked by
the fanatic madness of godfighters. As a result, he established parallels with the crucifixion,
and got strong feeling that contemporary events were repeating the events that destroyed the
ancient and highly civilized world. (de Moura 2006)

De toenmalige maatschappij komt ook via de in de verstripping ingepaste liederen tot uiting.

28 (“Bij de samovar”), werd in de jaren 30 als een soort

Het lied op pagina 74, “Y camoBapa
van hymne van de burgerij beschouwd. Het volgende lied (p. 79), dat “/pyx06a”
(“Vriendschap”) heet, was ook zeer populair in die tijd. De liedtekst waar de beren op dansen
(p- 97), komt uit “Csetut mecsair” (“De maan schijnt”) en dateert nog van voor de revolutie.
Op pagina 120 vinden we ten slotte “Bcé€, uro 6su10” (“Alles wat was”) terug. Een laatste
index die ik wil aanhalen is de uitbeelding van oorlog bij Volands uitspraak “Le travail
d’abadonna est impeccablement fait! Les guerres, c’est sa partie...” (p. 90). Uit de ‘woorden’
“Nacion[a]l” en “[M]adrid” kunnen we afleiden dat het om de burgeroorlog in Spanje gaat

tijdens het interbellum. Zaslavskij bevestigde mijn vermoeden:

¥ Het oorspronkelijk Poolse lied “Pod samowarem” werd in 1929 door Fanny Gordon uitgebracht. Later schreef
ze op aanvraag van de firma Polydor Records de Russische tekst voor het lied, dat door Leonid Utésov
uitgevoerd werd. Het lied werd het eerste op een kwaliteitsvolle Sovjet-grammofoonplaat (Pesennik anarchista-
podpol’sika s.d.).
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Boiina Ha cTp. 90 — 310 oTCHLIKA K BoiiHe B Mcnanun 20-30 rr.?

Ha. Tlo mnpeanonoxenuto Bukrtopa JloceBa, OCHOBaHHOMY Ha XPOHOJIOTHYECKOM
COOTBETCTBHHM BOWHBI TEPUONY pPAa0OOTHI HAJ 3TOH YacThIO PYKONHCH M HAa aBTOPCKOM
omMcaHuu CTpaHbl «KBagpaTHBIN KycOK, OOK KOTOPOTO MOET OKeaH», — Maprapura BUANT B
rnobyce dparMeHT rpaxaaHckoii Boitue! B Mcmannn.” (A14)

Wat de plot betreft, heeft Zaslavskij enkele ingrijpende wijzigingen doorgevoerd, wat tot
uiting komt in onderstaand schema, dat de volgorde van de oorspronkelijke

romanhoofdstukken weergeeft:

Ne parlez jamais a des inconnus: 1 —=3 -4 -5

Les Variétés: 7-9-8-10-11-13-9-12-15-13-14-13
Pilate: 2 -13-16-13-25-26-15-13-19

Lebal: 19-20-21-22-23-24-27-28-30-31-32 —epiloog

Uit de structuur blijkt reeds dat Zaslavskij de inhoudelijk bij elkaar aansluitende hoofdstukken
na elkaar heeft geplaatst. Toch zijn er enkele merkwaardige overgangen. In het
Variétéhoofdstuk worden hoofdstuk 8 en 9 van plaats gewisseld, maar waarom precies is niet
duidelijk. Hoofdstuk 8 speelt zich af in de psychiatrische kliniek, hoofdstuk 9 bij Bosoj. Noch
hoofdstuk 7 (Jalta), noch hoofdstuk 10 (Variététheater) zijn rechtstreeks verbonden met deze
hoofdstukken, wat een reden zou kunnen geweest zijn. Ook chronologisch is er geen
aanleiding: in de roman wordt hoofdstuk 8 duidelijk aan 7 gehecht, en hoofdstuk 10 aan 9.

Kak pa3 B 1O Bpems, korja co3Hanue nokunyino Cremy B Snte, TO €CTh OKOJIO TMOJIOBUHBI
JIBEHA/INIATOTO TTHS, OHO BepHynoch K MBany Hukomaesnuy besmomHOMy, mpocHyBmIieMycs
MOCJIe TITYOOKOTO U MPOJOKUTENBHOTO cHa. (2010: 92)*

B To0 xe Bpems kak ciaydmiioch HecuacThe ¢ HukaHopom VBaHOBHUEM, HEAJIEKO OT JI0Ma
N°302-0uc, Ha Toi ke CamoBoli, B kabuHeTe (HMHAHCOBOrO aupekropa Bapbere Pumckoro
HAXOIMIIOCH JIBOE: caM PumMckuit n agmuaucTpatop Bapsere Bapenyxa. (2010: 111)!

Hoofdstuk 11 en 13 volgen elkaar inhoudelijk op, dus is dit een logische overgang. De
terugkeer naar hoofdstuk 9 met Bosoj is dan weer opmerkelijk. Het lijkt wel of de passages
van Bosoj een soort rode draad vormen. Misschien is het een manier om de lange duur van de
ondervraging weer te geven, aangezien het na de show in het Variététheater (hoofdstuk 12)

opnieuw over Bosoj gaat (hoofdstuk 15). Om een vlotte overgang tussen “Les Variétés” en

¥ Is de oorlog op pagina 90 een verwijzing naar de oorlog in Spanje van de jaren 20-"30? Ja. Volgens de
hypothese van Viktor Losév, die gebaseerd is op de chronologisch overeenkomst van de oorlog aan de periode
van het werk aan dat deel van het handschrift en op de door de auteursbeschrijving van het land “Vierkant stuk,
zijde, die de oceaan overspoelt”, - ziet Margarita in de wereldbol [van Voland] een fragment van de burgeroorlog
in Spanje. (eigen vertaling)

% Quasi op hetzelfde moment dat Stépa het bewustzijn verloor in Jalta, dat is rond half 12 overdag, kwam het
[bewustzijn] terug bij Ivan Nikolaevi¢ Bezdomnyj, die wakker was geworden na een diepe en langdurige slaap.
(eigen vertaling)

' Op hetzelfde moment dat het ongeluk gebeurde met Nikanor Ivanovi&, niet ver van het woonblok 302-bis, in
dezelfde Sadovajastraat, bevond zich in het kantoor van financieel directeur van het Variété Rimskij een tweetal:
Rimskij zelf en de administrator van het Variété Varenucha. (eigen vertaling)
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“Pilate” te vrijwaren, eindigde Zaslavskij met hoofdstuk 13 op het moment dat de Meester
zijn identiteit onthult en Bezdomnyj vertelt dat hij een roman heeft geschreven over Pilatus.

In het Pilatusgedeelte zou men enkel de passages verwachten die zich afspelen op het
Jeruzalem-niveau, maar niets is minder waar. Om aan te geven dat het een verhaal is dat
verteld wordt, integreerde Zaslavskij tweemaal een passage uit hoofdstuk 13 (pp. 49-52, 59-
62). In het interview verduidelijkt hij dat ze het alternatieprincipe van de roman wouden
behouden, zij het zich beperkend tot het kader van de Meester en Bezdomnyj in de
psychiatrische kliniek (A12). De laatste pagina van dit deel is evenwel de opmerkelijkste. We
krijgen een soort overzicht van de huidige toestand: Bosoj die een nachtmerrie heeft,
Bengalskij die in de psychiatrische kliniek nog steeds op zoek is naar zijn hoofd (op pagina 33
zagen we hoe hij net als Bezdomnyj met de ziekenwagen afgevoerd werd) en de Meester en
Bezdomnyj, beide in de psychiatrische kliniek bij het aanbreken van een nieuwe dag. De
overgang van “Pilate” naar “Le bal” wordt ingeleid door het begin van hoofdstuk 19 (het
eerste van het tweede boek), waarin de verteller ons meedeelt dat de Meester zich vergist,
wanneer hij denkt dat Margarita hem vergeten is. Op deze manier vormt Margarita de schakel
tussen het tweede en derde deel van de verstripping.

Over het derde deel zijn er geen merkwaardige plotwijzigingen te noteren. Hoofdstuk
25 en 26 zijn er logischerwijze al tussenuit gelaten, daar deze tot het Pilatusgedeelte behoren
en daar reeds geintegreerd zijn. Daarnaast is in dit deel enkel hoofdstuk 29, waarin Levij
Matvej een bezoek brengt aan Voland, niet verstript. In tegenstelling tot de andere
verstrippingen wordt hier veel aandacht besteed aan de epiloog: deze is in 8 pagina’s verstript,
wat evenveel is als het aantal pagina’s voor de eerste vier hoofdstukken aan het begin van de

strip.

5.2.2. Verteller

De verteller is extradiégetisch, wat de meest voorkomende vorm is in strips. Er wordt
regelmatig gewisseld in focalisatie. Zo wordt al op pagina 2 via een kikkerperspectief
gewisseld van externe naar interne focalisatie: Voland wordt frontaal afgebeeld i.p.v. in
profiel en zo krijgen we het gezichtspunt van Berlioz en Bezdomnyj. In de psychiatrische
instelling krijgen we interne focalisatie uit het standpunt van Bezdomnyj, wanneer die er voor
het eerst ontwaakt en zijn eigen voeten ziet (p. 14). We kregen al een gelijkaardig beeld (p. 7),
maar Bezdomnyj’s voeten zouden omhoog moeten wijzen om van interne focalisatie te
kunnen spreken. Op pagina 20 lijkt het alsof de verteller zich helemaal losmaakt van het
vertelde en zijn eigen mening geeft, doordat de tekst, in tegenstelling tot de voorafgaande en
daaropvolgende tekst, niet in een tekstballon staat, en tussen twee panels in: “C’est vrai,
I’homme est mortel... Enfin, paix a son ame! Et puis quoi, le Massolit aura désormais un

autre président... Peut-étre méme encore plus prestigieux!” Nochtans blijft in de roman
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Bezdomnyj gewoon aan het woord. Wanneer deze later in het hoofdstuk zijn verhaal doet aan
de Meester (p. 33), is het duidelijk dat hij nog steeds aan het woord is: rechts in het panel zien
we de hoofden van de Meester en Bezdomnyj, links het gesprek tussen Berlioz en
Bezdomnyj. Er is echter nog steeds externe focalisatie, net door het afbeelden van de op het
bed zittende Meester en Bezdomnyj. Op pagina 36 bovenaan krijgen we wel duidelijk interne
focalisatie vanuit Rimskij’s gezichtspunt, wanneer we Varenucha’s ogen zien, waarvan de
pupil een doodshoofd is geworden. De focalisatie verschuift niet enkel van intern naar extern
en vice versa, maar ook de interne kan direct verschuiven naar het gezichtspunt van een ander
personage, zoals we op pagina 107 zien: het panel met de uitroep “Que personne ne bouge” is
intern gefocaliseerd vanuit het standpunt van Begemot, waarna deze in het volgende panel in
beeld wordt gebracht vanuit het standpunt van de binnenvallende politie en ten slotte
overgegaan wordt naar externe focalisatie in het laatste panel. Gelijkaardige
perspectiefwissels vinden we in de verstripping nog wel enkele keren, maar voor deze scriptie
houd ik het hierbij. Een laatste interessant feit is dat de verteller in de persoon van Bulgakov
in beeld wordt gebracht: “Il y eut encore bien des racontars par la suite, des histoires que je
n’ai pas envie de répéter” (2005: 119). Door dit panel maken we kennis met een hoger
vertelniveau. De verteller kan zichzelf normalerwijze niet in beeld brengen, tenzij via een
focalisatiewissel vanuit het perspectief van iemand anders. Hier zijn het de auteurs van de
verstripping die Bulgakov als verteller van het verhaal presenteren, en zelf als meganarrator

fungeren. Zoals in de theorie aangegeven, staan zij boven de eigenlijke verteller.

5.3.  Stilistisch
5.3.1. Taal

Een belangrijk gegeven is dat de uitgave van 2005 een door Hélene Dauniol-Remaud
vertaalde versie is van de oorspronkelijk Russische verstripping. Vermits de originele
verstripping niet voorhanden is, kon ik dus geen tekstvergelijking opstellen. Het is immers
moeilijk om vergelijkingen te maken met de roman, aangezien de Franstalige tekst van de
verstripping noch op een naar het Frans vertaalde romanversie, noch rechtstreeks op de
Russische romantekst werd gebaseerd. Toch krijgen we in de Franstalige strip door middel
van voetnoten heel wat nuances mee, die bij een pure vertaling verloren zouden gaan.
Hiermee komt men opnieuw tegemoet aan de niet-Russischtalige lezer. Deze voetnoten
verduidelijken niet enkel namen of begrippen, maar worden ook gebruikt om vertalingen weer
te geven van affiches of opschriften, die afgebeeld zijn in de panels. “Bezdomny” (p. 1) krijgt
de voetnoot “Littéralement: “Sans maison” en ook ‘“Likhodéev” (p. 9) wordt nader
toegelicht: “Littéralement: “Petit bandit””. In het Pilatus-hoofdstuk daarentegen, wordt de
bijnaam van de beul — Krysoboj — in de tekst zelf vertaald: “C’est moi que tu nommes bon?!

Mort-aux-rats, emmenez-le et expliquez-lui comment il convient de s’adresser au
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procurateur!” (2005: 40, 42; eigen nadruk). Iemand met kennis van het Russisch zal de
voorgaande voetnoten misschien overbodig vinden, maar dat kan zeker niet gezegd worden
van de voetnoot op pagina 17: “A I’époque stalinienne, “ou tu sais” désigne la police
(KGB...)”. Hier kunnen we veronderstellen dat ook de Russischtalige verstripping deze
nuance duidelijker heeft weergegeven, aangezien in de roman enkel volgende tekst staat:
“Centuac xe, MIBan BacunbeBud, 1nuHo otBe3u. Ilycts mam p21361/1pa10T”32 (2010: 117; eigen
nadruk). De Franse tekst luidt: “Apporte-la immédiatement ot tu sais...” (2005: 17). Dauniol-
Remaud zou geen verduidelijking geven van de woorden “ou tu sais”, als die er niet in de
Russischtalige verstripping hadden gestaan. Ik sluit dit deel af met de mening van Pedro Viera

de Moura die over de stijl van de verstripping het volgende zegt:

O trabalho de Zaslavsky e Akishine ndo encerra grandes surpresas em relacdo ao uso da
linguagem “clédssica” (os elementos, os modelos, as estratégias), mas deve ser anotada a
integracdo das tais tradi¢Oes russas particulares: um cartaz de agitprop aqui, as ilustracdes de
um Lebedev ali, uma relagdo com as onomatopeias das can¢des, das exclamagdes ou doutras
fontes de som que recorda o futurismo russo.” (de Moura 2006)

Over de liederen heb ik het al eerder gehad. Met de zogeheten ‘uitroepen’ of ‘geluidsbronnen’
die aan het Russische futurisme doen denken, wordt ondermeer verwezen naar de losse letters
die in de tekeningen zijn terug te vinden. Deze komen hieronder aan bod in mijn bespreking

van de visuele stijl.

5.3.2. Beeld

Omdat de verstripping heel wat visuele opvallendheden vertoont, zal ik in chronologische
volgorde de belangrijkste onder hen bespreken. De strip is volledig in zwart-wit: er wordt
gebruik gemaakt van pen en inkt, witsel en een naald. Wanneer we een blik werpen op de
panels en hun ordening op de pagina, merken we op dat in het inleidende deel voor het eerste
hoofdstuk een eerder strakke lijn wordt gehandhaafd. Alle panels zijn rechthoekig en
gescheiden door gutters. Er zijn twee gelijkaardige uitzonderingen hierop. Ten eerste op
pagina 3, waar Berlioz door de gutter heen wegrent, en ten tweede op pagina 5, waar Volands
hoofd door de gutter tot aan het bovenstaande panel reikt. Hier is het Voland, die zich uit de
voeten wil maken, en op deze manier wordt dat in de verf gezet. Het meest opvallend zijn
echter de letters in de tekeningen: een “O” op pagina 1, en in de volgende zeven bladzijden

nog twee maal “H”, een “K” en een “M”. Ik legde dit voor aan AkiSin, wiens antwoord luidt:

> Breng [de telegrammen] nu persoonlijk weg, Ivan Vasil’evi¢. Laat ze het daar maar uitzoeken. (eigen
vertaling)

3 Het werk van Zaslavskij en Aki§in zorgt niet voor grote verrassingen in verband met het gebruik van het
klassieke taalgebruik (de elementen, de modellen, de strategie€n), maar men moet opmerken dat er klassieke
Russische elementen worden geintegreerd: een poster van agitprop hier, wat illustraties van Lebedev daar, een
relatie met de onomatopeeén van de liederen, uitroepen of andere geluidsbronnen die doen denken aan het
Russische futurisme. (vertaling Jeroen Zuallaert)
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OT0 XaoTWyHBIE 3BYKOA(D(EKTHE, CBOEro pojaa IICEBAOMMUTAITAS OHOMATomern. MoryT
0TOOpaXaTh HESIBHBIA IIyM, HEPa300PUYMBBLIC 3BYKH, HEWICHOPA3CIbHBIC BO3TIACHL. |...]
OnauM U3 M300pa3UTEIHHO-TN3aAMHEPCKUX PEIICHUN JIS TIepejaud HESICHBIX 3BYKOB MOTYT
ObITh TAKHE CITy4aifHO BHIOPAHHBIC H PACIIONOKEHHBIE OYKBBL | (A13)

In het Variété-hoofdstuk krijgen we zowel qua vorm als ordening meer variatie in de panels
(vb. pp. 12, 21, 22, ...). De gutter wordt al vaker door tekstballonnen doorbroken (pp. 11, 12,
14, 15, ...) of door tekeningen die van het ene naar het andere panel doorlopen. Een mooi
voorbeeld vinden we op pagina’s 24-25, waar Korov’ev op de linkerpagina de kaarten in de
lucht laat zweven, deze uit het panel in de marge terechtkomen, en Begemot op de
rechterpagina ze in zijn mond laat verdwijnen. De voorstelling krijgt ook een dubbelpagina

(pp. 26-27), waarin het pistoolschot van Korov’ev als ‘inzet’>

wordt gerealiseerd, net zoals
het panel op pagina 28 waarin een toeschouwer “Lui arracher la téte” uitroept. De man is
overigens niet zomaar een man, maar een portret van AkiSin zelf. Deze bevestigt dat in het

interview met Kunin:

A KTO-HHOYABL W3 3HAKOMBIX CTaHOBWJICS mpooOpa3oM iIsi Bammx mnepcoHaxkei wu3
«Mactepa u Maprapurtsi»?

Jla, B HEKOTOPBIX Kajpax s HApHCOBAI caMoro cebs, 3aciasckoro, Capuenkosa, Eroposa... >
(Kunin 2009)

6

AkiSin geeft dus aan dat hij zowel Zaslavskij als zichzelf geintegreerd heeft in de tekeningen.
Op pagina 25 zien we inderdaad dat de man die “Moi aussi, je voudrais bien jouer avec votre
jeu!” zegt, een karikatuur is van Zaslavskij. Opvallend is het grote verschil in de weergave
van Voland. Op pagina 9 heeft hij zowaar de duivelse horentjes, terwijl deze op pagina 11
verdwenen zijn. Zijn handlanger Azazello lijkt wel een levend skelet en zou rechtstreeks uit
een horrorfilm kunnen komen (p. 11). Op de volgende pagina zien we hoe Lichodeev naar
Jalta wordt weggetoverd. Je ziet hem als het ware door de ruimte vallen door de speciale
ordening van de panels (p. 12). Ook het vermelden waard is dat de tekening op pagina 38,
waar de Meester van start gaat met zijn verhaal over Pilatus, identiek dezelfde is als die op
pagina 51, zij het met andere tekstballonnen. Op deze manier wordt de lezer eraan herinnerd,
dat het Pilatus-verhaal binnen het kader van het gesprek tussen Bezdomnyj en de Meester
plaatsvindt.

Wat onmiddellijk opvalt bij het begin van dat Pilatus-hoofdstuk, is het verschil in
tekenstijl met de stijl van het eerste hoofdstuk. De pamnels zijn niet omlijnd, maar wel

afgezonderd doordat de achtergrond van het panel uit zwart gekras bestaat (pp. 39-48, 53-58,

* Het zijn chaotische geluidseffecten, een soort van pseudo-imitaties van een onomatopee. Ze kunnen een
onbepaald lawaai uitbeelden, onduidelijke geluiden, ongearticuleerde kreten. De toevallig uitgekozen en
geplaatste letters kunnen een van de grafische designoplossingen voor de overdracht van onduidelijke klanken
zijn.

3 Term voor een (kleine) tekening die in een grotere wordt geplaatst.

3% Heeft iemand van uw kennissen als model gefungeerd voor uw personages uit “De Meester en Margarita™? Ja,
in enkele panels tekende ik mezelf, Zaslavskij, Sav€enkov, Egorov...(eigen vertaling)
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63-72, 114). Op die manier wordt de gutter gevormd. In tegenstelling tot wat we bij
Klimowski en Schejbal zullen zien, gaat het hier om slechts één tekenaar, AkiSin. Er is in de
strip wel een tekening van Zaslavskij terug te vinden (p. 96), waarop de beren van Zaslavskij
merkwaardig genoeg zwart zijn, terwijl in de roman staat beschreven dat Margarita witte
beren zag (2010: 288). Terugkerend naar het Pilatus-hoofdstuk, vermeldde ik reeds dat dit
binnen het kader van het gesprek tussen Bezdomnyj en de Meester plaatsvindt. Binnen dit
kader zien we dan ook de passage waarin de Meester Margarita ontmoet (p. 50). Het Izvestija-
gebouw op de achtergrond is geinspireerd op bestaande foto’s uit die tijd, die op het internet

terug te vinden zijn (A15). Zaslavskij geeft meer uitleg in het interview:

3nanue «l3Bectuil» — ogHA U3 SIPKUX NPUMET BO3JIe MecTa BcTpeur Macrepa u Maprapurs:
MacTtep yBuzEea TeporHI0 Ha TBepcKol yauIe, 1 OHM NOBEpHYIH B bonbmoi ['He3auKkoBCckui
nepeysiok. ['a3eTHoe M3AaTenbCTBO CIIY>)KMT OJHOBPEMEHHO M MCTOPUYECKH TOCTOBEPHBIM, H
CHMBOJIMYECKUM (POHOM — CBOETO pOja INPEIBECTHUKOM IIOCIeAyIomei TpaBmun Mactepa B
npecce.37 (A13)

De volgende opvallende passage is de dubbelpagina 54-55. Van links naar rechts zien we
respectievelijk een reconstructie van de Herodes-tempel in Jeruzalem, zoals die eruitzag in de
1° eeuw na Christus, een panoramisch zicht van Jeruzalem uit onze tijd, en de kaart van
Jeruzalem (A15). Zaslavskij licht toe dat het stuk over Pilatus in de roman gepaard gaat met
duidelijke beschrijvingen van Jeruzalem en de Tempel en daarom besloten werd deze als
culminatie van het Pilatus-hoofdstuk op deze dubbelpagina te realiseren. Aan het einde van
dit hoofdstuk komt het beeld van de Tempel nog eens terug (p. 72).

Zo komen we ten slotte bij het derde deel, dat qua tekenstijl opnieuw aansluit bij het
eerste. Af en toe veroorzaakt de ordening van de panels een dynamisch effect (pp. 82, 86, 93)
en op pagina 89 zien we dat de wereldbol doorheen de gutfer gaat en deels over de twee
bovengaande panels komt. Ook lopen de tekstballonnen hier van het ene in het andere panel
door. Het eerder vernoemde panel met de Spaanse burgeroorlog is voorzien van een inzet, die
enkel Margarita’s oog bevat, om aan te geven wat ze ziet op Volands wereldbol. We bladeren
door naar pagina 93 en 95, waar de woorden van de doden in pure horrorstijl worden
weergegeven. Het lijkt alsof het bloed van de letters afdruipt, vooral bij de uitroep
“Koponesa!” (“Koningin!”). Een van de gasten die er wordt afgebeeld lijkt een referentie naar
Frankenstein te zijn (p. 95). Andere worden dan weer herleid tot doodshoofden, allemaal
naast elkaar geplaatst in een strook (pp. 92-93), waardoor een lugubere sfeer gecreéerd wordt.
Verder is er nog de dubbelzinnige tekening waar je ofwel, indien je naar het wit kijkt, de

Meester en Margarita ontwaart, ofwel, als je naar het zwart kijkt, twee mannen met een hoed

7 Het gebouw van “Izvestija” is een van de duidelijkste kentekens in de buurt van de ontmoetingsplaats van de
Meester en Margarita: de Meester zag de heldin op de Tverskaja ulitsa en ze keerden terug naar de BolSoj
Gnezdikovskij pereulok. De krantenuitgeverij fungeert tegelijkertijd als een historisch waarheidsgetrouwe en een
symbolische achtergrond, als een soort voorbode van de daaropvolgende hetze tegen de Meester in de pers.
(eigen vertaling)
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op ziet (p. 109). Op pagina 116 komen we enkele gekarikaturiseerde Sovjetmachtshebbers
tegen: van links naar rechts zien we Lavrentij Beria, Klim VoroSilov, Semén Budénnyj en
Josif Stalin. Op het einde krijgen we nog enkele bekende gezichten (p. 121): Shakespeare,
Moliere, die Bulgakovs lievelingsdramaturg was (Waegemans 2007: 82), Sokrates en Gogol’,
aan wie Bulgakov de naam Varenucha ontleende (Waegemans 2007: 165).

Op typografisch vlak stellen we vast dat uitsluitend hoofdletters worden gebruikt.
Voor uitroepen worden de woorden in vetdruk geplaatst en is de tekengrootte gewijzigd. Dit
kan evolueren binnen een zin: “C’est ca... autobus... mais autre chose met trouble davantage,
les Moscovites ont-ils changé intérieurement?!!!" (2005: 24). Er is overigens geen verschil in
het lettertype tussen het Pilatus-hoofdstuk en de twee andere delen. Dat is wel het geval met
de tekstballonnen, die in dat hoofdstuk niet rond, maar rechthoekig en niet omlijnd zijn,
conform met de ‘afbakening’ van de panels en gutters. Wanneer iets gefluisterd wordt, is de

tekstballon omlijnd door een onderbroken in plaats van een volle lijn (pp. 3, 94, 110).
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6. Andrzej Klimowski & Danusia Schejbal
6.1. Algemeen

Andrzej Klimowski en zijn vrouw Danusia
Schejbal zijn van Poolse afkomst, maar werden
beiden in Londen geboren. Klimowski studeerde
ondermeer aan de Akademia Sztuk Pigknych w
Warszawie (Academie voor Schone Kunsten in
Warschau) en ontwierp zowel theater- als
filmaffiches. Momenteel is hij professor aan het

Royal College of Art in Londen. Hij publiceerde

reeds de graphic novels The Depository (1994), |

The Secret (2003) en Horace Dorlan (2007). Danusia Schejbal, die aan diezelfde Academie
voor Schone Kunsten in Warschau design studeerde, is vooral bekend om haar schilderijen.
Deze werden op verscheidene exposities in Europa tentoongesteld. Ook houdt ze zich bezig
met het ontwerpen van decor en kostuums voor theater. Schejbals nonkel, Vladek Schejbal,
vertolkte de rol van Kaifa in Andrzej Wajda's film Pilat i inni (1972). Na hun adaptatie van
De Meester en Margarita in 2008, heeft het koppel in 2009 Dr. Jekyll and Mr. Hyde van
Robert Louis Stevenson verstript.

In mijn voorwoord gaf ik reeds aan een interview afgenomen te hebben van deze
auteurs. Uit het gesprek bleek dat ze de mogelijkheid tot het verstrippen van De Meester en
Margarita deels te danken hadden aan een student van Klimowski. Deze was benaderd door
Emma Hayley, directrice van de uitgeverij Self Made Hero, om in manga een adaptatie van
Shakespeare te maken. Vervolgens had deze student aan Hayley laten weten dat zijn docent
geinteresseerd was om De Meester en Margarita te verstrippen. Hayley benaderde daarop
Klimowski en deze kreeg de toestemming om voor de reeks Eye Classics Bulgakovs roman te
adapteren. Eerder had Schejbal een poging ondernomen om de roman te adapteren voor het
National Theatre in London, maar omwille van financieringsproblemen is het stuk nooit op de
planken gebracht (A16). Het motief dat aan de basis lag tot het verstrippen van De Meester en
Margarita was de liefde voor de roman zelf. Het feit dat adaptaties doorgaans als inferieur
aan het origineel worden beschouwd, hield hen niet tegen de roman te adapteren (A17).

Het doel dat Klimowski en Schejbal zich stelden, was het verhaal zo adequaat
mogelijk weer te geven. Bovendien hoopten ze met hun verstripping bij lezers die niet
vertrouwd zijn met het origineel de interesse op te wekken voor Bulgakovs roman (A17). In

de introductie van de strip lezen we het volgende:

41



It is a testament to the form of the graphic novel — as well as the genius of Bulgakov’s original
work — that the different layers of the story contrast with and yet complement one another,
forming an iridescent, sensual, anarchic whole. (2008: 5)

Door het feit dat de verstripping Engelstalig is, wordt een ruimer lezerspubliek bereikt dan bij
de verstripping van Tanaev. Bovendien kwamen er inmiddels meerdere vertalingen van de
verstripping op de markt. In 2009 kwam de Nederlandstalige versie uit en verder is er ook een
Tsjechische versie op de markt gebracht. Er zijn heel wat recensies terug te vinden over deze
verstripping, waarin ver uiteenlopende meningen te lezen zijn over de keuzes die Klimowski
en Schejbal vooral op het visuele, maar ook op het narratologische niveau hebben gemaakt. Ik
zal de opmerkingen, al dan niet ter bevestiging van mijn eigen bevindingen, integreren in mijn
analyse. In mijn interview met Klimowski en Schejbal heb ik hen deze kritische opmerkingen

voorgelegd, zodat ik hun visie hierop ook kan weergeven.

6.2. Narratologisch

6.2.1. Verhaal

Bij het verstrippen van de roman is het selectieproces een noodzakelijk kwaad. Bovendien
waren Klimowski en Schejbal gebonden aan de vooropgestelde limiet van 128 bladzijden,
waarvan 120 effectief deel uitmaken van de verstripping. Emma Hayley had hen deze norm
opgelegd, omdat de verstripping kaderde in de serie Eye Classics (A17). In een interview met
Alex Fitch in mei 2009 verklaarden de auteurs dat dit een van de redenen was waarom de
passage van Volands Bal beperkt werd tot een dubbelpagina: “We show one image and the
rest people can imagine” (Klimowski 2009). “We didn’t have enough pages really for that

one” (Schejbal 2009). Over het selecteren van de passages zei Klimowski het volgende:

I got Glenny’s translation of the novel and I drew inside the book. Spontaneous. Sometimes I
really crossed it out, because it didn’t lend itself to adaptation. I was really drawing into it, in
the margins and around it. From these little sketches I made further sketches in a notebook. It
was pretty clear, intuitively, anything that would confuse the general flow of the drama we
threw out, even though there were fantastic scenes. (A16)

Aangezien het Bal een duidelijk voorbeeld is van een in beperkte mate uitgewerkt “gebonden
motief”, stelt zich de vraag of er dan geen “ongebonden motieven” meer aandacht werden
toebedeeld. Zo krijgen we op pagina 52 een dubbele tekening van het gezelschap literatoren
aan het diner in de literaire club. In de bovenste tekening wordt iedere literator voorzien van
een letter, waaraan een naam verbonden is in de opsomming bovenaan in de tekening. In de
onderste tekening worden dan bepaalde uitspraken bij de literatoren geplaatst. Het lijkt
allemaal wat veel moeite voor een “ongebonden motief””. Ook op de volgende twee bladzijden

wordt aandacht geschonken aan de weergave van het diner en zelfs aan een spelend orkest en
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dansende mensen. In de recensie van Kurt Morissens (2010) vinden we deze kritiek ook terug:
“Zo besteden ze meer aandacht aan een diep uitgewerkte sfeerschets van een
ontmoetingsplaats van schrijvers dan aan de complexe ontknoping”. Klimowski reageerde
hierop dat het een scene was die zich eenvoudigweg goed leende tot adaptatie. Doorgaand op
deze redenering zouden de streken die Korov’ev en Begemot uithalen op het einde van het
boek zich perfect lenen tot adaptatie, maar zoals ook De Dobbeleer en De Bruyn (2010: 10)
aangeven, zijn deze — weliswaar als ongebonden motief — gereduceerd tot een suggestief
panel op pagina 120. Het is meer dan waarschijnlijk dat Klimowski en Schejbal naar het einde
van de verstripping toe in de problemen kwamen en zich aldus genoodzaakt zagen vooral daar
bepaalde passages in te korten. Andere ‘“ongebonden motieven”, die min of meer
overeenkomen met een volledig hoofdstuk uit het boek, werden volledig geé€limineerd.
Hoofdstuk 6, 9, 15, 18 en 31 ontbreken in de verstripping. Bijgevolg is er geen sprake van
Rjuchin, Bosoj en Poplavskij, wat ook De Dobbeleer en De Bruyn (2010: 10) reeds
opmerkten. Ook Sokov, de buffetchef van het Variététheater en professor Koezmin komen
niet in de verstripping voor. In de recensie van Neel Mukherjee (2008) lezen we: “Andrzej
Klimowski and Danusia Schejbal have made heroic sacrifices to recast a simplified and
flattened-out version of the novel in a new form.” De strip neemt overigens een andere

aanvang dan de roman:

Follow us, reader, on a stormy adventure. Fly above Moscow and beyond. But before landing
in the park of Patriarch’s pond on that fateful spring day, let us turn back to the previous
summer... (2008: 7)

Deze woorden zijn niet afkomstig van de verteller in Bulgakovs roman, maar zijn dus door
Klimowski en Schejbal toegevoegd zodat de lezer het begin van de strip kan plaatsen. Na
deze inleidende woorden treffen we in het eerste panel het beeld van een schrijvende Meester
aan. Klimowski en Schejbal hebben er duidelijk voor gekozen om de chronologie van de
fabula te respecteren en niet voortdurend te wisselen van locatie, wat in de roman vaker
voorkomt. Wanneer we de volgorde bekijken waarin de oorspronkelijke romanhoofdstukken

geplaatst zijn, komen we tot het volgende schema:

Eerste deel: 13-1-2-3-4-5-7-8-11-10-12-14-17-13-16
Tweede deel: 19 -20-21-22-23-24-25-26-27-28-29-30-32-30

Klimowski motiveert de keuze om met hoofdstuk 13 te beginnen als volgt: “We did change
the beginning, to have the Master already introduced at the very beginning, which makes it
easier for the reader” (A16). Nadien volgen de auteurs getrouw de volgorde van de eerste vijf
hoofdstukken. De verbinding tussen het eerste en tweede hoofdstuk werd in ere gehouden
door het herhalen van de woorden “Early in the morning on the fourteenth of the spring
month Nisan, the procurator of Judea, Pontius Pilate, [...]” (2008: 23-24). Hoofdstuk 8 en 11
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spelen zich af in de psychiatrische instelling en zijn daarom achter elkaar geplaatst. Dat geldt
ook voor de opeenvolging van hoofdstuk 10, 12, 14 en 17 die zich allemaal afspelen in het
Variététheater. De Dobbeleer en De Bruyn (2010: 10) stellen dat hoofdstuk 11 volledig werd
weggelaten in de verstripping, maar uit dat hoofdstuk treffen we op pagina 63 onderaan
Bezdomnyj aan, die in de psychiatrische instelling de recente gebeurtenissen tracht neer te
schrijven. Het is wel zo dat dit in de strip het enige element uit hoofdstuk 11 is en het tot een
panel is gereduceerd. Opmerkelijk is ook dat na de terugkeer naar hoofdstuk 13, wat een
logisch einde was geweest voor het eerste boek doordat Klimowski en Schejbal hiermee
gestart zijn, het 16° hoofdstuk (pp. 86-87) er als het ware aangeplakt is. Schejbal verklaarde
dat het als een soort breuklijn dient tussen het eerste en het tweede deel, al gaf ze toe dat het
achteraf gezien inhoudelijk een ongelukkige keuze bleek (A19). In de roman komt dit
hoofdstuk voor als een droom van Bezdomnyj, maar dit wordt niet zo weergegeven, in
tegenstelling tot de droom van Pilatus op pagina 114. Het feit dat hoofdstuk 15, dat eindigt
met een inslapende Bezdomnyj, geheel geélimineerd werd, bemoeilijkt de overgang naar
hoofdstuk 16. Waar we bij Tanaev een volledige bladzijde hebben die het begin van zowel het
eerste als het tweede deel aangeeft, is dit hier niet het geval. Nieuwe hoofdstukken beginnen
meestal wel op een nieuwe pagina. In het tweede deel volgen Klimowski en Schejbal getrouw
de plot van de roman. Hier is er geen aanleiding tot het aanpassen van de plot, daar de
gebeurtenissen zich in chronologische volgorde voltrekken. Helemaal aan het einde van de
strip keren de auteurs nog even terug naar hoofdstuk 30, op dezelfde manier zoals ze de strip

begonnen zijn:

An hour before the riders reached their destination, the nurse at the asylum entered
Bezdomny’s room. She whispered hesitantly, ‘Your neighbour from room 118 has just died.’
The poet was not at all surprised. ‘I tell you, nurse, that another person has just died in
Moscow. I even know who.” He smiled mysteriously. ‘It’s a woman!” (2008: 128)

Wanneer we bovenstaande analyse koppelen aan de uitgesproken doelstellingen van
Klimowski en Schejbal, kunnen we de keuze om de inhoudelijk bij elkaar horende
hoofdstukken na elkaar te plaatsen makkelijk begrijpen. Op deze manier wordt het voor de
lezer eenvoudiger de verschillende verhaallijnen te volgen. De auteurs wilden het verhaal
weergeven en uiteindelijk zijn er geen gebonden motieven volledig weggelaten. Het Bal mag
dan in aantal pagina’s karig bedeeld zijn, maar het afbeelden van de genodigde gasten die elk
op hun beurt Margarita groeten, is eerder een ongebonden motief. Waar wel over
gediscussieerd kan worden, is of de laatste scene op het Bal, waarbij Voland het hoofd van de
atheistische Berlioz in een beker verandert en klinkt op het bestaan, niet al te makkelijk

geélimineerd werd. Jan Vanhellemont vindt alvast van wel:

De teksten zijn te summier om de personages en de context te situeren en om de verhaallijn te
volgen. Essenti€le scenes worden veel te kort weergegeven of zelfs abrupt afgebroken. Het bal
van Woland, bijvoorbeeld, beslaat precies geteld één plaat. (Vanhellemont 2008)
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Willem G. Weststeijn (2009) deelt die mening: “Door van de roman een strip te maken gaat
wel erg veel van de tekst verloren. Anderzijds,” vervolgt hij, “brengen de tekeningen wel een
geslaagd sfeerbeeld terug, vooral van het duivels-demonische in het deel van de roman dat in
Moskou speelt.”” Maar daarover heb ik het nog in mijn analyse van de stijl van de

verstripping.

6.2.2. Verteller

Al op de eerste pagina van de verstripping wordt duidelijk dat er sprake is van een
extradiégetische verteller. Door de lezer aan te spreken, stelt hij zich boven het vertelde:
“Follow us, reader, on a stormy adventure” (2008: 7). De verteller is alwetend (auctorieel),
wat hij laat blijken door de voorspelling dat het om een “stormy adventure” gaat. Dat wordt
bevestigd in wat volgt: “But before landing in the park of Patriarch’s pond on that fateful
spring day, let us turn back to the previous summer” (2008: 7; eigen nadruk). Bij een
extradiégetische, auctori€le verteller kan de focalisatie echter verschillen. Zoals De Dobbeleer
en De Bruyn (2010: 10-11) aangeven wordt via het perspectief in de tekeningen hierin
gewisseld. In de eerste panels op pagina 10 en 20 krijgen we tweemaal een vogelperspectief,
terwijl het voorlaatste panel op pagina 20 met de fladderende Korov’ev duidelijk vanuit het
standpunt van Berlioz is getekend en dus een voorbeeld van interne focalisatie is. Op dezelfde
manier krijgen we ook interne focalisatie in het vierde panel op pagina 21: vanuit het
standpunt van Berlioz en/of Bezdomnyj wordt Voland afgebeeld, die zich specifiek tot hen
richt. In het daaropvolgende panel worden de heren alle drie afgebeeld en krijgen we weer
externe focalisatie. Ook in de Jeruzalem-sceénes wordt hetzelfde principe toegepast bij de
ontmoeting tussen Pilatus en Ga-Notsri. Op pagina 24 is het tweede panel extern
gefocaliseerd, het derde intern vanuit Pilatus’ standpunt, het vierde weer extern en het vijfde
opnieuw intern vanuit Pilatus’ standpunt. In het vervolg van de strip wordt regelmatig op deze
manier gewisseld, maar ik meen dat de reeds aangehaalde voorbeelden volstaan om het
principe duidelijk te maken. Een andere wijze waarop de extradi€getische, auctoriéle verteller
tot uiting komt, is door de tekstballonnen die gedachten van de personages weergeven. Op
pagina 22 en pagina 43 ‘zien’ we Berlioz gedachten: “What’s he babbling about? Breakfast
with Kant?” en “There’s that funny looking man again.” Op pagina 59 is het Stépa Lichodeev
die zich bij het zien van Korov’ev afvraagt: “Who’s that?” en op pagina 62-63 komen we
meermaals hetzelfde fenomeen tegen bij Bezdomnyj. Deze gedachten worden op de typische
manier weergegeven door cirkeltjes die vanaf het hoofd van het personage naar de tekstballon
toe groter worden. Helemaal consequent is Klimowski niet, aangezien op pagina 16 de
gedachten van de Meester weergegeven worden in tekstballonnen zonder begeleidende

cirkeltjes.
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6.3. Stilistisch
6.3.1. Taal

Aangezien noch Klimowski, noch Schejbal het Russisch meester zijn, baseerden ze zich voor
hun tekstpassages voor een groot stuk op de vertaling van Michael Glenny uit 1967, die naar
hun mening aansprak mag maken op de titel van beste Engelstalige vertaling. Daarnaast
maakten ze gebruik van de Poolse vertaling Mistrz i Malgorzata door Irena Lewandowska en
Witold Dabrowski, gepubliceerd door uitgeverij Czytelnik in 1969 (A17). Klimowski en
Schejbal namen soms de letterlijke Engelse vertaling over, wat bijvoorbeeld geldt voor de
dialoog tussen “Pilate” en “Yeshua” op de dubbelpagina 32-33. Andere passages werden dan
weer geparafraseerd. Door de taalbarriere waren Klimowski en Schejbal op het gebied van de
linguistische stijl toch deels athankelijk van de kwaliteit van de vertaling. Het is haast
onoverkomelijk dat subtiliteiten verloren gaan in een vertaling. Waar deze — indien men de
originele tekst als basis kan nemen — eventueel konden gecompenseerd worden door integratie
in de tekeningen, is dit niet mogelijk wanneer de vertaling als basis fungeert. Toch zijn
Klimowski en Schejbal erin geslaagd enkele tekstnuances weer te geven. De eerder brutale
houding van een kwade Bezdomnyj in het gesprek met Voland aan de Patriarchvijver wordt

weerspiegeld in diens taalgebruik:

— BbI — ateucts!?

— Jla, MbI — aTencTsl, — ynbi0asich, oTBeTHI bepnnos, a be3gomublil nogymart, paccepIUBILNCE:
. 38

«Bot npunenuncs, 3arpannunsiii rycs!™" (2010: 14)

—You are... atheists?
— You’re damn right we are! (2008: 21)

De vertaling van Glenny gaat als volgt: “‘Yes, we're atheists,' replied Berlioz, smiling, and
Bezdomny thought angrily : "Trying to pick an argument, damn foreigner!” In datzelfde
gesprek zegt Bezdomnyj op een gegeven moment over Kant: “He should have been sent to the
asylum” (2008: 22). De keuze voor “asylum” is hier misschien wat ongelukkig, omdat de
auteurs hetzelfde woord gebruiken voor de psychiatrische instelling waarvan sprake is op de
volgende bladzijde. De eerste keer wordt echter het stratkamp Solovki bedoeld, wat
Klimowski en Schejbal wel zullen geweten hebben, maar hier niet tot uiting komt, terwijl die
uitspraak toch een heel zware lading draagt. Ook de verschrikte reactie van Berlioz is
weggelaten, waardoor deze typische “index” voor het toenmalige regime niet tot uiting komt.
In het gesprek tussen Pilatus en hogepriester Kaifa wordt de toon op een gegeven

moment iets grimmiger:

¥ _ Zijn jullie atheisten? — Ja, wij zijn atheisten, — antwoordde Berlioz lachend, en Bezdomnyj dacht, kwaad
geworden: “Oh hij is op zijn tenen getrapt, de buitenlandse gans!” (eigen vertaling)
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— Yro cawimry s1, npokyparop? [...] [T]sr yrpokaents MHE ITOCII€ BEIHECEHHOTO IMPUTOBOPA,
YTBEPXKIACHHOTO T0OOI0 camuM? [...] MBI NPHUBBIKIM K TOMY, YTO PHUMCKHH IPOKYpPaTOp
BBIOMpAET CIIOBA, MpEeXIe 4YeM uTO-HUOyAb cka3aTb. He ycnblman Obl Hac KTO-HUOYAb,
UTEeMOH?

— Yo 18I, IepBOCBATICHHANK! KTO ke MOXET yCIbImaTe Hac ceiiuac 31ech? Pa3Be s moxox Ha
IOHOTO OpOJISIUEro IOPOAUBOTO, KOTOPOTO CETOTHS KasHAT? (2010: 40)

— What? Are you threatening me, procurator, when the sentence has been confirmed by you?
We are used to you choosing your words carefully. I hope no one overhears us.
— Come now, who can overhear us? Do you take me for a fool? (2008: 38)

Hier werd letterlijk de vertaling van Glenny gebruikt: “Come now. High Priest! Who can
overhear us here? Do you take me for a fool, like that crazy young vagrant who is to be
executed today?” Het Russische “ropoauBoro” is ontdubbeld in Glenny’s vertaling door de
toevoeging van “Do you take me for a fool”, want het zit reeds vervat in “that crazy young
vagrant”. Het is een voorbeeld van hoe verstrippers iets overnemen uit een vertaling, dat strikt
genomen niet in het origineel staat. Laat het duidelijk zijn dat dit niet negatief hoeft te zijn,
want deze vertaling van Glenny, en bijgevolg de in de strip overgenomen tekst, bedekt wel
degelijk de emotionele toestand van Pilatus. Op pagina 55 voegde Klimowski dan weer een
taalspelletje in, dat we niet terugvinden bij Bulgakov, maar wel de verwarde toestand van

Bezdomnyj extra in de verf zet:

Literator (over Bezdomnyj): “The poor chap is off his head.”
Bezdomnyj (over Berlioz): “How did you know he lost his head?” (2008: 55)

Tien bladzijden verder komen we in de verstripping het woord “intourist” tegen: “Intourist
rang to say that professor Woland is not staying at the Metropol, but in Berlioz’s and
Likhodeyev’s flat” (2008: 65). Een interessante vaststelling dat Klimowski en Schejbal het
Russische “nuTypuct” (contractie van “mHocTpaHHbIi TypucT, “buitenlandse toerist™)
behouden hebben. De zin is dan wel een parafrase en geen vertaling, maar in de Engelse
vertaling wordt voor “untypuct” enkel gebruik gemaakt van “foreign tourist”. Waarschijnlijk
hebben ze zich hier gebaseerd op de Poolse vertaling. Hoe dan ook is het voor een lezer die
geen kennis van het Russisch heeft onduidelijk wat het woord “intourist” betekent. Bovendien
gaat het hier niet om de buitenlandse toerist zelf, maar om het reisagentschap Inturist, dat in
1929 door Stalin was opgericht en de controle behield over het komen en gaan in de
Sovjetunie. Als lezer zou je hier niet enkel het Russisch meester moeten zijn, maar ook nog
wat achtergrondkennis hebben.

Er zijn uiteraard nog punten van ‘kritiek’. Niet onterecht stelt Faber (2008) dat

“Bulgakov's leisurely, playful prose is paraphrased into stiff snippets, adding an unintentional

% _ Wat hoor ik, procurator? Bedreig je me na het uitgesproken vonnis, dat door jou zelf is bevestigd? Wij zijn
gewoon, dat de Romeinse procurator zijn woorden wikt, vooraleer ze uit te spreken. Zou niemand ons horen?

— Wat zeg je nu, hogepriester! Wie zou ons hier nu kunnen horen? Lijk ik echt op die jonge, gekke zwerver, die
ze vandaag ter dood brengen?”
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extra layer of B-movie unreality.” Klimowski en Schejbal hadden zich niet tot doel gesteld
Bulgakovs schrijfstijl te benaderen, maar wouden op tekstueel vlak puur het verhaal
weergeven (A16). Dit geldt niet voor het visuele vlak, waar ze de sfeer wel trachten te
benaderen. Mukherjee (2008) staat er in ieder geval positief tegenover: “Klimowski and
Schejbal's book stands on its own but is also a wonderful introduction to Bulgakov's

masterpiece.”

6.3.2. Beeld

Ten eerste wil ik het hebben over de realisatie van de panels en de compositie van de pagina.
De dik omlijnde panels zijn globaal genomen zeer ordelijk gerangschikt. Uit de initi€le
schetsen van Klimowski blijkt dat de tekeningen voorrang kregen op de tekst.*” Door de
eerder strakke compositie van de pagina’s, valt het des te meer op wanneer hiervan afgeweken
wordt. In Klimowski’s deel van de adaptatie is de meest opvallende ‘afwijking’ het rode vlak
op pagina 44, naast de uitvergrote tekening van een ontzette Bezdomnyj bij het zien van het in
de goot rollende hoofd van Berlioz. Alle theorieén ten spijt over de mogelijke betekenis van
deze rode strook‘”, verklaarde Klimowski in ons interview dat het rood enkel bedoeld was als
een aankondiging van gevaar, van onheil (A18). Een andere opvallende compositie is de
trapsgewijze opeenvolging van de panels op pagina 118, wat overeenkomt met de geheime
politie die de trappen oploopt. Op de volgende pagina zijn de panels evenmin volgens het
klassieke patroon (regelmatige panels gescheiden door gutters) geordend, maar zijn ze in
beperkte mate verschoven om de chaotische beschieting in het appartement weer te geven.
Van een chaotische ordening is hoegenaamd geen sprake, zeker niet in vergelijking met de
exuberant dynamische stijl in Tanaevs verstripping. Een derde opvallende compositie heb ik
reeds aangehaald in de bespreking van de uitwerking van gebonden en ongebonden motieven:
de sceéne met de literatoren in het restaurant (p. 52). Dit zijn de meest opvallende ingrepen,
maar in Klimowski’s deel bevinden zich nog enkele minder opvallende
noemenswaardigheden. Op pagina 11 onderaan laat hij het decor van het linkse panel — de
kamer van de Meester — doorlopen in het rechtse. De gutter splitst als het ware één tekening
in twee en suggereert hiermee een bepaald verloop van tijd. Een perfecte illustratie van wat
McCloud (1993: 67; nadruk in origineel) beschrijft: “Comics panels fracture both time and
space, offering a jagged, staccato rhythm of unconnected moments. But closure allows us to
connect these moments and mentally construct a continuous, unified reality.” Op pagina 13

past Klimowski hetzelfde principe toe. Beide tekeningen behoren tot de beschrijving van

% Op de bijgesloten cd-rom bevinden zich enkele initiéle schetsen. Na de voltooiing van de tekening, wordt een
velletje vloeipapier over de tekening heen gelegd, waarop de tekstpassages worden neergeschreven om te
controleren of ze in het panel passen.

*! De Dobbeleer en De Bruyn (2010: 11) maken melding van een verwijzing naar de bloedige onthoofding van
Berlioz, waar ook ikzelf aanvankelijk aan dacht, en/of een verwijzing naar de rode hoofddoek van de
trambestuurster.
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dagelijkse rituelen van de Meester en Margarita. Een andere mysterieuze tekening vinden we
op pagina 81. In het eerste panel zien we Rimskij denken: “What’s that smell?”. In het
daaropvolgende panel bevindt zich voor de deur een of andere plas. Klimowski gaf aan dat hjj
niet goed wist hoe die geur uit te beelden en daarom besloot iets ‘raars’, iets ‘mysterieus’ te
tekenen (A19). Op dezelfde pagina is Varenucha opvallend lichter getekend, omdat hij
gebeten is door Gella en daardoor een lid van Volands bende is geworden. Klimowski is —
wat hij ook toegeeft — niet overal even consequent geweest. Zo heeft Varenucha op pagina 82
bovenaan nog een schaduw, maar merkt Rimskij in het panel eronder op: “That’s it! You’re
not casting a shadow!” (A19). Een andere inventieve vondst van Klimowski is de weergave
van het zingend personeel door middel van muzieknoten in de tekstballonnen (p. 84). Naast
de schaduw van Varenucha is er nog een foutje geslopen in een tekening. Klimowski baseerde
zich voor de “Jlpammut” (“lom apamarypra u juteparopa’, “Huis van de dramaturg en de
literator™) op foto’s uit een boek (om welk boek het gaat, kon hij zich helaas niet herinneren)
om het gebouw zo getrouw mogelijk weer te geven, maar schreef “npamnut” verkeerdelijk als
“npamant” (p. 93).

Klimowski nam de passages op het Moskou-niveau voor zijn rekening, die in zwart-

wit, of zoals hij het zelf noemt “in monochrome’**

met pen en inkt zijn getekend. De passages
op het Jeruzalem-niveau zijn daarentegen in kleur en met goualche43 geschilderd, evenals de
show in het Variététheater en het Bal van Voland. Deze zijn van de hand van Schejbal.
Meerdere critici opperden dat Klimowski en Schejbal hun mosterd bij Bortko hadden gehaald,
die in zijn tv-serie de Moskou-scenes eveneens in zwart-wit laat zien, terwijl de Jeruzalem-
scenes in kleur worden getoond. Zowel Klimowski als Schejbal lieten echter weten voor de
voltooiing van hun verstripping geen enkele adaptatie onder ogen te hebben genomen, omdat
ze geenszins wouden beinvloed worden (A18). Dat hieraan getwijfeld wordt, hoeft geen
verbazing op te wekken. De gelijkenissen zijn soms zeer treffend. Zoals De Dobbeleer en De
Bruyn (2010: 10) aangeven, lijkt Klimowski’s Berlioz op pagina 22 zeer sterk op de Berlioz
van Tanaev (1995: 5). De weergave van de fladderende Korov’ev tegen de achtergrond van de
Patriarchvijver op pagina 20 vertoont dan weer een sterke gelijkenis met Bortko’s tv-serie.
Als we Klimowski mogen geloven berust dit louter op toeval.

Ook in de gouachetekeningen van Schejbal zijn er een heel aantal merkwaardigheden
te bespeuren. Over haar tekenstijl zijn de meningen zeer verdeeld. Mukherjee omschrijft het

als volgt:

Klimowski's art is a quantum leap ahead of Schejbal's and the effect of moving from his work
to hers can be one of shifting attention from Literature to My First Picture Book of the Gospel.

*2 Monochroom: “in één kleur (met schakeringen daarvan) geschilderd” (Van Dale). In dit geval is dit zwart-wit
met grijstinten.

“ Gouache: “dekkende waterverf, samengesteld door toevoeging van dekkend wit aan in gom opgeloste
verfstoffen, die zodanig wordt aangebracht dat de ondergrond (papier, zijde enz.) geheel onzichtbaar wordt
gemaakt” (Van Dale).
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The problem is not of wildly diverging talents - Schejbal's colour sections of Satan's riotous
circus at the Variety Theatre are breathtakingly and allusively stylish, bringing Manet and
Toulouse-Lautrec to mind - but inherent in the decision to create a faux-naive style for the
Pilate sections. (Mukherjee 2008)

Vanhellemont (2008) vindt dat “[d]e zwart-wit tekeningen [...] overigens beter geslaagd
[zijn] dan de gekleurde platen, die echt wel veel te weinig diepgang hebben.” Schejbal gaf in
ons interview aan dat het de eerste keer was dat ze zich voor een dergelijk project engageerde
en wel enkele moeilijkheden heeft ondervonden. Zo waren haar eerste tekeningen, die ze op
A2-formaat maakte, te gedetailleerd om vervolgens om te zetten naar de panels (A17). In
tegenstelling tot bij Klimowski hebben haar personages geen strakke contouren. Dat Schejbal
moeite had met het zoeken van de juiste grootte van haar tekeningen komt tot uiting op de
dubbelpagina 72-73. Aanvankelijk had Begemot geen schaduw, maar omdat de tekening wat
klein was uitgevallen, heeft ze de schaduw erbij getekend. Het valt onmiddellijk op dat
Korov’ev op dezelfde tekening geen schaduw heeft. Men zou kunnen denken dat dit een
bewuste keuze is, naar analogie met Varenucha, maar in de tekening van Klimowski op
pagina 43 (laatste panel) en in Schejbals eigen tekening op pagina 75 (derde panel) heeft hij
die duidelijk wel (A19). Het feit dat Klimowski en Schejbal in aparte kamers aan hun deel van
de adaptatie werkten en ‘hun eigen ding deden’ zal niet bevorderlijk geweest zijn om
dergelijke detailverschillen te voorkomen (A17). Een van de meest opvallende pagina’s in
Schejbals deel van de adaptatie is de dubbelpagina 32-33, waar Pilatus en Ga-Notsri
tegenover elkaar worden geplaatst en ‘ingezoomd’ wordt op hun hoofden. Deze dubbelpagina
kan als een vervolg en climax gezien worden van het inzoomen op pagina’s 28-29. Op deze
manier wou Schejbal de verhoogde intensiteit van het gesprek weergeven. Wanneer een
gesprek steeds interessanter wordt, is het een natuurlijke reflex dat men aandachtiger gaat
luisteren en ‘dichterbij wil komen’. In mijn ogen is het een geslaagde ingreep. Minder
geslaagd vind ik dan weer de weergave van Voland als buitenlandse artiest in de zwarte
magie. Hoewel Schejbal verklaart geen adaptaties te hebben gezien vooraleer ze de roman
zelf adapteerde, lijkt het gezicht van Voland hier op dat van de acteur uit Bortko’s tv-serie,
Oleg Valerianovi¢ BasilaSvili. Het oogmasker doet dan weer denken aan The Joker uit de
Batman-films*, al is het weinig waarschijnlijk dat Schejbal zich hierop geinspireerd heeft.
Ook Ga-Notsri lijkt verdacht veel op het door Sergej Bezrukov vertolkte personage van Ga-
Notsri in Bortko’s tv-reeks. De afranseling van Ga-Notsri op pagina 26 lijkt bovendien een

vertraagde weergave van de filmshots bij Bortko.

* Opvallend is de gelijkenis tussen het personage van The Joker en dat van Voland. Een beschrijving van The
Joker uit de Batman-films gaat als volgt: “If there was one thing that he did desire, it would be the power to
instill anarchy [in de zin van chaos] into Gotham by any means necessary, proving that organization is
meaningless and futile. He is an exceptionally intelligent man, and this tends to be his greatest weapon against
Batman, the police, and the District Attorney's office. He is often confronted by the authorities, but easily evades
capture due to sick and twisted mind games he plays on them, all full of mystery” (The Internet Movie Database
2010).
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Het lettertype werd door Klimowski speciaal voor deze strip ontworpen en zou naar
eigen zeggen een ‘tijdloos karakter’ moeten hebben (A18). Het is het enige lettertype dat
voorkomt in de strip en het bestaat uitsluitend uit hoofdletters. Verder komen we weinig
afwijkingen in lettergrootte tegen en is er noch cursieve, noch vetgedrukte tekst terug te
vinden. Uit het interview met Klimowski en Schejbal bleek dat dit een bewuste keuze was om
het geheel niet te druk te maken (A18). De tekstballonnen zijn met een tekenprogramma op de
computer ontworpen door hun zoon Dominik Klimowski (A18). Ook deze zijn heel sober
gehouden. Slechts af en toe vinden we variaties op de rechthoekige vorm en zelden doorsnijdt
de tekstballon de gutter. Op pagina 76 bij de scene in het Variététheater bevinden de
tekstkaders zich deels buiten het panel en zijn ze een beetje gekanteld, wat de chaos in het
naar geld graaiende publiek moet symboliseren. Bij het laatste panel van pagina 85
overschrijdt het tekstkader ruim de grenzen van het panel, wat een gevolg is van het feit dat
de tekening als basis diende, waarna de tekst achteraf ingepast werd. Hier had Klimowski
duidelijk wat te veel tekst voorzien voor het relatief kleine panel. Op pagina 99 bovenaan ten
slotte, vinden we uitzonderlijk een tekstballon die vanuit het linkse panel vertrekt en in het

rechtse panel eindigt.
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7. Bedenkingen en besluit

In dit besluit zal ik vooral aandacht hebben voor de vragen die zich opwerpen met betrekking
tot het adaptatieproces en die ik in de inleiding en het theoretisch gedeelte reeds naar voor
bracht. Het is tevens een contrastieve samenvatting van hoe de auteurs van de drie
verstrippingen met bepaalde problemen omgingen.

Starten doe ik met de vraag waarom iemand De Meester en Margarita zou adapteren
tot een strip. Hutcheons vraag sluit daar bij aan: “[W]hy [would] anyone [...] agree to adapt a
work, knowing their efforts would likely be scorned as secondary and inferior to the adapted
text or to the audience’s own imagined versions[?]” (2006: XV). Bij Tanaev weten we enkel
dat hij zelf het initiatief nam om de roman te verstrippen en naar uitgeverij Terra is gestapt.
Zijn redenen heb ik echter niet kunnen achterhalen en ze liggen evenmin voor de hand. De
strip is in Rusland een nog relatief onbemind medium, ondanks de opkomst van manga. Dat
de strip zo moeilijk te vinden is, bevestigt dit alleen maar. Bijgevolg lijkt de commerciéle
waarde mij vrij beperkt, al werd de strip ook in Israél en Amerika uitgebracht. Uit de recensie
van Magera (2011) bleek dat de verstripping helemaal niet bekend is bij het Russische
publiek, terwijl Tanaev zich wel duidelijk tot dit lezerspubliek richtte aangezien de strip in het
Russisch werd ‘geschreven’. Misschien ligt de reden effectief bij de depreciatie van het
stripmedium en schenken de meeste Russen geen aandacht aan een werk dat slechts een
adaptatie is van het meesterwerk van Bulgakov en in hun ogen dus nooit dezelfde waarde kan
hebben. Bij de Franstalige adaptatie ligt de zaak anders. De verstripping was oorspronkelijk
een initiatief van een Russische uitgeverij, maar omwille van problemen met een erfgenaam
van Bulgakov, verdween het project op de achtergrond. Het duurde vervolgens tien jaar
vooraleer een Franse uitgeverij (Actes Sud BD) zich tot Zaslavskij en AkiSin richtte met het
voorstel hun Russischtalige verstripping te laten vertalen naar het Frans en uit te geven.
Gezien de striptraditie in Frankrijk lijkt de reden hier louter commercieel te zijn. Zaslavskij en
AkiSin wisten dat hun adaptatie bij een te getrouwe omzetting van de roman te veel zou
vergeleken worden met de roman (cf. het fidelity criticism-principe, p. 5). Daarom besloten ze
hun adaptatie als een grafische exploratie op te vatten, die ze zelf niet als een alternatieve
lezing van de roman zouden aanbevelen. De verstripping van Klimowski en Schejbal kent een
deels gelijkaardige ontstaansgeschiedenis. Het idee om De Meester en Margarita te
verstrippen kwam oorspronkelijk wel van de auteurs, maar uiteindelijk was het de uitgeverij
die zich tot Klimowski richtte om effectief een adaptatie te publiceren. De auteurs stonden
niet stil bij de appreciatie van een dergelijk project en de uitgeverij zal uiteraard het financieel
interessante plaatje in acht genomen hebben. De vertalingen naar het Nederlands en
Tsjechisch bevestigen dat het een welberedeneerde keuze was.

Het tweede aspect dat ik hier wil belichten — en dat hierboven al wat doorschemerde —
is het doel dat de auteurs zich stelden bij het verstrippen. Uit de analyse van Tanaevs

verstripping bleek dat hij voor het overgrote deel integraal Bulgakovs tekst overnam, waaruit
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we kunnen afleiden dat hij trouw wou blijven aan de stijl van de brontekst. Hij stelt zijn
adaptatie voor als ‘vrij naar de roman’ en beweert dus niet ieder hoofdstuk te hebben
geadapteerd. Tanaev geeft wel duidelijk de structuur van de originele roman weer. Er is de
opdeling in een eerste en tweede deel en bovendien worden de overgangen tussen het
Moskou-niveau en het Pilatus-niveau gemarkeerd door brede stroken. Ook de overgangen
tussen hoofdstukken worden meestal duidelijk weergegeven. Uit de analyse blijkt dat Tanaev
de Pilatus-verhaallijn minder heeft uitgewerkt dan de overige verhaallijnen, maar desondanks
mag zijn verstripping als vrij volledig worden beschouwd. Zaslavskij en AkiSin beschouwen
hun adaptatie als een grafische exploratie. De inhoud van de roman is op initiatief van de
Franse uitgeverij voor de eigenlijke verstripping geplaatst, maar aanvankelijk hadden de
auteurs dit niet in gedachten aangezien ze een Russisch doelpubliek voor ogen hadden. Het
doel dat ze zich stelden was tweeledig: in de eerste plaats wilden ze loskomen van de
gecommercialiseerde interpretatie van het boek uit de jaren *90, daarbij teruggrijpend naar de
basisideeén van de roman, en daarnaast wilden ze een manier vinden om Bulgakovs literatuur
om te zetten in de visuele taal van de strip. Dit heeft zich vertaald in een zeer expressieve
verstripping, waarbij drie grote verhaallijnen werden geadapteerd: het Variététheater, Pilatus
en het Bal. Bijgevolg is de plot van de roman in de verstripping grondig gewijzigd, maar
tegelijkertijd moet gezegd worden dat er relatief weinig hoofdstukken niet aan bod kwamen.
De opmerkelijkste vaststelling is de toevoeging van de hoofdzakelijk politiek getinte
ongebonden motieven. Hiermee benadrukken de auteurs wat zij zelf in de roman als
belangrijkste motief zien: de satire op het communistische Moskou onder Stalin. Klimowski
en Schejbal, ten slotte, stelden zich tot doel het verhaal weer te geven, zij het niet in de
literaire stijl van Bulgakov. In tegenstelling tot de vorige twee verstrippingen, is het Bal niet
uitgewerkt, terwijl het een prominente plaats inneemt in de roman. De algemene tendens is
dat de verstripping naar het einde toe steeds compacter wordt qua uitwerking van de
motieven. Waar Tanaevs verstripping op zichzelf staat, ben ik niet geneigd dit te beweren
over de verstripping van Klimowski en Schejbal. Deze hoopten wel bij hun lezerspubliek de
interesse op te wekken voor de originele roman en misschien zou ik dat — mocht ik het boek
nog niet gelezen hebben — effectief doen, maar dan om onduidelijkheden op te helderen. Het
selectieproces, dat neerkomt op het reduceren en knippen van scénes omwille van de omvang
van de roman, vormt ongetwijfeld de grootste hindernis. Zoals hierboven is gebleken hangen
de te maken keuzes voor een groot stuk af van het doel dat de auteur van de verstripping zich
stelt.

Een derde probleem bevindt zich op het niveau van de linguistische stijl. Bij Tanaev
bleven de problemen op dat niveau beperkt aangezien de bron- en doeltaal dezelfde waren en
hij bovendien de tekst vaak integraal overnam. Bij Zaslavskij en AkiSin waren die er niet
zozeer voor de auteurs zelf, daar zij hun verstripping in het Russisch maakten, maar eerder

voor Hélene Dauniol-Remaud, de vertaalster. Door het gebruik van verklarende voetnoten
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werd tegemoetgekomen aan het onvermogen van het Frans om bepaalde nuances in de
Russische tekst weer te geven. Ook ongebonden motieven, zoals de liederen, werden via
voetnoten toegelicht. Klimowski en Schejbal werden zelf voor het probleem van de
taalbarricre gesteld en baseerden zich op een Engels- en Poolstalige vertaling. Hierdoor waren
ze deels afhankelijk van de kwaliteit van de vertaling om de nuances van het Russisch weer te
geven, wat niet evident is gebleken.

Op visueel vlak moest op een of andere manier het verschil tussen het Moskou-niveau
en het Pilatus-niveau worden weergegeven. Tanaev deed dit door een duidelijke scheiding aan
te brengen bij de overgangen tussen de niveaus, maar we kunnen niet spreken van een heel
andere tekenstijl. Dat is wel het geval bij de adaptatie van Zaslavskij en AkiSin. Ten eerste is
het Pilatus-niveau al duidelijk afgescheiden door het als een van de drie grote hoofdstukken te
presenteren en bovendien is er een groot verschil in tekenstijl (ook al is het dezelfde tekenaar,
met name AkiSin). Ook bij Klimowski en Schejbal is het verschil zeer zichtbaar, doordat
Klimowski de Moskou-scenes met pen en inkt in zwart-wit (met grijstinten) tekende, terwijl
het Pilatus-niveau door Schejbal met gouache in kleur werd gerealiseerd. Wanneer met twee
verschillende tekenaars wordt gewerkt, is er automatisch een verschil in stijl. De tekenstijl
bepaalt ook de gecreéerde sfeer en die is zeer verschillend in de drie verstrippingen. Bij
Tanaev krijgen we een zeer dynamisch ogend geheel, dat soms zelfs ronduit chaotisch is en
waarin regelmaat in vorm en ordening van panels een uitzondering is. Tanaev betrekt zijn
tekeningen nauw bij de tekst, en gaat zeer expressief te werk op typografisch vlak. Bijj
Zaslavskij en AkiSin zijn de panels en hun ordening een stuk regelmatiger, maar zijn de
tekeningen zelf eerder druk. Op typografisch vlak wordt wel gebruik gemaakt van vetdruk en
verschillende tekengrootte, maar minder dan bij Tanaev. Klimowski en Schejbal, ten slotte,
vormen met zeer duidelijke tekeningen, een regelmatige ordening van panels en geen
opvallende typografische afwijkingen de visuele tegenpool van Tanaevs verstripping. Zij
motiveren deze keuze met het argument dat de gebeurtenissen op zich al voldoende druk zijn
en dit niet nog extra tot uiting moet komen.

Hiermee ben ik aan het einde gekomen van deze scriptie, waarin vanuit het
theoretische kader en de daarop gebaseerde analyses van de verstrippingen naar bovenstaande

methodologische vergelijking werd toegewerkt.

54



8. Bibliografie

Arnold, Troy

2006 The Author and the Magician: Fusing Historical ‘Mysticism’ with Contemporary
Cinema in Bortko’s Master & Margarita. Presented at the 1% Annual Yale University
Graduate Slavic Conference, New Haven, CT. Online. Internet. Geraadpleegd op 20
februari 2011. Beschikbaar via:
http://www.masterandmargarita.eu/estore/pdf/emen005_arnold.pdf.

Barthes, Roland
1966 Introduction a l'analyse structurale des récits. Communications 8: 1-27.

Bassnett, Susan
2002 Translation Studies. New York, NY: Routledge.

Beauman, Ned

2007 Comic versions of books need a novel angle. The Guardian 2007/08/23. Online.
Internet. Geraadpleegd op 26 maart 2011. Beschikbaar via:
http://www.guardian.co.uk/books/booksblog/2007/aug/23/comicversionsofbooksneeda

Brady, Ben
1994  Principles of Adaptation for Film and Television. Austin, TX: University Press of
Texas.

Bulgakov, M.A. ‘
2010 Master i Margarita: roman, rasskazy / Michail Bulgakov. Moskva: Eksmo.

Bulgakov, Mikhail

1967 The Master and Margarita (transl. M. Glenny). London: Collins and Harvell Press.
Online. Internet. Geraadpleegd op 16 april 2011. Beschikbaar via:
http://1ib.ru/BULGAKOW/master engl.txt.

De Dobbeleer, Michel & Dieter De Bruyn

2010 Modernist Comics? Graphic Narrative Adaptations of Bulgakov, Hrabal, Schulz, and
Other Slavic Writers. Paper gepresenteerd op de 42nd Annual Convention of the
Association for Slavic, East European, and Eurasian Studies. Los Angeles, CA, 18-21
November 2010.

Detrez, Raymond
2008 Rusland. Een geschiedenis. Antwerpen: Houtekiet.

Faber, Michel

2008 Drawn and quartered. The Guardian 2008/08/23. Online. Internet. Geraadpleegd op 22
april 2011. Beschikbaar via:
http://www.guardian.co.uk/books/2008/aug/23/classics.comics.

Goncarov, Andrej
2010 PETROV Andrej Pavlovi€¢. Online. Internet. Geraadpleegd op 27 maart 2011.
Beschikbaar via: http://community.livejournal.com/chtoby_pomnili/472862.html.

55



Goodwin, Joy

2007 No Rest for a Russian renegade. The New York Times 2007/04/15. Online. Internet.
Geraadpleegd op 27 maart 2011. Beschikbaar via:
http://www.nytimes.com/2007/04/15/arts/dance/15good.html?pagewanted=1&_r=1.

Groensteen, Thierry
2006 The System of Comics (transl. B. Beaty & N. Nguyen). Jackson, MS: University Press
of Mississippi.

Herman, Luc & Bart Vervaeck
2001 Vertelduivels. Handboek verhaalanalyse. Nijmegen/Brussel: Vantilt/VUBPRESS.

Hutcheon, Linda
2006 A Theory of Adaptation. New York, NY: Routledge.

Klimowski, Andrzej & Danusia Schejbal
2008 Mikhail Bulgakov’s The Master and Margarita: A Graphic Novel. London:
SelfMadeHero.

Kunin, Aleksandr

2009 Askol’d AkiSin, otec russkogo chorrora! Online. Internet. Geraadpleegd op 30 april
2011. Beschikbaar via: http://chedr.info/pub/9-akishin.html.

2011 Klassika VD i1 «naSi» zvézdy evropejskogo komiksa. Online. Internet. Geraadpleegd
op 29 april 2011. Beschikbaar via: http://blog.rgub.ru/izotext/mesto/#wpct7-f1-p27-o1

Lange, Henrik
2009 De 90 bekendste boeken voor mensen met haast (vert. R. van de Plassche). Utrecht:
Kosmos.

Levy, Paul

2010 An Engaging and Energetic "The Master and Margarita'. The Wall Street Journal
2010/08/06. Online. Internet. Geraadpleegd op 11 maart 2011. Beschikbaar via
http://online.wsj.com/article/SB128104211799524699.htmI?’KEY WORDS=master+an

d+margarita.

Magera, Julija
2011 Master i Margarita v komiksach. Online. Internet. Geraadpleegd op 10 mei 2011.
Beschikbaar via: http://yuki-maguro.livejournal.com/15334 .html.

McCloud, Scott
1993  Understanding Comics: The Invisible Art. Northampton, MA: Kitchen Sink Press.

McFarlane, Brian

1996 Novel to Film: an Introduction to the Theory of Adaptation. Oxford: Clarendon Press.
Online. Internet. Geraadpleegd op 7 april 2011. Beschikbaar via:
http://www.translationdirectory.com/article326.htm.

Meesters, Gert
2003 De lat-relatie tussen strip en literatuur. Over de “verstripping” van literaire werken.
Ons erfdeel 46: 523-530.

56



Miller, Ann
2007 Reading bande dessinée: Critical Approaches to French-language Comic Strip.
Bristol: Intellect Books.

Morissens, Kurt

2010 De meester en Margarita (Boelgakov/Klimowski/Schejbal) (review). Online. Internet.
Geraadpleegd op 22 april 2011. Beschikbaar via:
http://www _stripturnhout.be/2010/09/9789045014623/.

Moura, Pedro Viera de

2006 Le Maitre & Marguerite. M. Zaslavsky e A. Akishine (Actes Sud) (review). Online.
Internet. Geraadpleegd op 18 maart 2011. Beschikbaar via:
http://lerbd.blogspot.com/2006/09/le-matre-marguerite-m-zaslavsky-e.html.

Mukherjee, Neel

2008 The Master and Margarita: A graphic novel by Mikhail Bul[g]akov (review). The
Times 2008/05/09. Online. Internet. Geraadpleegd op 22 april 2011. Beschikbaar via:
http://entertainment.timesonline.co.uk/tol/arts_and_entertainment/books/fiction/article
3901149.ece.

Pesennik anarchista-podpol’s¢ika
s.d. U samovara. Online. Internet. Geraadpleegd op 7 mei 2011. Beschikbaar via:
http://www.a-pesni.golosa.info/drugije/usamovara.htm.

Pollmann, Joost

2004 Literaire verstrippingen. De Volkskrant 2004/11/25. Online. Internet. Geraadpleegd op
28 maart 2011. Beschikbaar via: http://www.stichtingbeeldverhaal.nl/148/literaire-
verstrippingen.htm.

Price, Ada

2010 Novel to Graphic Novel: Turning Popular Prose into Comics. Publishers Weekly
2010/04/05. Online. Internet. Geraadpleegd op 27 maart 2011. Beschikbaar via:
http://www.publishersweekly.com/pw/by-topic/book-news/comics/article/42699-
novel-to-graphic-novel-turning-popular-prose-into-comics.html.

Reichenbacher, Helmuth
2006 Offred Reframed: The Adaptation from Novel to Opera. University of Toronto
Quarterly 75/3: 835-849.

Stripelmagazine

2008 Dick Matena over zijn verstripping van 'Kaas' (Willem Elsschot) (interview).
Stripelmagazine 2008/03/05. Online. Internet. Beschikbaar via:
http://www.stripelmagazine.be/pivot/entry.php?id=2069.

Tanaev, Rodion
1997 M. Bulgakov, Master i Margarita: komiks po motivam romana. Moskva: Terra.

The Internet Movie Database
2010 Biography for The Joker (Character). Online. Internet. Geraadpleegd op 23 april 2011.
Beschikbaar via: http://www.imdb.com/character/ch0000180/bio.

57



Vanhees, Hendrik
1998 Auteursrecht in een notendop. Leuven/Apeldoorn: Garant.

Vanhellemont, Jan
2007- De Meester en Margarita in de media. Online. Internet. Geraadpleegd op 12 maart
2011. Beschikbaar via http://www.masterandmargarita.eu/nl/05Smedia/inleiding.html.

Waegemans, Emmanuel
2007 De meester en Margarita, Michail Boelgakov: een sleutel tot de roman. Antwerpen:
Benerus.

Website A bit About
2011 A bit About The Master and Margarita. Online. Internet. Geraadpleegd op 9 mei 2011.
Beschikbaar via: http://abitabout.com/The+Master+and+Margarita#cite note-37.

Weststeijn, Willem G.
2009 De meester en Margarita (recensie). Online. Internet. Geraadpleegd op 22 april 2011.
Beschikbaar via: http://www.bruna.nl/boeken/de-meester-en-margarita-9789045014623.

Wikipedia Contributors
2010 Scenografie. Wikipedia, The Free Encyclopedia. Online. Internet. Geraadpleegd op 8
april 2011. Beschikbaar via: http://nl.wikipedia.org/wiki/Scenografie.

Zaslavsky, Misha
2008 Portugal’skaja recenzija na “M&M”. Online. Internet. Geraadpleegd op 18 maart
2011. Beschikbaar via: http://mishazas.livejournal.com/5391 .html.

Zaslavsky, Misha & Askold Akishine
2005 Mikhail Boulgakov: Le maitre & Marguerite (trad. H. Dauniol-Remaud; introd. M.
Parfenov). Arles: Actes Sud BD.

Afbeeldingen (A15):

1) http://yablor.ru/blogs/sovetskaya-arhitektura-stolici-19171955-g2/764407

2) http://www.maps.google.be

3) http:/ml.wikipedia.org/wiki/Bestand:Jerusalem Modell BW_2.JPG

4) http://en.wikipedia.org/wiki/File:Jerusalem_panorama_early_twentieth_century2.jpg
5) http:/ml.wikipedia.org/wiki/Bestand:Jerusalem-1_Jht.png

58



9. Appendix

9.1. Cd-rom

Op de cd-rom bevinden zich de drie verstrippingen en enkele originele schetsen van de
verstripping van Klimowski en Schejbal.
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9.2.

Overzicht adaptaties van De Meester en Margarita

Voor dit overzicht heb ik me gebaseerd op de website van Jan Vanhellemont en op het artikel
“A bit About The Master and Margarita” (Website A bit About 2011), waarin Wikipedia-

artikels en Google-resultaten samengebracht worden.

9.2.1.

1972
1972
1986
1989
1990
1992
1994
1996
1997
2005
2005
2008
2011
2012
2012

9.2.2.

1977
1978
1980
1992
1993
2000
2000
2002
2004
2004
2004
2005

Film

Pilat i inni — Andrzej Wajda

The Master and Margareth — Aleksandar Petrovic

Fuete — Vladimir Vasil’ev en Boris Ermolaev

Mistrz i Matgorzata — Maciej Wojtyszko (tv-serie)

Forradalom Utdn — Andras Szirtes

Incident in Judea — Paul Bryers

Master i Margarita — Juri Kara

Master i Margarita — Sergej Desnitskij

Margarita — Svetlana Petrova/Natalja Berezovaja (animatiefilm)
A Mester és Margarita — Ibolja Fekete

Master i Margarita — Vladimir Bortko (tv-serie)

Master i Margarita — Terentij Osljabja (animatiefilm)

Il maestro e Margherita — Giovanni Brancale

Master i Margarita — Rinat Timerkaev (animatiefilm in voorbereiding)

The Master and Margarita — Baz Luhrmann (in voorbereiding)

Theater

Master i Margarita — Moskovskij Taganka Teatr (Moskou)

The Master and Margarita — New York Public Theater (New York)
Maestrul si Margareta — Teatrul Mic (Boekarest)

The Master and Margarita — Almeida Theatre (Londen)

The Master and Margarita — Theatre for the New City (New York)
Meistras ir Margarita — Oskaras KorSunovas Theater (Vilnius)

The Devil in Moscow — Gesher Theatre (Tel Aviv)

Der Meister und Margarita — Vienna Festival (Wenen)

Le Maitre et Marguerite — Théatre du Voyageur (Parijs)

Master & Margarita — Chichester Festival Theatre (Chichester)
The Master and Margarita — The National Youth Theatre (Londen)
A Mester és Margarita — Nemzeti Szinhaz (Boedapest)
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2006 The Master and Margarita — Grinnell College (Iowa)

2006 The Master and Margarita — Avtandil Varsimashvili (Georgi€)

2007 Saatana saapuu Moskovaan — Ryhmiiteatteri (Helsinki)

2007 The Master Project — reg. Alim Kouliev (Los Angeles) (nog niet opgevoerd)
2008 Mistrz i Matgorzata — Teater Groteska (Krakau)

2008 The Master and Margarita — Mum Puppettheatre (Philadelphia)

2008 Mistaren och Margarita — Stockholms stadsteater (Stockholm)

2009 Master and Margarita — Video Jack (Helsinki)

2009 Le Maitre et Marguerite — Lune de Mire (Lyon)

2009 Mistaren och Margarita — Teater Accent (Stockholm)

2010 De Meester en Margarita — Theatergezelschap Tryater (Leeuwarden)

2010 Mesteren og Margarita — Arhus Teater (Arhus)

2010 Mistr a Markétka — Divadlo Prazské konzervatote (Praag)

2010 The Master and Margarita — Oxford University Dramatic Society (Oxford)
2010 The Master and Margarita — Fragments (Londen)

2010 The Master and Margarita — Synetic Teatr (Washington)

2011 Mistrz i Matgorzata — Teatr Polski (Poznan)

2011 Master i Margarita — Bulgakovhuis, reg. Sergej Aldonin (Moskou)

2011 Der Meister und Margarita - Hoch-Schule fiir Musik und Theater (Rostock)
2011 A Mester és Margarita — Novi Sad (Kisvérdai)

9.2.3. Opera

1972 Master i Margarita — Sergej Slonimskij

1983 Der Meister und Margarita — Reiner Kunad

1989 Der Meister und Margarita — York Holler

1992 Master i Margarita — Evgenij Glebov

2002 Margarita and Him — The Pikoul Sisters (operette)
2009 Master i Margarita — Aleksandr Gradskij (enkel op cd)
2011 Margarita — Gamma Skupinskij (in voorbereiding)

9.2.4. Ballet

1987 Master i Margarita — Andrej Pavlovi¢ Petrov

1995 Master and Margarita — Eduard Lazarev

1999 Master and Margarita — Aleksandr Telnikov

2007 The Master and Margarita — National Academy of Theatre, Ballet and Opera of
Ukraine (Kiév)
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9.25.

1993
1995
1999
2005
2007
2007
2008

Strip

Master i Margarita - Aleksandr Vygalov (eerste drie hoofdstukken)
Master i Margarita - Rodion Tanaev

Master i Margarita - Allison R. Barbour (hoofdstuk 28)

Le maitre et Marguerite — MiSa Zaslavskij & Askold AkiSin
Master and Margarita - Andrzej Klimowski & Danusia Schejbal
Mistaren och Margarita - Henrik Lange (1 pagina-adaptatie)
Mistrz i Matgorzata - Bertram Konighofer (1 pagina-adaptatie)
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9.3.  De Meester en Margarita: het verhaal

De onderstaande samenvatting komt uit Waegemans 2007: 17-23.

Eerste boek

I. Michail Aleksandrovitsj Berlioz, hoofdredacteur van een literair tijdschrift en voorzitter van
de literaire vereniging Massolit, en de jonge dichter Ivan Bezdomnyj zitten op een hete
lentedag in het park aan de Patriarchvijver te praten over een poéem over Jezus Christus dat
Ivan geschreven had op verzoek van Berlioz. De hoofdredacteur is er niet over te spreken,
omdat de dichter Christus veel te overtuigend heeft uitgebeeld, net alsof hij echt bestaan zou
hebben. Met veel eruditie probeert hij de dichter duidelijk te maken dat Christus nooit bestaan
heeft. In het gesprek mengt zich ongevraagd een buitenlander die geintrigeerd is geraakt door
hun discussie. Hij stelt zich voor als professor Woland, specialist in de zwarte magie. Hij
voorspelt dat Berlioz onthoofd zal worden. Omdat de twee sovjetse atheisten niet geloven in
het bestaan van God, vertelt de ongenode gast hun de geschiedenis van de terechtstelling van

Jezus Christus.

II. De ter dood veroordeelde Jesjoea Ha-Notsri wordt voor de procurator van Judea, Pontius
Pilatus, geleid. Hij wordt beschuldigd van agitatie onder het volk en majesteitsschennis. De
zwerver-filosoof vertelt zijn verhaal. Een bekeerde belastingsinspecteur (Matteiis Levi) trekt
overal met hem mee en noteert zijn boodschap van vrede. Jehoeda van Karioth, aan wie hij
zijn ideeén had uiteengezet, heeft hem verraden. Pilatus staat stomverbaasd wanneer Jesjoea
zijn gedachten kan raden — dat de procurator gebukt gaat onder barstende hoofdpijn en maar
één vriend heeft, zijn hond. Pilatus raakt geintrigeerd door de figuur van Jesjoea, laat hem de
boeien atnemen en voert er een filosofisch gesprek mee. Eigenlijk wil hij hem vrijlaten, maar
de hogepriester van Jeruzalem, Kajafas, weigert. Hij wil de misdadiger Bar-Abbas vrijlaten
(ter ere van het nakende Paasfeest). Het vonnis wordt voorgelezen op het plein voor het

paleis.

III1. Berlioz heeft zijn twijfels over het net gehoorde verhaal. Om hem te overtuigen vertelt
Woland dat hij er zelf bij was. Berlioz beseft nu dat de buitenlander gek is. Hij zoekt een
excuus om de geheime politie te bellen. Onderweg schuift hij uit, komt onder een tram terecht

en wordt onthoofd.

IV. Ivan heeft nu door dat Woland de moordenaar van Berlioz is en zet de achtervolging in
van Woland en zijn twee trawanten, Korovjev en de kater. Hij gaat eerst naar de rivier de
Moskva kijken en neemt een duik in het water. Als hij er weer uitkomt, zijn zijn kleren

gestolen. In onderbroek trekt hij naar Gribojedov, het restaurant van de schrijversorganisatie.
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V. Daar zitten twaalf literatoren te wachten op de komst van hun voorzitter Berlioz. Rond
middernacht komt Bezdomnyj in onderbroek en gescheurd hemd binnenvallen en vertelt een
verward verhaal over de buitenlandse professor en de onthoofding van Berlioz. Iedereen denkt
dat hij gek geworden is. Onder begeleiding van de dichter Rjoechin wordt hij naar een

psychiatrische kliniek afgevoerd.

VI. In de kliniek scheldt Bezdomnyj zijn begeleider Rjoechin de huid vol. Rjoechin is zwaar
beledigd. De dokter laat Bezdomnyj rustig zijn verward verhaal vertellen, maar houdt hem

wel in de kliniek.

VII. Berlioz deelde een appartement met Stepan Lichodejev, directeur van het Moskouse
Variététheater. Die krijgt nu bezoek van Woland en zijn trawanten die hem vertellen dat de
professor in het theater van Lichodejev een gastoptreden zal geven. Lichodejev komt uit de
lucht vallen, maar Woland toont hem het door hem zelf ondertekende contract. Woland vindt
dat Lichodejev er te veel is in het appartement; hij wil het zelf betrekken tijdens zijn verblijf

in Moskou en tovert Lichodejev weg naar Jalta.

VIII. Directeur Stravinski van de psychiatrische inrichting heeft een gesprek met zijn patiént
Bezdomnyj. Hij probeert hem ervan te overtuigen om in de kliniek te blijven, omdat er toch

niemand hem zou geloven.

IX. Wolands handlanger Korovjev verschijnt bij Bosoj, de voorzitter van het
bewonerscollectief waar Berlioz woont, en koopt hem om: hij moet de toestemming geven om
in het appartement van Berlioz te verblijven. Meteen daarna belt hij naar de geheime politie
om de voorzitter te verklikken — hij zou buitenlands geld verborgen houden in zijn woning.
De politie valt binnen en vindt het verstopte geld — roebels die ineens veranderd zijn in dollars

— in het toilet van de voorzitter, die gearresteerd wordt.

X. Lichodejev is naakt op het strand van Jalta beland en wordt vastgehouden door de
plaatselijke politie, die naar Moskou telegrafeert om zijn identiteit te bevestigen. Financieel
directeur Rimski van het Variététheater en zijn administrateur Varenoecha zijn de kluts kwijt.
Varenoecha wil met de geheime politie gaan praten, maar onderweg wordt hij hard aangepakt
door Wolands gezellen. Hella, de heks in Wolands gezelschap, jaagt hem de stuipen op het
lijf.

XI. In de psychiatrische inrichting probeert Bezdomnyj een samenhangende verklaring te

schrijven over het gebeurde — tevergeefs. Geleidelijk komt hij tot rust. Zijn persoonlijkheid
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ondergaat een transformatie: ze ontdubbelt in een oude en een nieuwe Ivan. ’s Nachts krijgt

hij via het raam bezoek van een onbekende.

XII. Woland & C° voeren hun seance van zwarte magie op in het Variététheater. Ze toveren
kleren en geld tevoorschijn en halen allerlei goocheltrucs uit. Wanneer de conferencier
Bengalski van Woland verlangt dat hij het geheim van zijn trucs blootlegt, wordt deze kwaad
en rukt de kater hem het hoofd af. Op verzoek van het verbouwereerde publiek wordt het er

weer aangezet.

XIII. Bezdomnyj krijgt het bezoek van de Meester die naast hem in de inrichting verblijft. Hij
had een roman over Pontius Pilatus geschreven, maar die werd door de pers afgekraakt. Rond
die tijd leerde hij Margarita kennen. Toen verdween hij opeens. Daarna belandde hij in de
psychiatrische inrichting van dokter Stravinski, waar hij nu al vier maanden zit. Zijn roman

heeft hij verbrand, Margarita weet niet waar hij zit, in de kliniek komt hij tot rust.

XIV. Na de opvoering in het Variététheater verlaten de mensen de zaal en verliezen op straat
ineens al de kleren die Woland net daarvoor in zijn modesalon had uitgedeeld. Ook de
geldbriefjes worden ineens waardeloos. De naakte, dode heks Hella jaagt Rimski de stuipen

op het lijf; hij neemt hals over kop de benen naar Leningrad.

XV. De gearresteerde Bosoj heeft een droom waarin hij in een schouwburg zit temidden van
gevangengezette valutaspeculanten die hun schuld bekennen en hun geld en waardevolle

bezittingen afstaan aan de staat.

XVI. In Jeruzalem wordt Jesjoea terechtgesteld. Zijn leerling Matteiis Levi steelt een mes om

Jesjoea te doden en hem aldus een wrede dood te besparen, maar hij slaagt er niet in.

XVII. Heel het Variététheater is behekst en het voltallige personeel wordt naar de kliniek van

Stravinski afgevoerd.

XVIII. Poplavski, de neef van Berlioz uit Kiév, komt naar Moskou om het appartement van
zijn overleden oom op te eisen en wordt opgewacht door de trawanten van Woland die hem
hardhandig aanpakken. Ook de buffetchef van het Variététheater Sokov maakt zijn
opwachting bij Woland om zijn beklag te doen over het tovergeld waarmee de
theaterbezoekers betaalden, maar dat de volgende dag waardeloze vodjes papier bleek te zijn.
Woland voorspelt dat hij zal sterven aan leverkanker. Hij wordt zwaar toegetakeld door
Wolands trawanten. Ook het kabinet van professor Koezmin, specialist op het gebied van

leverziekten die Sokov gaat consulteren, wordt behekst.
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Tweede boek

XIX. Margarita wordt door Wolands trawant Azazello in het park aangesproken: ze wordt
uitgenodigd om op het bal van Satan op te treden als koningin. In ruil hiervoor zal ze rijkelijk

beloond worden.

XX. Margarita smeert zich in met het zalfje dat Azazello haar bezorgd heeft en dat haar

onzichtbaar maakt.

XXI. Naakt en onzichtbaar vliegt ze over de stad. Op weg naar het bal passeert ze langs het
appartement van de criticus Latoenski die met zijn venijnige kritiecken de Meester in het
verderf had gestort. Ze slaat zijn appartement kort en klein. Margarita wordt gevolgd door
haar dienstmeisje Natasja, die eveneens poedelnaakt op de rug van een mannetjesvarken
(eigenlijk de onderbuurman van Margarita) door de lucht vliegt. Aan de rand van de stad

wordt Margarita opgewacht om naar het bal te vertrekken.

XXII. Margarita wordt voorgesteld aan Woland.

XXIII. Op het Satansbel defileren grote persoonlijkheden (koningen, componisten,

moordenaars, gifmengers) voor Margarita. Margarita doorstaat de beproeving.

XXIV. Woland beloont de koningin van het bal door de Meester terug te toveren. De Meester
is helemaal gekraakt door wat gebeurd is, hij is lusteloos en wil niet meer schrijven. Het blijkt
dat de Meester verraden werd door zijn buurman, die uit was op zijn appartement en hem

aangaf wegens het bezit van verboden literatuur.

XXYV. Pontius Pilatus geeft de chef van de geheime politie in een verhulde boodschap te

opdracht Jehoeda te vermoorden.

XXVI. Jesjoea wordt begraven. Pilatus heeft een onderhoud met Matteiis Levi, aan wie hij

aanbiedt zijn bibliothecaris te worden. Matteiis weigert.

XXVII. Alle slachtoffers en getuigen van de raadselachtige gebeurtenissen worden verhoord.
Er wordt een hele groep politieagenten naar het appartement van Berlioz gestuurd om de
bende van Woland te arresteren. Maar ze kunnen ontsnappen en steken het appartement in
brand.
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XXVIII. De trawanten steken een deviezenwinkel in brand en trekken dan naar het
schrijvershuis. Ze krijgen te eten, maar de maitre d’hotel verwittigt de politie, die er maar niet

in slaagt hen in te rekenen.

XXIX. Matteiis Levi verschijnt bij Woland, hij vraagt hem de Meester en Margarita rust te

schenken. Woland verdwijnt definitief.

XXX. Azazello bevrijdt de Meester en Margarita uit hun lijden, hij laat hen sterven om samen

te kunnen vertrekken uit Moskou.

XXXI. Ze komen samen met Woland op de Mussenheuvels.

XXXII. Afscheid van Woland. De Meester bevrijdt Pontius Pilatus uit zijn eeuwige lijden en

Woland leidt de Meester en Margarita naar ‘hun huis voor alle eeuwigheid’.
Epiloog. In Moskou staan de autoriteiten voor een raadsel. De officiéle uitleg is dat een bende

knappe hypnotiseurs de stad een tijdje in haar ban heeft gehad. Bezdomnyj is professor

geworden, alleen bij volle maan wordt hij nog gekweld door het verleden.
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9.4.  Interview Zaslavskij & Akisin (4 mei 2011)

Jo0Opb1ii feHb. B Kakoii MOMEHT M N0 KaKMM NPHYMHAM Bbl PelIWIN CIeJATh
rpadguyeckuii poman no pomany «Mactep u Maprapura»?

Mpsl Havanu paboty Hajx KHUroi B 1992, 3akonummu B 1993. MHunmatopoMm mpoexTa ObLI
JTUPEKTOP MOCKOBCKOTO KoMukc-kiyba «KOM» Cepreit Kampanos. [Ipenmonaranoch, 4to
«KOM» onyOnuKyeT KHUT'Yy B COTPYJHHUYECTBE C M3JATEIbCTBOM «Tearp», BBITYyCKaBIIUM
OJIHOMMEHHBIN KypHaJl — TJIABHOE B T€ BpPEMEHA NEPUOAMYECKOE H3/IaHUE, MOCBSAIIEHHOE

TEATPAIIbHOMY HCKYCCTBY.

Kaxkue 3aga4n Bbl cTaBHJIN Nepe/t c000ii, B3SIBIIMCH 32 1aNTALMIO?

I'maBHbIX 3amau Obuto aABe: 1) OTkazaThCsi OT KOMMEPIHMAIM3HMPOBAHHON HMHTEpIIpETAIH
KHUTH, KyJIbTUBHpOBaBilelcs B Hadane 90-x. CKOHIIEHTPUpPOBATHCS, MPEXKAE BCEro, Ha
OCHOBHBIX HJIesIX, KOTOpbIe bynrakoB BKiIajbiBai B cBOM poman. 2) Haiitu n3o0pas3urensHbie
CpeACTBa, KOTOpBIC IMO3BOJMIM OBl TMEepeHecTH BynrakoBCKylOo JUTEpaTypy B BU3YaJIbHBIN

SA3bIK KOMHKCA.

C kakuMH npodaeMaMu Bbl CTOJIKHYJIUCH B NpoLecce aJanTauun?

I'maBHO# npo6IeMoii Oblila CIOKHOCTh alalTHPYEMOTro npousBeaeHus. CBOM OCHOBHBIE UICH

EyJII‘aKOB BBICKA3bIBAJI MHOCKA3aTCJIIbHO, )KYPHAJIbHAA
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ONIIAKOM Ha  LeH3ypy. IlomMoub  BBIWICHHTH
OCHOBHOE€, IJIABHOE Ul AaJalTUPOBAHUA MOIJIH
TOJIKO  CEPbE3HBIE  HCCIEAOBAaHUS  TBOPYECTBA
BynrakoBa, cBOOOJIHBIE OT JOMBICIOB U BOJIBHBIX

MPEAIONOKEHUM M OCHOBAHHBIE HA CEPBE3HBIX

HNCTOYHHKAX, TPCKIAC BCCIO — JTHCBHUKAX U YCPHOBLIX

o

Kak 0b1 BBl KIacCH(PUUIHMPOBAIM 3Ty aJaNTANMIO

I'enpuka Jlanika: KakK MNOJHYI0 MJIM Kak

YaCTUYHYIO?

OTO OTIWYHAA HPOHUYCCKAsA 3apUCOBKa Ha TCMY

poMaHa B JYUIIUX Tpaaulusax JMIOOMMOr0 HaMH

XylnoxkHuka kypHaira “MAD” Sergio Aragones

De meester en Margarita. In: De 90
bekendste boeken voor mensen met haast ~ (cepust Mad look at...), HO, KOHEYHO e, HE
(Lange 2009: 95).

ajgarranuys.
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HenocraTok 1: HuKak, KpoMe YIOMHMHAHUs B TUTPax, HE oTpakeHa auHMs [Iunarta, a
OHa TakK K€ BayKHA B poMaHe, Kak JuHus Mactepa u Mapraputsl u nuaus Bonanna u Ko, n
3acIy’KMBaeT XOTs ObI OJTHOTO Kajpa.

HenocraTok 2: Kymosia npaBOCIaBHBIX LEPKBEH Ha 3aqHUX IUIAHAX, CTEPEOTHUIIHAsS
npumeta Poccun, 31ech MCHOIB30BaHbI SIBHO HE K Mecty. s BynrakoBa moOynuTensHbIM
TOJYKOM K HaNMCaHUIO poMaHa ObUIa MacCHpPOBAaHHAs AHTUPEIUruo3Has kammanus 20-x
rOJIOB, OTCBUIKM K KOTOPOM MPOXOAAT Yepe3 BCE OCHOBHBIE MOCKOBCKUE 3MU30bl, HE TOBOPS
y’Ke 00 UCTOPUYECKUX MapaJuIesax, KOTOpble HaMeueHbl B pomane o [Iunare. T.e., mepeBoas
COOBITHS B BU3YaJIbHBIN SI3BIK KOMHKCOB, 110100at01MM (POHOM 3TH KyIOJa MOTJIM OBl CTaTh
TOJIBKO B Pa3pyLIEHHOM BUJIE.

Vnaunas perans: Henrik Lange B 3 kaape akueHTUpyeT BHUMaHHe, uyTo Bomann
ocBoOokaeT MacTepa u3 3aKkitoueHus. bynrakoB MHOCKa3aTeNIbHO MOKa3bIBaeT, 4To Macrep
ObLT perpeccupoBaH 3a pomaH o [lwiare, HO MHOTHE YUTaTeNu (HaKe POCCUHCKHE) HE
CUMTBHIBAIOT MHOTOYMCIIEHHbIE ABTOPCKHE MOJCKA3KU U AyMAIOT, 4To MacTep npocTo nomnai B

NICUXOO0JBHUITY U3-32 ICTIPECCUH, BEI3BAHHOH TpaBJIeH.

KakoBbl Bamu TpeGoBaHus K aJaNITHPOBAHUIO, YTOOBI ONPEIE/INTh €r0 KaK «IO0JHOe»?

3/1ech HET YHUBEPCAIBHOTO OTBETA. BCE 3aBUCUT OT NIpOM3BEIEHUS, KOTOPOE aalTUPYeEIlb U
oT 3anau agantanud. Hanpumep, ¢ppaniysckas skpanuzanust «Koposnesst Mapro» (c M3abens
AKaHM) MHOTHE 31H30/bl KHUTU J[foMa TpakTyeT BOJbHO, MHOTHE — OIyCKaeT, HO (huibM
IIOJIHOCTBIO COOTBETCTBYET OPUIHMHAIBHOMY IIpOM3BeIeHUIO. IIpumepHO B TEe ke roasl
pOCcHIiCKHM TeJeBUACHUEM ObLI CHAT cepual «KoponeBa Mapro», KOTOPBIH MOYTH JOCIOBHO
nepecKa3blBaeT KHUTY, HO 0 AyXy OH TOpaszo jJaiblie oT pomaHa [[toma, ueM (paHiry3ckas

BEPCHSI.

Bo ¢panny3ckom mzganum 2005 KpaTkmii CHHOIICHC pOMaHa IHpeABapsieT Bally
agantanuio. [lnanupoBasica U OH Al OPUTHHAJBHOTO POCCHHCKOr0 H3JAHHUSA B
«Teatpe»?

Her, cunoncuc ne mmanupoBancs. B Poccun «Mactep m Maprapura» O4YeHb XOpOLIO
M3BECTHA — COIJIACHO OMpocaM, €€ Mo cel IeHb CUMTAlOT riaBHOM kHUro XX Beka. B Actes
Sud counum HEOOXOAMMBIM J00AaBUTH CHHOTICHC ¥ TPEIUCIOBUE, YTOOBI CHAOIUTH
HeoOxoauMoi nHpopManuend TeX, KTO Majo 3HAaKOM C bBynrakoBbIM W COOBITHUSIMU €r0

BpPEMEHU.

Ha kaxkyio ayautopuio Bbl opueHTHPOBAIHCh? CTajm Obl Bbl PEKOMEHAOBATH BALIY
aJanTanuIo TeM, KT0 He ynTaJ byarakosa Booouie?
VYuureiBas, 4TO H3JaHHUE IUIAHUPOBAJIOCH B Poccuu, KOMHMKC cO3faBajics B pacyéTe Ha

pycckos3pluHy0 ayauropuro. Hecmotps Ha To, uto pomaH «Mactep u Maprapura» y Hac
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IIAPOKO HU3BCCTCH, NPCANOJIArajioCb, 4TO aganTaiuusd MOXCT IMOMNacCTb U K TCM, KTO HC UUTAJI
KHUTY. HOE)TOMy GH_[é Ha CTaauu CHCHApUsa YYUTLIBAJIOCH, YTO OCHOBHAsA HCTOpUA NOJIKHA
OBbITh TIOHSATHA U 0€3 3HaHUS NMEPBOUCTOYHMKA. HO B OTHOLICHUN BOCHPUATHS 3apyOeKHBIMU
YUTATCISIMU MbI HC YBCPCHBI, UTO MOKCM C€Iro npeaAyraaarb. B xomukce MHOTO BU3YAJIbHBIX U
TEKCTOBBIX TMPUBSA30K (MIECHH, AHTYpaX, M300pa3UTENbHBIC IMTAThl U T.OI.) K peaausm
noBoeHHoro CCCP, xotopble 3/1eCh TOCTaTOYHO XOPOILIO W3BECTHBI, a 32 PYOEXKOM — HeT.
Ecnu cymmupoBath, TO, Kak aabTepHATUBY YTEHHIO bynrakoBa Mbl Obl Hall KOMHUKC HHU B

KOCM CJIydac HC COBCTOBAJIU, 4 KaK UHTCPIPCTALIUIO, BapUallUIO HA TCMY — Ja.

Kak BbI BbIOMpa/Iu ClieHbl, KOTOPbIe PelIajay HCIO0JIb30BATh B aJanTanuu?

[lepBeIii ypoBeHb pabOTHI mpeAmoiaran oOmmMid IaH ajantandd. Haspanus riaB
BBIIMCHIBAJINCH KaXkJas Ha OTAEJIbHYIO KapTouky. KapTouku pa3BelIMBAaIUCh HAa CTEHE:
NPOCJICKUBATIMCh OCHOBHBIE JIMHUM, T1000OYHbIe, mepekpéctHpie. Ha arToif  cragum

onpeacMiaCb KOMIO3UIUA adallTalluu:

Bcmynnenue, uacms 1 «Bapveme»

Tosenenue Bonanoa 6 Mockee u ceszannvle ¢ 3mum coObImMuA.

Yacmo 2 «I[Tunam»

«Poman 6 pomane» o Ilonmue Iluname mvi pewunu nomecmums 6 YeHMPATbHOU
yacmu adanmayuu, COXpanue asmopcKull NPUHYUN Yyepedo8aHus e2o ¢ CoObIMUAMU 8
Mockse, HO ocpanuuus ux pamkamu mou yacmu ucmopuu Macmepa, Komopy OH

pacckaszan bezoomnomy 6 kaunuxe.

Yacmo 3 «ban» u 3aknouenue
Ucmopusa  Mapeapumol,  6o38pawenue  Macmepa u  6an,  3asepuaowutics

anokaiunmu4eCKumu nosceapom 6 Mockee.

Hanee nuia pabora ¢ Oojiee paHHMMH pPENaKIUsIMH poMaHa (K MOMEHTY Hadaja Hamleu
paboThl HaJ KOMHUKCOM Ba)kKHasl 4acTh OTHOCAIIUXCSA K «Mactepy U Maprapute» pykonuceit
BbynrakoBa mepuoma 1928-1938 rr. Obuta omyOnMKOBaHa uccienoBareaeM Bukropom
JloceBbiM B kHUre «Benukuii kanipiep», 1992 r., uza. «Hooctu», M.). MBI Takke u3ydaiu
paboThl Opyrux OyNrakoBelOB M KOHCYJIBTHPOBAIUCH CO CHEIMAIMCTAaMH IO TBOPYECTBY
nucarens. PaHHUEe aBTOPCKHE PEAAKIMK IMOMOIJIM TOHATh, KaKUe SMH30Jbl, MEPCOHAXKH,
TPaKTOBKU 00pa30B, Heu ObLTH Hanbosee BaXXHBIMU [T bynrakoBa — OHE epeMeranich U3
BapHuaHTa B BapuaHT. COOTBETCTBEHHO, 3TH AMH30/Ibl, TEMBI, UJCH CTAIN 00s3aTEIbHBIMH JIIS

BK/IFOUCHHUA B aJallTallHuIO.
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Kak BbI pucyere Kaapbl, KAKMe HHCTPYMEHTBI HCIOJIb3yeTe?

OcHOBHBIE HHCTPYMEHTHI: OymMara, TyIllb, Iepo, HHOT1a — OeJHiia U uria.

Kaxkoe 3HaueHHe HMEIOT PacnoJio:KeHHbIe OYKBbI B KaJpax, HanmpuMmep Ha ctp. 97?

OTO XaoTW4HBIE 3BYKOA(PQEKTH, CBOETO0 pOAa IICEBIOMMHUTAIMS OHOMAaromeu. Moryt
oTOOpa)kaTh HESBHBIM IIyM, HeEpa30OpuMBbIE 3BYKH, HEWICHOPAa3AeIbHbIE BO3IJIACHL.
Pycckuii MUCbMEHHBIN S3bIK HE TaK OOTraT 3BYKOMOAPAKAHUSIMHU, KaK, HAIpUMeEp, STIOHCKUIL, B
KOTOPOM €CTh <«3BYK TOJIBl» WM «Kalud J0XIs». OmHuM U3 U300pa3sUTeIbHO-
IU3aHEePCKUX PELICHUH Ui Tepefadyd HESCHBIX 3BYKOB MOTYT OBITh TaKHE CIIydaifHO

BBIOpAHHBIE M PACTIONIOKEHHBIC OYKBBI.

HNmeer au 31anue Ha cTp. 9 (Uacte 1 «Bapbere» 4éTrkoe yka3zaHue Ha KOHKpeETHOe
3panue B MockBe?

HGT, AJI 3TOTO KaZipa UCTOYHUKHU HC UCIIOJIb30BAJIUCh.

Bepho qm, uTo 31anne «U3BecTHii» Ha cTp. S0 0cHOBaHO Ha 3T0i poTorpaduu.

Kanp Bctpeun Mactepa u MaprapuTsl OCHOBaH JHOO Ha
3ToM, nuO0 Ha aHajoruyHou Qororpaduu, CHATOU
NpUOJIM3UTENIFHO C TOM XK€ TOYKM M NMPHUMEPHO B TE XK€
BpeMeHa. 3nanue «lM3Bectuit» — oJHAa U3 APKUX MPUMET
BO3J€ MecTta BcTpeun Macrepa u Mapraputel: Mactep
yBUJIe] TepouHI0 Ha TBepckoil ynule, 1 OHU NOBEPHYJIHU B
bosbmioi I'ne3nukoBckuii TEPEYIIOK. l'azetHoe
U3/1aTEIIbCTBO  CIY’)KUT OJHOBPEMEHHO U HMCTOPUYECKHU

JOCTOBEPHBIM, U CHMBOJIMYECKHMM (POHOM — CBOEro poja

MpeABECTHUKOM MOCIenyIolel TpaBian MacTepa B mpecce.

OueBuaHo, 4TO Ha pa3Bopore 54-55 kapra Uepycaanma. IloueMmy BbI peminjin BBecTH eé
B ajiantanuio?
Ecnu ObITH TOYHBIM, TO HA PA3BOPOTE CJIEBA HAMPABO:

— cxeMa peKoHcTpykuuu MepycanuMmckoro xpama;

— nmaHopaMHbIi BUJ MepycannMa Hadasa Halleu 3psl;

— kapra Hepycanuma.
Pa3BopoT mepemexaer cueHy pacnaTHhsd (Tak Ha3blBaéMbli MOHTaX KaJpOB KOMHKCA I10
acriekTaM coObITHSL — aspect-to-aspect transition). B pomane Macrepa o Ilunare
IPUCYTCTBYIOT sApkue omucanus Hepycanuma, Xpama. COOTBETCTBEHHO, Mbl BBEIM WX B

Ky.HBMI/IHaI_II/IOHHBII\/'I MOMCHT pOMaHa.
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Boiina Ha c1p. 90 — 310 OTCHLIKA K BoiiHe B Mcmannu 20-30 rr.?

Ha. Ilo mpeanonoxenutro Buxropy JloceBa, OCHOBaHHOMY Ha XPOHOJOTMYECKOM
COOTBETCTBMHM BOWHBI MMEPHOAY pabOThl HAJ 3TOW YacThl0 PYKONHCH M Ha aBTOPCKOM
onucaHuu cTpanbl «KBaapaTHblii Kycok, 60K KOTOpOrOo MOET OKeaH», — Maprapura BUIUT B

riodyce pparMeHT rpakJaHCKo BOWHBI B VcniaHum.

KTo0 n300paxén Ha ctp. 92 B nociiegnem kaape?

[TepBsIii TocTh 6ana — OH XKe U BO BTOPOM KaJIpe CIEAYIONIEH CTPAHUIIBL.

A Ha cTp. 116?
CneBa HampaBo: JlaBpentuii bepus, BoeHHOHauanbHukH Kium Bopommnos, Cemén

bynéunsiit u Cranus.

MozkeT ObITh, 3TO CJIOKHBIH BONPOC, HO JOBOJILHBI JIM BbI pe3yabTratom? EcTh Jin Bemiy,
KOTOpBbIE BbI ObI ceiiuac u3MeHHIu?

Jlnst Tex BpeMEH — HECOMHEHHO JTOBOJIbHBI. PaboTa Haj KOMUKCOM 3aHsia TOJ, U 3TO OBLI
OYCHb MHTEPECHBIM W IJIOAOTBOPHBINA mepuox ku3HU. Ceifuac Obl MBI, €CTECTBEHHO, BCE
nenainu no-apyromy. Kak-Hukak, npomnuio noutu 20 jeT, y KaKJOro HaKOIMWJICS OIPOMHBIN
OTIBIT, HA MHOTO€ CMOTpUM HHaue. HemzmeHHO# OBl ocTanachk mM300pa3uTeNbHAs TPAKTOBKA
OCHOBHBIX IIepcOHaxkeh: Macrepa, Maprapurel, Ilwnara, Bonanga ¥ €ro CBHTHL
CoxpaHnnack Obl U OCHOBHAsi KOMIIO3WIMS aJanTalldy, JAeismas rpapuueckuil pomMaH Ha

BCTYIUICHHC, TPU YaCTH U SIIUJIOT.

Cnacu6o Bam 00J1b1110€ 32 HHTEPBBIO.
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9.5.  Illustraties Zaslavskij & Akisin
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Magquette van de Tempel te Jeruzalem zoals die er in het jaar 66 uitzag, ook wel de Tempel van
Herodes genoemd. De maquette is te vinden in het Israélmuseum te Jeruzalem.

Panoramisch zicht over Jeruzalem in het begin van de 20° eeuw.

Grondplan Jeruzalem
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9.6. Interview Klimowski & Schejbal (14 april 2011)

Mr. Klimowski and Miss Schejbal, at what point and for what reasons did you decide to
make the graphic novel, based on the novel The Master and Margarita?

K: When we were students at the academy in Warsaw, Danusia was studying stage design and
one of her friends wanted to adapt The Master and Margarita as a play. At the time, she
was also following stage directing at the theatre school and wanted to produce this play for
her degree. Unfortunately, due to financial problems it did not come through. Several years
later, in 2005, my students were approached by a publisher for a project concerning the
adaptation of Shakespeare’s works into graphic novels. They told the producer that they
had a tutor who would be really interested in adapting The Master and Margarita.
Eventually, Emma Hayley, the publisher of Self Made Hero, got in touch with me. I told
her I would love to work on it, together with my wife, because it was a novel we both
loved. It was the kind of subject that has always interested us and The Master and
Margarita was in fact very suitable to be converted by two artists, because it kind of
consists of two stories. And of course the drama aspect of relates to Danusia’s dream to
work in the theatre herself. In fact one of those things that attracted you was the fact that

you worked in the theatre in Poland, was it not Danusia?

S: Yes, it was. The world of the theatre is roughly the same as what I experienced when living
in Poland, because it was still during communist times... And I love working behind the
stage, I generally enjoy everything about it.

What did you have in mind before you started the adaptation. What goals did you set?

K: We wanted to be as faithful as possible to Bulgakov, but at the same time we knew that we
had to edit it. It is a very big novel, about 450 pages, and we had to fit it into 128 pages. So
that formed a huge dilemma.

S: I think we just wanted it to come across as a story. We wanted to make a book that shows
the tale in pictorial form. I personally know people who tried to read the original, but could
not get through the first three pages, because they found it rather complicated.

How did you start selecting the scenes you wanted to put into the adaptation?

K: I had Glenny’s translation of the novel and started to draw inside the book, spontaneously.
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Sometimes I left things out, because they were not suitable for adaption. I was really
drawing in the book, in the margins and around the text. Based on these little sketches I
made further drawings in a notebook. It was pretty simple: anything that could confuse the
general flow of the drama was left out, even though there sometimes were fantastic scenes.
There were beautiful scenes in that apartment, for example, that non-existing apartment
where so many crazy things happen. But if we were to depict all of them, it would become
confusing. And we did change the beginning, by already introducing the Master, which
makes it easier for the reader to follow.

S: Andrzej worked on his bit in his room, while I worked on my part in here. Occasionally we
met up in the kitchen and discussed our work. I noticed, for instance, that a large chunk of
the biblical section was only used to introduce a character. I could see how Bulgakov was
working his way to the end of this particular storyline. There were pages and pages of it,
but I chose to cut them out, because it was not getting anywhere. It was interesting, but it

was not relevant.

I have listened to the interview with Alex Fitch from Panel Borders in which you said

that it was Emma Hayley who decided to limit the comic book to 128? Were there other

restrictions?

K: Yes, because it was part of a series. She had two branches: manga and Classic Eye. The
Classic Eye was set to 128 pages and the first books came out in black and white. But
when we said we would like to do it in monochrome and colour, she said it was fine.

S: These first books were terrible. But for us, it was an experiment.

Were you not afraid that the adaptation would be considered inferior to the original?

K: I don’t think we were afraid of anything. But as I said, we wanted to be as faithful as

possible to Bulgakov.

Who were your target audience? Would you suggest your adaptation to people who do
not know Bulgakov at all?

K: We did not really think about that, whether it was commercial or not. But we hoped that

people who did not read the original, would become very interested in Bulgakov’s novel
once they had read our adaptation.
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What sort of problems did you have to deal with during the process of adaptation?

K: Well, apart from selecting the scenes, the main issue for me was to keep a certain rthythm

going and to decide how the panels should be ordered. So we made a maquette.

S: And I had problems with the scale of the drawings. At the very beginning, I made very big

drawings [A2-size].

Did you base the text fragments on an existing translation?

K: We did a mixture. We took some elements from Michael Glenny, which is, in my opinion,
the best English translation. And from the Polish translation by Irena Lewandowska and

Witold Dabrowski, we used and reworded some things, just for the sake of the rhythm.

S: Glenny is just so good in translating. It is to the point. We couldn’t have done it better.

K: And our son, Dominik, designed the speech bubbles for us. We did a little tracing sketches
and then he did them on the computer. I myself designed the type phrase, it is slightly

crooked if you look at it very carefully. A bit timeless.

Concerning the visual style, what feeling did you want to create with the rather clean
format? You do not use bold texts for example.

K: We did not want to make it too busy, because the action itself is already crowded. It gets
madder and madder, as the story unfolds. And we wanted to avoid the kind of things you
get in popular comic books: diagonal lines, explosions.. Actually, we do not read comic

books. The only one we really like is Tintin. Hergé is fantastic.
You may have heard some people say that there are certain influences from the TV-
series by Bortko: particularly the contrast between the Moscow-scenes, in black and
white, and the Pilate-scenes, in colour...
K: No, we did not look at anything. The only thing we looked at were pictures of Moscow.
S: Oh and I was looking for ages for those religious things, like what they would wear on the

Sabbat. I did not want anyone to be able to say that something was wrong...And the

clothes, they are Jewish. I remember I was doing a lot of research.
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K: I had a very nice book from a friend of mine, in which I found photographs of the

buildings...

For example the building where Latunsky was living?

K: Yes, that one was based on a photograph in that book... except it was joined with other
houses. I lend this old book, maybe it was printed in the 50’s or the 60’s. Actually, I do not
remember it very well, but we went to the literary club, and there they threw us out
because we were not writers, although we said we were graphic novelists. We just wanted

to have a look.

On pages 28-29 the reader gets closer and closer to the heads of Yeshua and Pilate. Is
there a reason for this?

S: Yes, I thought it would give the words more meaning. That what was being said would
become more intense and that you would not miss it. It was a way to put emphasis on the

dialogue.

What is the significance of the red box on page 44? It is the only colour panel in the
black and white part of the adaptation.

K: It is like an exclamation mark, a graphic signal that indicates danger. It is meant to hint a

certain alarm.

Why did you elaborate the scene in the restaurant of the literary club? In comparison
with the Ball, it is not a very important scene in my opinion.

K: That is true, but I kind of liked this literary club thing. But there are a lot of pages, you are
right.

S: You took a spread away from me! (laughs)

On page 73, Koroviev does not cast a shadow? Why is that?

K: Are you reading any symbolism in it? Like Varenukha?

S: No! I did not intend to insert symbolism! When I was doing the composition, the cat
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looked too small when I was painting it, so I had to do the shadow. Maybe I thought you
would not see his shadow. I think, subconsciously, I did not want to do a shadow, but not

because of a hidden meaning.

In the end of the first book, it seems you wanted to finish with Chapter 13, but then
there is suddenly an additional part of Chapter 16 before the beginning of the second
book.

K: I do not quite remember how we organized that.

S: Did we not had in mind to do a break like the book? Maybe I could have done more
textboxes to make things clear, but we were running out of pages too.

Was it difficult to create the same atmosphere of Bulgakov’s novel?

K: We hoped to create more depth with the monochrome. Some of the things I do not like, are
the rather stereotypical characters, the typical heroes and the flat colours that you often get
in comic books. Perhaps that is because we are graphic artists, painters. We had full
control. Very often they have an illustrator and a writer who adapt the novel and on

occasion a third person who does the colouring, whereas we could do it all ourselves.

S: And we adapted it roughly to what we really wanted. We did not have any

misunderstandings.

This might be a difficult question, but are you satisfied with the result? Or are there
things you would have changed?

S: I think I would have changed the Ball [pp. 100-101], which I did find rather complicated,
but we really did not have enough pages for that one.

K: And I did not know exactly what to do with that smell [p. 81]. So I just thought, I do
something strange. It is a signal of something odd happening. And Varenukha should not
have a shadow, but he actually did have a bit of a shadow [p. 82], so it was not too

accurate.

Thank you for this interesting interview.
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