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APSTRAKT


Složeni jezik karnevala kojim se izražava karnevalsko osjećanje svijeta može se uspješno transponovati na umjetnički jezik, odnosno na umjetničke tekstove. Transponovanje karnevala na jezik literature naziva se njenom karnevalizacijom. Proces karnevalizacije tipičan je za prozu Miodraga Bulatovića. Evolucijom njegovog književnog stvaranja povećava se i udio karnevalskog osjećanja svijeta u njegovim tekstovima, stoga je tumačenje procesa karnevalizacije i posljedica njegove primjene na organizaciju teksta jedan od osnovnih književno-teorijskih problema u izučavanju stvaralaštva ovog autora.


Proces karnevalizacije u romanu Heroj na magarcu zahvata sve slojeve narativne strukture i, pored simbolizacije i poetizacije, nameće se kao dominantan oblikovni postupak sižea. Združivanje uzvišenog i niskog, sjedinjavanje svega onoga što nekarnevalski poredak udaljuje, oličeno u posebnoj karnevalskoj kategoriji  ̶  karnevalske mezalijanse, uspostavlja se kao osnovni princip u građenju svih elemenata narativne strukture. Svečanosti, parade, scene skandala, ekscentrično ponašanje, neumjesni govori i ispadi različitih vrsta čine narativnu zbilju teksta. Prostorne strukture, kao moćni organizacioni centri oko kojih se formiraju složena neprostorna značenja, u romanu Heroj na magarcu, nose posebnu semantičku opterećenost i snažno utiču na razgrađivanje crnogorskog kulturnog modela i komunističke ideologije, s jedne strane, i na uspostavljanje haosa i dijaboličnog univerzuma, s druge strane. Razgrađivanje herojsko-patriotskog modela svijeta i mišljenja, desemantizacija kategorija čojstva i junaštva, koje takav model uspostavljaju, radikalno i uspješno realizuje se  primjenom postupaka karnevalizacije i groteske. Devastacija tradicionalnih vrijednosti sprovedena je karnevalizovanjem konkretnog istorijskog perioda, Drugog svjetskog rata, u kom se  stvari izvrću sa lica na naličje, u kom je dozvoljeno uzdizanje javnog nužnika, Kraljičine ćenife, na nivo nacionalne svetinje, pri čemu se spajanjem primarne namjene i uzvišene funkcije koju ova prostorna struktura u tekstu dobija degradira crnogorska epska prošlost, kultura, ali i duhovni simboli. 


Oslobađajući svoje junake svih ograničenja, kulturnih stega i osjećaja stida i stavljajući ih u slobodan, familijaran kontakt Bulatović je romanesknu zbilju pretvorio u pornografsku pozornicu na kojoj se odvijaju najniži oblici bluda i na taj način jednu od tabu tema crnogorske patrijarhalne kulture uspostavio kao osnovni vid komunikacije među likovima. Ovakvim postupkom parodiran je i rat, koji se ne predstavlja kao herojski hronotop i sila koja bi i komunikaciju i djelovanje likova usmjerila u pravcu čojstva i junaštva, a ne isključivo u zadovoljavanju seksualnih nagona. Ratni hronotop na ovaj način poprima obilježje lakrdijaške igre. 
 Bulatović u Heroju na magarcu junake gradi na principu menipske sklonosti za prikazivanjem neobičnih i abnormalnih moralnih i psiholoških stanja i tako stvara manijakalnu tematiku koja podrazumijeva različite oblike ludila, udvajanje ličnosti, snove i fantastiku. Modelovani pod prevlašću postupka karnevalizacije likovi predstavljaju oksimoronske konstrukcije, teško pojmljive na racionalnom nivou, odnosno u nekarnevalskom poretku stvari. Primjenom postupka parodia sacra i stvaranjem karikaturalnih likova vjerskih duhovnika bespoštedno se razgrađuje i izobličava religijski kod u tekstu.
Ključne riječi: proces karnevalizacije, groteska, familijarnost, ekscentričnost, menipska satira, karnevalske mezalijanse, parodia sacra.
ABSTRACT
A complex language of carnival, which expresses carnival sense of the world, can be successfully transposed in an artistic language, and the artistic texts. Transposition of the carnival into the language of literature is called its carnivalisation. The process of carnivalisation is typical for prose of Miodrag Bulatović. The evolution of his literary creation is increasing a proportion of the carnival sense of the world in his writings; therefore, the interpretation process of carnivalisation and the result of its application to the organization of the text is one of the basic literary-theoretical problems in the study of this author’s work. 

The process carnivalisation in the novel Heroj na magarcu (Hero on a Donkey) affects all layers of narrative structure and, in symbolization and poeticizing, imposed as a dominant shaping form of the summary. Combining of divine and low, incorporating everything that non-carnival order alienates, embodied in a special carnival category - carnival misalliances, is established as a basic principle in the construction of all elements of narrative structure. The ceremony, parade, scene of scandals, eccentric behavior, inappropriate speeches, and outbursts of various types make up the reality of the narrative text. Spatial structures as a powerful organizing centres around which a complex spatial implications are formed, in the novel Heroj na magarcu, bear a special semantic burden and strongly influence the degradation of the Montenegrin cultural model and communist ideology on the one hand, and the establishment of chaos and diabolical universe on the other hand. Disintegration of heroic-patriotic model of the world and thinking, desemantization of bravery and heroism category, which establish such a model, is radically and successfully implemented using the procedures of carnivalisation and grotesque. The devastation of traditional values was made by carnivalisation of a specific historical period, the Second World War, in which things skew from obverse to diverse, in which is allowed to elevate public toilets, the Queen's privy, to the level of national shrines, while merging the primary purpose and sublime function which this spatial structure has in the text downgrades Montenegrin epic history, culture, and spiritual symbols.

By releasing his heroes of all limitations, cultural constraints, and feelings of shame and placing them in a free, familiar contact, Bulatović has turned novelistic reality into a pornographic stage where the lowest forms of sexual immorality take place, and thus one of taboos of Montenegrin patriarchal culture is set up as a basic form of communication among the characters. This procedure makes parody of a war as well, which is not presented as a heroic chronotope and a force that would direct communication and actions of characters directed toward bravery and heroism, and not only in satisfying the sexual drives. In this way, the war chronotope takes characteristics of zany games.

In Heroj na magarcu Bulatović works on the principle of menippean preferences for displaying unusual and abnormal moral and psychological conditions and thus creates a maniacal topics including various forms of insanity, duplication of personality, dreams and fiction. Modeled under the domination of the carnivalisation proceedings, characters have oxymoronic structures, which are difficult to understand on rational level, i.e. in non-carnival order of things. Using the procedure of parodia sacra and creating caricature characters of religious divine persons, ruthlessly disintegrates and distorts religious code in the text.
Key words: carnivalisation process, grotesque, familiarity, eccentricity, Menippean satire, carnival misalliance, parodia sacra.
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UVOD


Miodrag Bulatović
, po mnogo čemu osoben autor, izuzetnom narativnom vještinom unio je u crnogorsku književnost tekstove koji ga svrstavaju među najznačajnije crnogorske pisce. Ipak, njegovo stvaralaštvo nije u dovoljnoj mjeri izučeno, posebno ne u kontekstu crnogorske književnosti. Mirko Kovač 2008. godine u knjizi eseja Pisanje ili nostalgija, govoreći o svojim prijateljstvima, slučajnim i namjernim susretima, polemikama i sukobima, kazivanje o Bulatoviću počinje riječima: 
Ne znam sjeća li se još tko jednog pisca, zvao se Miodrag Bulatović (1930–1991), koji je šezdesetih godina prošloga stoljeća žario i palio na književnim terenima nekadašnje Jugoslavije, ali i diljem svijeta, preveden je na tridesetak jezika, knjige su mu izlazile na krajnjim točkama zemaljske kugle...

Kovačeve riječi dovoljno govore o nekadašnjoj slavi, snazi i popularnosti Bulatovićevih književnih djela, ali i o zaboravljenosti istih, odnosno o neoprostivoj zapostavljenosti jednog velikog pisca i od čitalačke publike i od književne kritike. 

Književno-teorijskim tumačenjem Bulatovićevog stvaralaštva bavili su se Petar Pijanović u monografiji Poetika groteske i Lidija Tomić u svojoj doktorskoj disertaciji  Groteskni svijet Miodraga Bulatovića. Dugo su navedeni tekstovi predstavljali jedine opsežne naučne studije koje se podrobno bave proučavanjem Bulatovićevog djela. Poslednjih godina zanimanje za prozu ovog autora sve je veće. Značajan doprinos novom čitanju i tumačenju Bulatovićevog teksta, kao i u sagledavanju njegovog djela u kontekstu crnogorske književnosti, dala je Tatjana Bečanović radovima objavljenim u knjigama Naratološki i poetički ogledi i Semiotičke interpretacije:


U crnogorskoj književnoj tradiciji semantička struktura čojstva i junaštva podleže automatizmu, pa je u tekstovima Miodraga Bulatovića poslužila kao korisna redudanca za uspostavljanje novog semantičkog, antiherojskog sistema, koji u odnosu na primarni, herojski, funkcioniše kao njegova potpuna negacija. Organizacija narativne zbilje i kulturnih modela u Bulatovićevoj prozi zasniva se na inverziji i dekonstrukciji herojskog mita, to jest na novom književnom kodu koji podrazumeva nove, bitno izmenjene kombinatorne jedinice (elementi narativne zbilje: likovi, radnja, hronotopi deformisani su i razdešeni), kao i nova pravila njihovog kombinovanja, koja u stvari predstavljaju invertovanje starih.

Radovi sa naučnog skupa koji je održan u Podgorici u oktobru 2011. godine u organizaciji Odjeljenja umjetnosti Crnogorske akademije nauka i umjetnosti, objavljeni 2013. godine u Zborniku Književno stvaralaštvo Miodraga Bulatovića predstavljaju vrijedan doprinos u proučavanju i novoj afirmaciji Bulatovićevog djela, kao i potvrdu obnovljenog interesovanja proučavalaca književnosti  za njegove tekstove poslije višegodišnjeg zatišja.
Miodrag Bulatović je pisac koji je radikalno raskinuo sa tradicionalnim i socrealističkim modelom pripovijedanja. Postupak karnevalizacije predstavlja jedno od osnovnih obilježja njegovog stvaralaštva i upravo to je ono što ga čini osobenim stvaraocem, ne samo u crnogorskoj književnosti već u južnoslovenskoj književnosti uopšte. Evolucijom njegovog književnog stvaranja povećava se i udio karnevalskog osjećanja svijeta u njegovim tekstovima. O svojevrsnoj literarnoj izuzetnosti ovog pisca i buri koju je njegova pojava izazvala kod književne kritike, nakon prve tri objavljene knjige Petar Palavestra konstatuje sljedeće:

Nakon prve knjige pripovedaka Đavoli dolaze (1956), koju je naša tada prilično polarizovana kritika dočekala na nož i sa oduševljenjem, on je postao pravi enfant terrible posleratne književnosti, pisac oko koga su se kritičari svađali i prepirali, služeći se njegovim imenom i primerom u sukobima koji s njegovim delom često nisu imali nikakve veze. Posle druge knjige Vuk i zvono (1958), koju je kritika već jednodušnije pozdravila kao rečito svedočanstvo o sazrevanju pripovedačkoga talenta jednog relativno mladog pisca, koji svojom literaturom ne donosi samo snažan i upečatljiv, specifičan i svoj svet, već i ozbiljnu, gustu prozu, krcatu istinama o ljudima i o vremenu u kome su zatečeni, Miodrag Bulatović je već bio neka vrsta literarne izuzetnosti, najizrazitiji dokaz kreativne snage i stvaralačkih mogućnosti posleratnog književnog naraštaja, koji je smelo rušio ustaljene prozne konvencije i literarne stereotipnosti...

 Izuzetnim spisateljskim umijećem Bulatović je svojim narativnim tekstovima na izvanredan način unio u crnogorsku književnost karnevalsku logiku i karnevalsko osjećanje svijeta. Stoga je podrobno tumačenje uticaja procesa karnevalizacije na organizaciju narativnog teksta jedan od osnovnih naučnih izazova u proučavanju stvaralaštva ovog autora. Međutim, proces karnevalizacije kao specifičan problem književno-teorijske analize još uvijek nije u dovoljnoj mjeri tumačen u njegovom djelu, stoga je cilj ovog magistarskog rada sagledavanje i tumačenje karnevalskog koda i posljedica njegove aktivacije na primjeru romana Heroj na magarcu. 
Izučavajući Bulatovićeve narativne tekstove problemom karnevalizacije bavili su se Petar Pijanović i Lidija Tomić u navedenim studijama. Pijanović razmatra postupak karnevalizacije u okviru šire problematike i poetičkih načela Bulatovićevog stvaralaštva, tako da je nedovoljno obrazložen uticaj ovog postupka na modelativne principe i konstitutivne elemente narativne strukture. U studiji Lidije Tomić Groteskni svijet Miodraga Bulatovića karnevalizacija se takođe pominje, ali se detaljnije ne razmatraju posljedice primjene ovog postupka niti njihov uticaj na organizaciona načela teksta, jer se autorka bavi kompletnim Bulatovićevim stvaralaštvom:

Zaokret od vlastite tradicije u slikanju rata odnosi se na karnevalizaciju teme i način pripovijedanja koji podrazumijeva slobodu i lakoću "umetničke fantazije" ili "slobodu koja se smeje". Bulatović upravo njima prelama tragičnu komponentu ljudskog poraza i komičnim obrtima povećava perceptivnost i dejstvo poetski inovirane vizije rata.
 

Budući da je osnovni predmet našeg interesovanja narativni tekst, u interpretaciji ćemo koristiti metode moderne naratologije, a potpuniji uvid u odabrani diskurs omogućiće nam semiotička i imagološka metoda, kao i teorija citatnosti. Teorijski stavovi Mihaila Bahtina i njegovo tumačenje procesa karnevalizacije predstavljaće osnovni interpretativni model koji ćemo primijeniti u analizi romana Heroj na magarcu. Bahtinovo učenje o karnevalizaciji i njenom uticaju na književne žanrove predstavlja osnovu koja nam omogućava obradu ovako formulisane teme rada, stoga ćemo prije tumačenja konkretnog Bulatovićevog teksta izložiti Bahtinovu teoriju karnevala i karnevalizovane literature. 
U romanu Heroj na magarcu karnevalizacija zahvata sve slojeve dijagezisa i, pored simbolizacije i poetizacije, nameće se kao dominantan oblikovni postupak sižea.
 Zbivanje predočeno u ovom djelu od prološke do epiloške granice modeluje se kao neprekidni niz skandala, ekscentričnih ispada i mistifikacija, a učestale scene svečanosti, različitih ceremonija i parada organizovane su na principu pravih karnevalskih igara. Dakle, jedino tumačenjem procesa karnevalizacije, odnosno sagledavanjem prisustva karnevalskih kategorija, logike karnevala i karnevalskog osjećanja svijeta i posljedica njihove aktivacije moguće je na pravi način razumjeti tekst. Poštujući princip menipske satire, Bulatović je organizovao narativnu stvarnost tako da se ona zasniva na kontrastima i oksimoronskim spojevima, na spajanju uzvišenog i niskog, na sjedinjavanju udaljenog i razdvojenog u običnom poretku stvari, tj. na mezalijansama svake vrste. Ekstremnost u modelovanju junaka, moralno-psihološko eksperimentisanje, manijakalna tematika, fantastični elementi, neumjesni govori i ispadi i uz sve to neograničena sloboda stvaralačke mašte, što jesu suštinske odlike menipskog žanra, ugrađeni su u strukturu romana Heroj na magarcu. Upravo zbog toga ne možemo se saglasiti sa konstatacijom Jovana Deretića, koji ne umanjuje Bulatovićev stvaralački dar, već naprotiv govori o neobičnoj imaginativnoj snazi njegovog djela i  blistavoj rečitosti, ali mu zamjera na odsustvu smisla za samokontrolom:

Njegova slika sveta pomerena je prema mračnom i morbidnom, a likovi su mu groteskni i tragični istovremeno... Bulatovićev okrutni svet prepun je suza i kajanja. O svemu tome Bulatović priča snažno, temperamentno, s blistavom rečitošću, u jarkim slikama, ali bez smisla za samokontrolu.

Oslobađajući svoje junake svih kulturnih stega, ukidajući podjele i razlike, strah i strahopoštovanje Bulatović je na izvanredan način karnevalizovao temu rata u romanu Heroj na magarcu i tako stvorio izuzetno moćan antiratni roman. Kako prostorne strukture književnog teksta predstavljaju moćne organizacione centre oko kojih se formiraju vrlo složena neprostorna značenja,
 u prvom dijelu rada nastojaćemo da sagledamo način na koji proces karnevalizacije utiče na organizovanje prostora u romanu. Tumačenjem specifičnih i semantički opterećenih prostornih struktura prikazaćemo kako proces karnevalizacije može imati snažnu razgrađivačku moć, pri čemu jezik prostora u velikoj mjeri utiče na konstituisanje grotesknog, dijaboličnog ratnog univerzuma. U posebnom poglavlju tumačićemo Bulatovićev tekst u kontekstu crnogorske književnosti i crnogorskog kulturnog kanona. Cjelokupnim svojim stvaralaštvom ovaj autor se u odnosu prema tradicionalnom modelu kulture pokazao kao radikalan i bespoštedan razgrađivač. Analizom deformacije kulturnog modela težićemo da sagledamo ključne uzroke koji dovode do devastacije, odnosno potpunog razaranja herojsko-patrijarhalnog modela svijeta, temelja crnogorske kulture i da dokažemo da upravo postupak karnevalizacije, udružen sa groteskom, predstavlja osnovni mehanizam kojim se razgrađuje kulturni model u romanu. Kako karneval kao opštenarodni i univerzalni praznik podrazumijeva mnoštvo učesnika koji stupajući u familijaran kontakt kroz različite vrste parada i svečanosti izražavaju karnevalsko osjećanje svijeta, jedan od problema kojima ćemo se posebno baviti biće i uticaj procesa karnevalizacije na modelovanje likova, koji se grade na izopačenom arhetipskom principu luda, maloumnika i lakrdijaša i koji tvore iščašeni, dijabolični univerzum, što predstavlja narativnu stvarnost romana.
1. KARNEVAL KAO DRUŠTVENI FENOMEN
Analizirajući fenomen karnevala kroz smjehovnu kulturu srednjeg vijeka i renesanse  i kroz tumačenje djela Dostojevskog, ruski književni teoretičar i filozof jezika, Mihail Bahtin je formirao jasnu filozofiju karnevala, odnosno karnevalizovane literature. Prije izlaganja Bahtinovih teorijskih stavova ukratko ćemo izložiti značenje karnevala kao društvene pojave. 


Mnogobrojna su određenja karnevala kao društvene pojave. Većina definicija pod ovim fenomenom podrazumijeva završnu proslavu ili paradu prije početka Uskršnjeg posta. Karneval se uvijek određuje kao parada, proslava ili festival koji je pun života, jer za vrijeme njegovog trajanja ljudi masovno izlaze na ulice, vesele se kroz muziku, igru, u šarenoj odjeći, obično jarkih boja, pod maskama, uživajući u svim vidovima zadovoljstva. 
Porijeklo karnevala vezuje se za Evropu, konkretno Italiju, a o mogućim uzrocima nastanka karnevalske svečanosti postoji više teorija, od kojih najveći broj korijene karnevala povezuje sa Velikim preduskršnjim postom. Za vrijeme posta, između ostalog, obavezno je odricanje, tj. uzdržavanje od mesa i masne hrane. U danima prije posta održavale su se kolektivne proslave na kojima su se, uz veselje, muziku i igru bez ograničenja konzumirale namirnice koje su za vrijeme posta zabranjene. U prilog ovoj teoriji o porijeklu karnevala ide i značenje samog termina, iako nije jasno i u potpunosti određeno. Porijeklo riječi karneval najvjerovatnije potiče od latinske riječi carnem levare (carnevelarium) – lišiti se mesa ili izbaciti meso. Dakle, karneval predstavlja dane mesojeđa. Ako prihvatimo navedene pretpostavke sasvim je jasno povezivanje karnevala sa hrišćanstvom. Međutim, pojedine teorije korijene karnevala pronalaze u vremenu  prije nastanka hrišćanstva, odnosno u rimskim saturnalijama i bahanalijama. Povezivanje karnevala sa slavljenjem boga Dionisa može se objasniti činjenicom da je upravo on bog plodnosti, života, veselja, vina i uživanja, što stoji u saglasju sa samom prirodom karnevala koja podrazumijeva apsolutnu slobodu, nesputano uživanje i neograničeno zadovoljstvo. Pored toga, vjeruje se da su se prve svečanosti u karnevalskom duhu održavale da bi se slavilo obnavljanje prirode i početak nove godine.
Svim ovim teorijama zajedničko je osnovno značenje karnevala, a to je slavljenje slobode, odnosno oslobađanje od svih oblika društvenih stega, prepuštanje prirodi i nagonskim potrebama, slavljenje tjelesnog i nesputano uživanje. Karneval treba posmatrati kao čovjekovu potrebu da se makar u jednom periodu godine oslobodi svih onih ograničenja koje su mu kao kultivisanom biću nametnute:

Praznično veselje je neophodno da bi se glupost (lakrdijanje) koja je naša druga priroda i čini se urođenom čoveku, mogla barem jednom u godini slobodno iživeti. Burad s vinom prskaju ako se s vremena na vreme ne otvaraju otvori i ne pušta u njih vazduh. Svi smo mi ljudi slabo zatvorene bačve koje prskaju od vina mudrosti, ako se to vino nalazi u neprestanom vrenju strahopoštovanja i straha od Boga. Potrebno mu je dati vazduha da se ne bi pokvarilo. Zato mi, u određene dane, dopuštamo sebi lakrdijaštvo (glupost), da bi se zatim s još većom usrdnošću vratili služenju Bogu.
 
Karnevalske proslave postale su popularne širom Evrope i svijeta. Danas se najčuveniji karneval održava u Rio de Žaneiru, a  aktuelan je i karneval Mardi gra (Mardi Gras) u Nju Orleansu.

Svetkovine karnevalskog tipa održavaju se i u Crnoj Gori, u Kotoru i Budvi. Drevni grad Kotor ima dugu i bogatu karnevalsku tradiciju. Najstarija dokumenta iz kotorskog Arhiva potvrđuju čak petovjekovnu tradiciju kotorskog karnevala. 

2. BAHTINOVI TEORIJSKI STAVOVI O PROCESU KARNEVALIZACIJE


Mihail Bahtin iscrpno je izučavao problem karnevalizacije i svoje teorijske stavove izložio je u knjizi Problemi poetike Dostojevskog. Bahtinovo tumačenje procesa karnevalizacije uzećemo kao osnovni interpretativni model koji ćemo primijeniti u analizi Bulatovićevog romana Heroj na magarcu. Zbog toga ćemo u ovom dijelu rada detaljnije izložiti Bahtinovo učenje o karnevalizaciji i njenom uticaju na književne žanrove.


Fenomen karnevala i proces karnevalizacije Bahtin tumači u četvrtoj glavi knjige  Problemi poetike Dostojevskog, pod naslovom Žanrovske karakteristike u delima Dostojevskog i sižejno-kompozicijske odlike tih dela. U prethodnim glavama studije  detaljno su osvijetljeni problemi koje ćemo ukratko sagledati: 

1.  Kategorija samosvijesti koja pravi distinkciju između monološkog i dijaloškog tipa romana (dijaloški tip romana podrazumijeva osamostaljenje samosvijesti, pri čemu samosvijest postaje dominanta) i koja se u velikoj mjeri tiče odnosa između autora i lika, a po Bahtinovom mišljenju se u prirodi tog odnosa desio krupan zaokret tek  romanima Dostojevskog.

2. Kompleksan tip junaka Dostojevskog koji podrazumijeva sagledavanje pojma samosvijesti sa različitih aspekata: Junak interesuje Dostojevskog kao poseban ugao gledanja na svet i na sebe samog, kao smisaoni čovekov stav koji ocenjuje samoga sebe i stvarnost što ga okružuje. Dostojevskom nije važno šta predstavlja njegov junak u svetu, već pre svega šta za njegovog junaka predstavlja svet, a šta on sam za sebe predstavlja. 

3. Autorov stav prema na takav način modelovanom, nezavisnom junaku (junaku koji ima razvijenu samosvijest): Dakle, nov umetnički stav autora prema junaku u polifonijskom romanu učvršćuje samostalnost, unutrašnju slobodu, nezavisnost i nerazrešenost junaka. Junak za autora nije ni „on” niti „ja”, on je punovredno „ti”, to jest drugo tuđe punovredno „ja”.

4. Pojam ideje koja se može ostvariti tek kada samosvijest postane dominanta lika. Drugim riječima, kada samosvijest postane dominanta, lik može postati nosilac ideje: Junak Dostojevskog nije samo reč o sebi samom i o svojoj najbližoj okolini, on je reč o svetu: on nije samo onaj koji saznaje – on je i ideolog.
5. Kao posljedicu prethodno objašnjenih problema Bahtin tumači i pojam polifonije, odnosno polifonijski tip romana koji se objašnjava samosviješću i dijalogizovanom riječju:  Uporedo sa samosvešću junaka koja akumuliše u sebe čitav predmetni svet, na toj istoj ravni može biti samo druga svest, uporedo s njegovim vidokrugom − drugi vidokrug, uporedo s njegovim pogledom na svet – drugi pogled na svet. Svesti junaka koja sve guta autor može da suprotstavi samo jedan objektivni svet – svet drugih svesti ravnopravnih s njim .

Tumačeći prethodne književnoteorijske probleme kroz određena djela i kroz konkretne likove Bahtin zaključuje da je stvarna polifonija punopravnih glasova i svijesti osnovna odlika romana Dostojevskog. Takođe, u ovom dijelu teksta ruski teoretičar ukazuje na neophodnost sasvim novog tretiranja žanrovskih i sižejno-kompozicijskih momenata u stvaralaštvu ovog pisca. Naime, objašnjeni polifonijski roman sa svim svojim karakteristikama ne može se uklopiti u opštepoznate i u literaturi iz vremena Dostojevskog dominantne žanrovske i sižejno-kompozicijske forme. Romani Dostojevskog grade se na sižejno-kompozicijskoj osnovi koja je čvrsto povezana sa osobenim tradicijama žanra uspostavljenim u razvitku evropske proze. Stvaralaštvo ovog velikog autora i izborom tematike i njenom obradom prevazilazi okvire biografskog, socijalno-psihološkog, porodičnog romana, romana sa temama iz svakodnevnog života, kao i  avanturističkog romana. Stoga, da bi objasnio žanrovske i sižejno-kompozicijske osobenosti djela Dostojevskog, Bahtin kreće u istorijsku ekskurziju kojom će ukazati na stare kniževne vrste koje nijesu bile tretirane prilikom tumačenja stvaralaštva ovog pisca čije spisateljsko umijeće leži upravo u polifonom korišćenju i načinu osmišljavanja tih, već postojećih, književnih vrsta: 
Književna vrsta živi sadašnjošću, ali uvek pamti svoju prošlost, svoje načelo. Književna vrsta je predstavnik stvaralačkog pamćenja u procesu književnog razvitka. Upravo zbog toga je književna vrsta i sposobna da obezbedi jedinstvo i kontinuitet toga razvitka. 


Osobenom ekskurzijom kroz istoriju književnih vrsta Bahtin će objasniti i elemente karnevala i postupak karnevalizacije. Naime, na kraju klasičnog antičkog doba i kasnije u epohi helenizma razvile su se različite književne vrste po svojoj prirodi suprotstavljene dominantnim književnim vrstama tog doba (epopeji, tragediji, klasičnoj retorici, istoriji) i objedinjene tako da čine posebnu književnu oblast, tj. oblast ozbiljno-smiješnog. O žanrovima koji pripadaju oblasti ozbiljno-smiješnog Bahtin kaže:

Uza sve spoljašnje šarenilo, oni su ujedinjeni dubokom vezom sa karnevalskim folklorom. Svi su prožeti – u većoj ili manjoj meri – specifičnim karnevalskim osećanjem sveta, neki od njih predstavljaju direktne književne varijante usmenih karnevalsko-folklornih žanrova. Karnevalsko osećanje sveta, koje od početka do kraja prožima te žanrove, utiče na formiranje njihovih osnovnih odlika i stavlja sliku i reč u njima u poseban odnos prema stvarnosti.


Neophodno je sada izložiti i naglasiti osnovne karakteristike tih  karnevalizovanih antičkih žanrova, jer tema našeg rada, tj. proučavanje postupka karnevalizacije u Bulatovićevom romanu, zahtijeva poznavanje odlika prvih žanrova koji su u literaturu unijeli karnevalsko osjećanje svijeta. Bahtin izdvaja tri osnovne specifičnosti svih antičkih žanrova koji pripadaju oblasti ozbiljno-smiješnog. Prva od njih je nov odnos prema stvarnosti, koji podrazumijeva da se kao predmet i kao polazna tačka shvatanja i oblikovanja stvarnosti uzima živa, često direktno aktuelna savremenost. Dakle, u prezentativnim antičkim tekstovima predmet ozbiljnog prikazivanja daje se bez ikakve epske ili tragičke distance, nužno se ne uzima iz istorije, mita i predanja već iz zone neposrednog, iz savremenosti. Za model stvaranja literarnih junaka uzimaju se i živi savremenici, a mitski junaci i istorijske figure se osavremenjavaju. Pri tome, likovi djeluju i govore u zoni familijarnog kontakta. Druga odlika antičkih žanrova iz oblasti ozbiljno-smiješnog uključuje, ne samo distanciranost od predanja, već kritičan, kontroverzan odnos prema istim, koji je ponekad, kako Bahtin kaže, i cinično-razgolićujući. Dakle, novi žanrovi tvore umjetničku stvarnost oslanjajući se na iskustvo i na slobodno maštanje. Kao posljedica toga nastaju književni junaci oslobođeni od predanja, koji se oslanjaju na iskustvo i na slobodno maštanje, što predstavlja pravi prevrat u istoriji književnog lika. Kao treću odliku datih žanrova Bahtin izdvaja prisutnost više stilova i više glasova, što je oponentno stilskom jedinstvu tada vladajućih književnih vrsta. U inoviranim antičkim žanrovima postoji više tonova u priči, pri čemu se miješaju ozbiljno i smiješno, uzvišeno i prizemno. Autori u svojim tekstovima koriste elemente drugih žanrova, parodiraju visoke  žanrove parodijski osmišljenim citatima. Bahtin posebno naglašava radikalno nov odnos prema riječi kao materijalu književnosti. U literarne tekstove unosi se dijalekatski i žargonski govor. Riječju se više samo ne prikazuje, već se i sama riječ prikazuje, dakle sama po sebi nosi određenu vrijednost.  

Izdvajajući ove odlike kao opšte karakteristike antičkih žanrova iz oblasti ozbiljno-smiješnog Bahtin izvodi zaključak da roman kao književna vrsta ima tri osnovna korijena: epski, retorični i karnevalski, i da su u zavisnosti od jačine veze sa tim korijenima formirane tri linije u razvitku evropskog romana: epska, retorična i karnevalska. Kako je stvaralaštvo Dostojevskog zasnovano na karnevalskoj liniji romana Bahtin je proučio  dva žanra koji predstavljaju njene korijene, tj. polazne tačke. To su antički žanrovi iz oblasti ozbiljno-smiješnog sokratski dijalog i menipska satira.

Sokratski dijalog kao žanr proizašao je iz Sokratovog shvatanja da je istina dijaloške prirode i da se do nje jedino može doći procesom dijaloškog opštenja. Shvatanje o dijaloškoj prirodi istine potiče iz narodno-karnevalske osnove ovog žanra. Dva osnovna postupka sokratskog dijaloga su sinkriza (suprotstavljanje različitih ideoloških tačaka u odnosu na jedan predmet) i anakriza (podrazumijeva postupke i načine provociranja i izazivanja sagovornika sa ciljem da se on natjera da jasno artikuliše i iskaže svoj suprotstavljeni stav).
Iz prethodno izloženog nužno proizlazi i sasvim nov način modelovanja junaka. Junak se formira kao junak-ideolog. Kao put do istine sokratski dijalog podrazumijeva i poseban postupak koji se odnosi na stvaranje specifične sižejne situacije dijaloga. Takva izuzetna situacija uzrok je da se junak modeluje u nekom  prelomnom trenutku, u situaciji biti il' ne biti, ili pred neki odlučujući događaj ili pred smrt. Vrijeme na pragu ili vrijeme krize koristi se kao pogodno tlo da junaci, isprovocirani nečim, definišu sebe. Naravno, kako Bahtin ističe, sokratski dijalog kao kolijevka ovog postupka, imao je prilično ograničenu slobodu stvaranja tih izuzetnih situacija.

Menipska satira ili menipeja takođe vuče korijene iz karnevalskog folkora. Ova dijalogizovana forma u svojoj strukturi sadrži mnoge karnevalske elemente, pa je od izuzetnog značaja kao žanr koji u književnost uvodi elemente karnevala. Njenu vrijednost i značaj u tom pogledu Bahtin opisuje na sljedeći način:

Taj karnevalizovani žanr, neobično elastičan i podložan promenama, koji je poput Proteja kadar da prodire i u druge žanrove, imao je ogroman, ni danas još dovoljno ocenjen značaj u razvitku evropskih književnosti. Menipska satira je postala jedan od glavnih nosilaca i prenosilaca karnevalskog osećanja sveta u literaturu sve do naših dana.


Ono po čemu se menipeja uveliko razlikuje od sokratskog dijaloga je značajno izražen element smiješnog. Sloboda stvaralačke inspiracije i maštovitost u sferi ovog žanra nemaju nikakva ograničenja, stoga i fantastični elementi  imaju svoje mjesto u menipeji. Fantastika u menipeji ne služi potvrđivanju istine, već predstavlja izuzetno plodno tlo da se istina traži, provocira i provjerava. U traženju i provjeravanju istine junaci antičke menipeje putuju po fantastičnim prostornim strukturama, dižu se u nebo i silaze u podzemni svijet. Na taj način fantastika, čija je idejna funkcija uvijek provociranje i traženje istine, ovdje dobija avanturističko-pustolovni karakter. Dakle, avanture u koje se upuštaju junaci menipeje nijesu prikazane kako bi se predstavio i provjerio određeni ljudski karakter, već isključivo istina, odnosno ideja: sadržaj menipeje predstavlja pustolovine ideje ili istine u svetu: i na zemlji, i u podzemnom svetu, i na Olimpu. 

Kao veoma važnu odliku menipeje Bahtin ističe organski spoj slobodne fantastike, simbolike i mistično-religioznog elementa sa grubim i ekstremnim naturalizmom društvenog podzemlja, pri čemu, između ostalog, govori i o prostornim strukturama djela koja pripadaju ovom žanru.
Istina doživljava svoje pustolovine na zemlji na velikim cestama, u lupinarijama, u lopovskim jazbinama, u krčmama, na pijačnim trgovima, u tamnicama, na erotičnim orgijama tajnih kultova itd. Ideja se ovde ne plaši nikakvih jazbina i nikakvog životnog blata. Čovek ideje – mudrac – sudara se sa ekstremnim izrazom svetskog zla, razvrata, niskosti i gadosti. 

Ekstremnost menipeje ogleda se i u modelovanju junaka. Način na koji se modeluju likovi u antičkoj menipeji Bahtin gleda kao moralno-psihološko eksperimentisanje. To podrazumijeva sklonost menipeje da prikazuje neobična, nenormalna i nemoralna čovjekova stanja, razne oblike ludila, razdvajanje ličnosti, neobuzdano maštanje, neobične snove, strasti koje se graniče sa ludilom, samoubistva i slično. U slobodnim avanturama  nesputanih menipskih junaka veoma česte su scene skandala, ekscentričnog ponašanja, neumjesnih govora i ispada, jednom riječju razna narušavanja opšteprihvaćenog i uobičajenog toka događaja, propisanih normi ponašanja i etikecije, među njima i govornih. 
 Bahtin ukazuje na oštru razliku između menipskih skandala na jednoj strani i epskih događaja, tragičnih katastrofa i komičnih tuča i raskrinkavanja na drugoj strani, ističući da se u menipeji javljaju nove umjetničke kategorije skandala daleke klasičnom epu, tragediji i komediji:
Skandali i ekscentričnosti narušavaju epsku i tragičku celovitost sveta, probijaju brešu u nepokretnom, normalnom (pristojnom) toku ljudskih radnji i događaja i oslobađaju ljudsko ponašanje od normi i motivacija koje ga predodređuju. Savetovanja bogova na Olimpu su puna skandala i ekscentričnih ispada, kao i scene u podzemnom svetu i scene na zemlji. Neumesna reč – neumesna ili po svojoj ciničkoj otvorenosti, ili po profanom razgolićavanju svetinja, ili po oštrom narušavanju etikecije – isto tako je veoma karakteristična za menipeju. 

Menipeja ima svoju unutrašnju logiku koja preferira kontraste i oksimoronske spojeve, oštre prelaze i promjene, spajanje uzvišenog i niskog, uzleta i padova, sjedinjavanje udaljenog i razdvojenog u uobičajenom poretku stvari, odnosno mezalijanse svake vrste. U detaljnom izlaganju karakteristika menipske satire, koje je ilustrovano primjerima iz djela antičkih pisaca, Bahtin ističe i sposobnost menipeje da asimiluje srodne žanrove i tom prilikom govori o dijatribi, solilokviju i simpozionu, žanrovima koji su se infiltrirali u nju. Dijatriba je unutrašnje dijalogiziran retorički žanr koji se najčešće javlja u obliku razgovara sa odsutnim sabesjednikom. Bahtin smatra da je upravo takav koncept dijatribe doveo do dijalogizacije samog procesa govora i mišljenja. Solilokvij predstavlja dijaloški pristup samom sebi. Razgovor sa samim sobom otkriva unutrašnjeg čovjeka i ukida pasivno samoposmatranje na kom su se konstituisale naivne predstave o samom sebi. Simpozion označava dijalog za vrijeme gozbe i predstavlja čisti karnevalski žanr. Bahtin objašnjava kako je dijaloška riječ na gozbi imala posebne privilegije: pravo na posebnu slobodu, neusiljenost i familijarnost, na posebnu otvorenost, ekscentričnost, ambivalentnost, spoj hvale i pokude u riječi, spoj ozbiljnog i smiješnog. 
Tumačeći žanrovska svojstva menipeje u stvaralaštvu Dostojevskog Bahtin naglašava i ključnu distinkciju među njima, a to je odsustvo polifonije u menipskoj satiri. Iako antička menipeja nije znala za polifoniju u procesu stvaranja polifonije kroz istorijsku evoluciju književnih vrsta i menipeja i sokratski dijalog stvorili su  žanrovski plodno tlo za njenu pojavu.
Fenomen karnevala Mihail Bahtin tretira kao jedan od najsloženijih i najinteresantnijih problema u istoriji kulture. Karneval predstavlja zbir svih veoma raznovrsnih svečanosti, obreda i formi karnevalskog tipa. Naravno, karneval nije književna pojava, ali je njegov uticaj na književnost izuzetno značajna sfera književnoteorijske problematike.  Uticaj karnevalskih obreda na književnost je ono što podrazumijevamo i tumačimo pod pojmom karnevalizacije. Karneval kao vanknjiževna pojava je sinkretička predstavljačka forma obrednog karaktera, složena i raznovrsna, koja se kroz istoriju javljala u različitim varijantama zavisno od epohe, naroda ili određene vrste svečanosti. Iz jedne opšte karnevalske osnovice i iz sveukupnosti svih raznovrsnih svečanosti i obreda karnevalskog tipa izgradio se jedan razuđeni karnevalski jezik, kojim se izražava, opet sveukupna,  specifična emocija svojstvena samo karnevalu. Karneval je kroz istoriju uspostavio bogati jezik simboličnih konkretno-čulnih formi. Karnevalski jezik svoju funkciju razvija od pojedinačnih karnevalskih pokreta pa do kompleksnih masovnih igara. Složeni karnevalski jezik izražava složeno karnevalsko osjećanje svijeta koje se prostire kroz sve karnevalske elemente, odnosno forme. Sve posebne varijante karnevalskog jezika čvrsto ujedinjuje jedinstvena priroda snage koja iz njih proizlazi i koja se ogleda u katartičkoj funkciji, osnovnoj funkciji karnevala. 
 Složeni jezik karnevala i karnevalsko osjećanje svijeta nije moguće adekvatno prevesti na usmeni jezik, ali je zato uspješno transponovanje karnevalskih elemenata na umjetnički jezik, odnosno na umjetničke tekstove. Transponovanje karnevala na jezik literature naziva se njenom karnevalizacijom. Za tumačenje procesa karnevalizacije u romanu Miodraga Bulatovića Heroj na magarcu neophodno je ukazati na osnovne elemente karnevalske logike, na ključne karakteristike raznovrsnih obreda, svečanosti i formi, kojima se izražava karnevalsko osjećanje svijeta.
Karneval – to je predstavljanje bez rampe i podele na izvođače i gledaoce. U karnevalu su svi aktivni učesnici, svi sudeluju u karnevalskoj igri. Karneval niko ne posmatra, niti, strogo govoreći, neko predstavlja. U njemu se živi, živi se po njegovim zakonima, dok ti zakoni važe, to jest živi se karnevalskim životom. A karnevalski život jeste život koji je skrenuo iz uobičajene kolotečine, to je, u izvesnoj meri, život okrenut naopačke, svet s druge strane.
 
Norme, zakoni i zabrane koji konstituišu nekarnevalski život za vrijeme karnevala uvode su u minus-postupak. Svi hijerarhijski stupnjevi i svaki oblik nejednakosti se ukidaju. Ukidanje hijerarhijskog poretka podrazumijeva i ukidanje straha, tj. svih oblika koji iz straha proizlaze, kao što je strahopoštovanje, pijetet i tome slično.  Sve to uslovljava posebnu karnevalsku kategoriju − familijarnost.
 Familijarnost predstavlja ukidanje svake distance među ljudima, a odsustvo distanciranosti uslovljava slobodan, familijaran kontakt. Takva priroda kontakta među ljudima doima se kao naročito bitan element karnevalskog osjećanja svijeta, pa ova kategorija presudno oblikuje prirodu masovnih karnevalskih igara. Masovne igre kroz familijaran kontakt među ljudima ostvaruju sasvim slobodnu karnevalsku gestikulaciju i otvorenu karnevalsku riječ. Samo ova karnevalska kategorija iz korijena mijenja i u potpunosti preoblikuje  odnos među ljudima i uspostavlja se kao oponent nekarnevalskom međuljudskom kontaktu, koji je ukalupljen čvrstim socijalno-hijerarhijskim oblicima. Neograničenu slobodu kontakta za vrijeme karnevala Bahtin karakteriše na sljedeći način:
 Ponašanje, pokret i reč čovekova oslobađaju se dominacije svake moguće hijerarhijske situacije (staleža, položaja, uzrasta, imovnog stanja), koja ih je potpuno određivala u nekarnevalskom životu, i zato postaju ekscentrični, neumesni sa tačke gledišta običnog nekarnevalskog života 
.
Neograničena sloboda, kao neumjesnost gledana iz nekarnevalskog života, ostvaruje se kroz posebnu karnevalsku kategoriju koja je bliska kategoriji familijarnosti, a to je ekscentričnost. Sam termin eksentričnost upotrebljava se za označavanje  nečega što je van središta, nekoga koji odstupa od uspostavljenih pravila, koji je nastran, pretjeran. Nastranost, pretjeranost, dejstvovanje izvan svih pravila su upravo elementi koji se u potpunosti uklapaju u karnevalski koncept života. Bahtin naglašava da ova kategorija omogućava da se u konkretno-čulnom obliku otkriju i predstave sve skrivene strane ljudske prirode. Otkrivanje skrivenih strana  ljudske prirode  ostvaruje se kroz naglašeno oživljavanje prirodnih instinkata i nagona. 
Kao posljedica familijarizacije uspostavlja se i treća karnevalska kategorija − karnevalske mezalijanse koje ujedinjuju sve ono što nekarnevalski poredak udaljuje. Nikakve podjele i razlike za karnevalsku logiku ne postoje pa je sasvim uobičajen proces spajanja, ujedinjavanja elemenata koji u običnom životu stoje na oštro suprotstavljenim vrijednosnim pozicijama. Slobadan, familijaran odnos dozvoljava karnevalu da zbližava, ujedinjuje, zaručuje i sjedinjuje sveto i profano, uzvišeno i nisko, veliko i ništavno, mudro i glupo
.
Navedenim kategorijama bliska je i profanacija. Profanacija ili karnevalsko svetogrđe podrazumijeva čitav sistem karnevalskih spuštanja, prizemljenja i nepristojnosti koje ostvaruju vezu sa oplođujućim snagama zemlje i tijela. Parodia sacra, koja je u srednjem vijeku bila pod zaštitom ozakonjene slobode smijeha predstavlja karnevalske parodije na  svete tekstove i obrede. 
Transponovanje karnevalskih kategorija na jezik literature neminovno je radikalno promijenilo ustaljene literarne norme, odnosno književnost kao umjetnost u cjelini:
Ove karnevalske kategorije, pre svega kategorije slobodne familijarizacije čoveka i sveta, transponovale su se tokom milenija u literaturu, naročito u dijalošku liniju razvitka romaneskne umetničke proze. Familijarizacija je pogodovala narušavanju epske i tragičke distance i prevođenju svega što se prikazuje u zonu familijarnog kontakta, ona se suštinski odražavala u organizaciji sižea i sižejnih situacija, uslovljavala je posebnu familijarnost autorovog stava u odnosu na junake, unosila logiku mezalijanase i profanih spuštanja, najzad imala veoma jak transformišući uticaj na izražajna sredstva i stil književnosti. 

Karakteristike karnevala ogledaju se i u različitim karnevalskim igrama. Glavna karnevalska igra i najnaglašeniji dio karnevalske svečanosti je krunisanje i svrgavanje karnevalskog kralja. U svim mnogobrojnim i raznovrsnim karnevalskim obredima i svetkovinama lakrdijaško krunisanje i detronizacija karnevalskog kralja je neizostavan postupak i samim tim je jasno da u njemu leži suština karnevala. Karneval kao praznik sveuništavajućeg i sveobnavljajućeg vremena kroz centralni obred krunisanja karnevalskog kralja a potom i obaveznog svrgavanja u biti iznosi sopstveno, karnevalsko osjećanje svijeta. Detronizacija je obavezna jer jedino što zahtijeva i sprovodi karneval jeste promjena i obnova.
Kako karneval kroz glavnu karnevalsku igru sprovodi svoju osnovnu misao treba detaljnije predstaviti i izložiti opšte karakteristike igre krunisanja i svrgavanja kralja karnevala. Krunisanje i detronizacija su jedine obavezne karnevalske radnje. Ta činjenica sa jedne strane upućuje na neminovnost (krunisanje) a sa druge strane na smjenu, na obnavljanje (detronizacija) i iskazuje veselu relativnost svakog sistema i poretka, svake vlasti i položaja.
 Dakle, ovaj obred je ambivalentan. Sam čin krunisanja u sebi sadrži ideju svrgavanja što upućuje na stalni obnavljajući krug, tj. veselu relativnost svega. Karnevalski kralj je oponent kralja iz nekarnevalskog života. U duhu karnevalske mezalijanse  kraljevska kruna se stavlja na glavu kojekakvog lakrdijaša, roba, skitnice. Svi elementi ceremonijala krunisanja,  od odežde kralja do simbola vlasti, ambivalentni su i kao takvi suprotstavljeni simbolima krunisanja u realnom, običnom životu. Kroz  ambivalentnu prirodu karnevalskih simbola jasno se formuliše osnovna misao karnevala o kojoj Bahtin kaže sljedeće:
Kroz krunisanje od samog početka probija svrgavanje. Takvi su svi karnevalski simboli; oni uvek uključuju u sebe perspektivu odricanja (smrti) ili obratno. Rođenje je bremenito smrću, smrt – novim rođenjem.

Detronizacija, koja se samim činom krunisanja najavljuje izuzetno je naglašena. Obred je suprotan od prethodnog krunisanja. Sve ono što se dodjeljuje karnevalskom kralju u vrijeme krunisanja sada mu se oduzima i nekadašnji kralj, bez kraljevske odjeće i bilo kog drugog simbola vlasti, izvrgava se ruglu i batinanju. Svrgavanje sa prestola je simbol procesa smjenjivanja, smjene i obnove, što i sam karneval u suštini predstavlja. I detronizacija, kao i krunisanje, uspostavlja se kao neminovnost i kroz njih karneval ukazuje na stalni obnavljajući krug i na taj način proglašava veselu relativnost svega. Sad je jasno zašto su krunisanje i svrgavanje neodvojivi procesi i da jedino tako shvaćeni izražavaju čist karnevalski duh i smisao. Ističući veliki uticaj glavne karnevalske igre na literarno-umjetničko mišljenje, Bahtin govori i o posljedici koju je ovaj obred donio u načinu modelovanja književnih junaka, odnosno o ukidanju smisla karnevala u odsustvu ambivalentnosti:
On je uslovio poseban tip građenja umetničkih likova i čitavih dela, pri čemu je svrgavanje ovde bilo suštinski ambivalentno i dvoplansko. Kada se karnevalska ambivalentnost gasila u likovima detronizacije, oni su se izvrgavali u čisto negatorsko razgolićavanje moralnog ili socijalno-političkog karaktera, postajali su jednoplanski, gubili umetnički karakter pretvarajući se u golu publicistiku. 

Pored centralnog karnevalskog obreda postoje i mnogobrojni sporedni obredi kao što su preoblačenja, odnosno karnevalsko mijenjanje odjeće, životnih situacija i sudbina, karnevalske mistifikacije, karnevalski ratovi bez krvi, razmjena poklona, jezički agoni, tj. prepirke i slično.
 Karnevalski obredi (centralni obred krunisanje i detronizacija i razni sporedni karnevalski obredi), u svim svojim mnogobrojnim varijantama, transponovani su u književnost. Preko njih  ostvaruje se ambivalentnost u sižejima i sižejnim situacijama, brzina promjena, karnevalska lakoća i vesela relativnost.
 Karneval je javna svetkovina pa se i održava na javnom mjestu. Osnovno poprište karnevalskih igara jeste trg, pa su njegove funkcije izuzetno složene. Trg je simbol narodnosti i tom funkcijom predstavlja idealno prostorno rješenje za realizaciju karnevala koji je uvijek opštenarodan i univerzalan. Bez podjela i bilo kakvih razlika ljudi stupaju u krajnje slobodan, familijaran odnos i to baš na trgu, prostoru koji na taj način širi svoje semantičke domete: 
Trg srednjeg veka i preporoda bio je jedinstven i celovit svet, gde su svi ’nastupi’ – od gromke ulične prepirke do organizovane praznične predstave – imali nešto opšte, bili prožeti jednom te istom atmosferom slobode, otvorenosti, familijarnosti. 

 Naravno, ovdje moramo naglasiti da karneval, kao propagator apsolutne slobode, nije usko ograničen na prostor trga. Za vrijeme trajanja karnevala (vrijeme jeste ograničeno) karneval se može prostirati svuda, po okolnim gradskim ulicama, cestama  čak i kućama. Ipak, trg kao simbol univerzalnosti i opštenarodnosti uvijek je rezervisan za centralni karnevalski obred – krunisanje i svrgavanje kralja karnevala.
U karnevalizovanim književnim djelima elementi karnevala svojom snagom obično dopru u sve pore narativne strukture, pri čemu i prostorne strukture u tekstu dobijaju poseban autorski tretman. Primjer takvog teksta svakako je Bulatovićev roman koji će biti predmet izučavanja u narednom dijelu rada, gdje ćemo se u posebnom poglavlju baviti upravo uticajem postupka karnevalizacije na prostorne strukture teksta. Jasno je da karnavalizovan prostor u književnom djelu dobija posebne vrijednosne funkcije i tako postaje ambivalentan. Trg kao centar karnevalske svečanosti  pored osnovnog značenja prostornog određenja, koji ima svog korelata u realnom, odnosno nekarnevalskom svijetu, u karnevalizovanom književnom tekstu uspostavlja se kao idealan prostor u kom caruje karnevalska logika po kojoj sloboda i familijaran međuljudski kontakt ne poznaju barijere.
 Pored trga kao središta zbivanja, Bahtin navodi i druge ideji karnevala bliske prostorne strukture, koje, sižejno i realno motivisane, kao moguća mjesta susreta i kontakta raznih ljudi, takođe imaju dopunsko, karnevalsko, tržno osmišljenje. Takve, manje prostorne strukture obično su  ulice, ceste, taverne, brodske palube, javna kupatila i slično. Shodno tome, možemo zaključiti da osim trga, kao centralnog prostora na kom se odigrava glavni karnevalski obred, jasno ograničen prostor za karneval ne postoji ali, kao što smo prethodno naglasili, vrijeme trajanja karnevala jeste ograničeno. Sve ideje koje nosi i propagira karneval važe samo za vrijeme trajanja karnevala. U tom ograničenom vremenskom periodu živi se isključivo karnevalskim životom u kom je sve dozvoljeno. Vrijeme trajanja karnevalskih svečanosti kroz istoriju kulture je različito. Karnevali mogu trajati od nekoliko dana do nekoliko nedjelja. Izučavajući ovaj fenomen  Bahtin navodi da su srednjovjekovne karnevalske svečanosti trajale  čak po tri mjeseca, nekada i više i vrlo slikovito daje prikaz karnevalskog života i života izvan vremena trajanja karnevala:
Može se reći (sa izvesnim ogradama, naravno) da je čovek srednjeg veka  živeo dvama životima: jednim – zvaničnim, monolitno ozbiljnim i tmurnim, potčinjenim strogom hijerarhijskom poretku, životom punim straha, dogmatizma strahopoštovanja i pijeteta, i drugim – karnevalskim životom na trgu, slobodnim, punim ambivalentnog smeha, svetogrđa, profanisanja svega svetog, spuštanja i nepristojnosti, familijarnog kontakta sa svim i svačim. Oba ova života bila su ozakonjena, ali podeljena strogim vremenskim granicama. 

Sagledali smo prostor i vrijeme koji određuju karneval kao društveni fenomen, a u drugom dijelu rada sagledaćemo kako postupak karnevalizacije djeluje na organizaciju prostornih struktura i organizaciju vremena u konkretnom književnom tekstu, naravno, stavljajući naglasak na posljedice, tj. rezultate koji se postižu takvim načinom oblikovanja literarnog svijeta. 

Jedan od najbitnijih elemenata karnevala je karnevalski smijeh koji je duboko ambivalentan i semantički naročito opterećen. Karneval je sam po sebi vrijeme smijeha. Smijeh vlada karnevalom i zato je njegove funkcije bitno pojasniti. Korijene iz kojih se uspostavlja priroda karnevalskog smijeha Bahtin objašnjava kroz najstarije oblike ritualnog smijeha. Ritualni smijeh nastao je kao reakcija na krize nečeg višeg i nedokučivog i njegov osnovni i jedini cilj bio je obnova. Primjer takvog smijeha je ruganje, ismijavanje sunca radi njegove obnove, u periodima dugih kiša, tj. u vremenu krize u životu sunca:
Svi oblici ritualnog smeha bili su povezani sa smrću i ponovnim rođenjem, s aktom oplođivanja, sa simbolima oplođujuće snage. Ritualni smeh je reagovao na krize u životu sunca (solsticija), krize u životu božanstva, u životu sveta i čoveka (pogrebni smeh). U njemu se stapalo ruganje i likovanje.

Objašnjavajući prirodu karnevalskog smijeha Bahtin na više mjesta upozorava da se ovaj osoben smijeh ne smije tumačiti isključivo kao zabavni momenat, jer bi u tom slučaju njegove funkcije bile zanemarljive. Funkcija smijeha je izuzetno ozbiljna i složena. Kroz smijeh, čije prisustvo u nekarnevalskom životu nije bilo dominantno (posebno u periodu srednjeg vijeka, vijeka mraka i crkvene diktature), ljudi su se za vrijeme karnevala oslobađali straha i na taj način sebi otvarali puteve kojima su se strah i strahopoštovanje mogli nadići i pobijediti i kasnije, nakon prestanka vremena karnevala.  Pored toga, kroz takav smijeh kojim se pobijeđuje strah, ostvaruje se takođe bitna funkcija karnevalskog smijeha – a to je odbrana slobode misli. Upravo zbog toga Bahtin ističe da nije važno šta je predmet smijeha već samo ono šta smijeh donosi, odnosno šta se iz njega rađa. Na osnovu toga možemo zaključiti da je kompleksni karnevalski smijeh izuzetno produktivan i da ima snažnu katartičku funkciju.
Smijeh i njegova priroda su pokazatelji odnosa i veza koje su u jednom društvu uspostavljene. Na osnovu toga Bahtin iznosi stav da je sagledavanje društva, odnosno svijeta kroz smijeh ništa manje važno i produktivno od ozbiljnog načina sagledavanja. Smijeh i ruganje su izuzetno plodni načini za preispitivanje uspostavljenih istina i vladajućih normi i zakona. U tom kontekstu shvaćen smijeh doima se kao naročito ozbiljno sredstvo za kritičko sagledavanje društva i svijeta.
Rekli smo da je karneval opštenarodni praznik i da se glavna karnevalska svečanost održava na trgu koji tako prerasta u simbol narodnosti. I smijeh kao karnevalska odlika ima opšti, odnosno kolektivni karakter. Kada govorimo o karnevalskom smijehu moramo naglasiti da to nije individualni već kolektivni smijeh. Tako shvaćen karnevalski smijeh se uklapa u opštu karnevalsku atmosferu narodnosti i univerzalnosti. Narod, odnosno svi učesnici karnevala, pod dejstvom karnevalske logike apsolutnog slobodnog zbližavanja, funkcionišu kao jedno biće.
Kao karneval u cjelini i karnevalski smijeh je usmjeren ka smjeni vlasti i istina, smjeni poredaka svijeta. Bahtin govori da je karnevalski smijeh, u kom se  sjedinjuju smrt i ponovno rođenje, ruganje i afirmacija, duboko kontemplativan i univerzalan smijeh i da u tome leži specifičnost ambivalentnog karnevalskog smijeha.

Blisko povezana sa smijehom je parodija. Aktivacija parodijskog koda je obavezna u svim karnevalizovanim žanrovima. Kao i karnevalski smijeh parodija je u svim svojim različitim oblicima ambivalentna. Sagledavajući različite vidove parodije kroz istorijska razdoblja, Bahtin zaključuje sljedeće: 
Antičko doba je, u suštini, parodiralo sve: satirska igra, na primer, prvobitno je bila parodijski komični aspekat tragičke trilogije koja joj je prethodila. Parodija nije ovde bila, naravno, golo negiranje onoga što se parodiralo. Sve ima svoju parodiju, to jest svoj smešni vid, jer sve se preporađa i obnavlja kroz smrt. U Rimu je parodija bila obavezni momenat i pogrebnog i trijumfalnog smeha (i jedan i drugi bili su, naravno, obredi karnevalskog tipa). U karnevalu se parodija primenjivala veoma široko i imala je raznovrsne oblike i stepene: razni likovi (na primer, karnevalski parovi po suprotnosti) na razne su načine i iz raznih uglova parodirali jedan drugog, to kao da je bio čitav sistem krivih ogledala – ogledala koja su izduživala, smanjivala, iskrivljivala u raznim pravcima i različitim stepenima. 

Ambivalentna karnevalska parodija, kao i sve karnevalsko, usmjerena je ka obnovi. U renesansnim književnim tekstovima, u prvom redu u djelima Fransoa Rablea, parodija je nosila čisto karnevalsko osjećanje svijeta, dok je, prema Bahtinovom mišljenju, književna parodija novijeg vremena izgubila gotovo sve veze sa osnovnom karnevalskom mišlju. Najbolja potvrda kompleksnosti i plodnosti ambivalentne parodije svojstvene karnevalskom duhu je činjenica da je pod njenim okriljem nastao jedan od najvećih romana svjetske književnosti i kako Bahtin naglašava najkarnevalskiji roman − Servantesov Don Kihot.
3. UTICAJ KARNEVALIZACIJE NA ORGANIZOVANJE PROSTORNIH STRUKTURA U ROMANU HEROJ NA MAGARCU
Proces karnevalizacije, tipičan za prozu Miodraga Bulatovića, u romanu Heroj na magarcu zahvata sve slojeve dijagezisa i, pored simbolizacije i poetizacije, nameće se kao dominantan oblikovni postupak sižea.
 Kroz tumačenje prostornih struktura uočićemo kako proces karnevalizacije moćno razgrađivački djeluje, pri čemu se konstituiše groteskni, dijabolični ratni univerzum.

Samoj prološkoj granici romana prethodi, svojim tonom osobena, autorova napomena koja se odnosi na umjetnički prostor:


Bijelo Polje koje stoji u ovoj svesci nije Bijelo Polje sa mape. To je Bijelo Polje iz jedne druge topografije, pesničke. Pozornica krvavih zbivanja, opisanih  u ovoj hronici, jedno je drugo Polje, svakako ne Bijelo. Varošici, polju na Limu, koja je takođe iz sna i iz uspomena, dodat je pridev Bijelo, slikovitosti radi, kontrasta radi, boje radi, ne zbog blaćenja, te su sličnosti s gradom sa karte slučajne...

Bulatović je autor koji se cjelokupnim svojim stvaralaštvom pozicionirao daleko od bilo kog vida idealizacije, pa i zavičajne. Koristeći naziv svog zavičaja, koji u njemu živi sagrađen od sna i od uspomena, ovim kratkim tekstom autor usmjerava na pjesničku topografiju. Umjetnički prostor, pozornicu romaneskne zbilje nikada ne treba poistovjećivati sa konkretnim, realnim, tj. geografskim prostorom,  ma koliko  sličnosti povezivalo umjetnički i neumjetnički svijet. Polje na kom će se realizovati krvava zbivanja svakako nije i ne može biti Bijelo. Bijela boja, koja u osnovi nosi pozitivnu semantičku vrijednost, prirodno ne može stajati u nazivu dijaboličnog univerzuma, dijaboličnog prostora koji se modeluje u romanu, i zato je tu samo slikovitosti radi, kontrasta radi. Ipak, u potpunosti izuzimajući toponim autorovog zavičaja, slikovitost ali i kontrast, a usmjeravajući se na proces karnevalizacije, pridjev bijelo, odnosno uvođenje bijele boje možemo opravdati. Naime, osnovna ideja karnevala, koja je usko povezana sa centralnim karnevalskim obredom, tj. krunisanjem i obaveznim svrgavanjem karnevalskog kralja jeste: Rođenje je bremenito smrću, a smrt – novim rođenjem
, a bijela bolja u većini simboličkih sistema označava život, svjetlost, odnosno rođenje, a smrt je ono što obavezno prethodi rođenju. Groteskni univerzum romanesknog Bijelog Polja, karnevalizovan u svim aspektima, dijaboličan i nesređen u svim porama, srozan do samog dna, u duhu karnevala ima samo jedan mogući put  ̶  a to je rođenje, prelazak iz tame u svjetlost, iz najdubljeg crnila u bijelo. U svakoj simboličkoj misli životu obavezno prethodi smrt, a svako umiranje je novo rođenje.

Izučavajući prirodu karnevala kao društvenog fenomena Bahtin ističe da jasno ograničen karnevalski prostor ne postoji. Osim trga, kao centralnog prostora na kom se realizuje glavni obred krunisanje i detronizacija karnevalskog kralja, karneval ima snagu širenja na različite prostore, tj. druga mjesta radnje ukoliko ona mogu biti mjesta susreta i kontakta raznih ljudi. U  romanu Heroj na magarcu širi prostor narativne zbilje jeste Bijelo Polje, a unutar tog prostora kao središte romaneskne zbilje, na kom se realizuju različitim povodima izazvane mnogobrojne svečanosti, sasvim prirodno je trg, koji sam po sebi predstavlja simbol narodnosti i univerzalnosti. Bijelo Polje iz pjesničke topografije opjevava pjesnik, major Peduto i već na početku teksta ga, spoznajući njegovu mitsku prirodu, označava, kao gnezdo nad gnezdima i kao Dolinu gonoreje. Pored trga, u tekstu je modelovano više manjih prostornih struktura, na kojima se realizuje radnja, odnosno na kojima se gradi izopačeni ratni univerzum.  

Prije tumačenja osnovnog prostora na kom se događaju najmasovnije svečanosti, bjelopoljskog trga, analiziraćemo dvije manje prostorne strukture, čiji je značaj za modelovanje ratnog i pornografskog, bolesnog i karnevalski veselog života izuzetno značajan. Prvi od njih je svakako Malićeva jazbina. Krčma glavnog junaka Grubana Malića, i sa tačke gledišta pripovjedača i iz perspektive likova, određena je kao jazbina. Takvo određenje prostora svakako nosi poseban vrijednosni tretman. U osnovnom značenju pojam jazbine vezujemo za životinje, to je tamno mjesto u kom se životinje skrivaju, u kom spavaju, u kom se razmnožavaju i u kom se kote. Denotativno značenje podrazumijeva skučen, mračan, zagušljiv, obično podzemni, podrumski prostor, izvor bolesti, smrada i zaraze. Lociranje likova i njihovo djelovanje unutar takvog prostora tumači se kao potpuno moralno i duhovno srozavanje. Iz te jazbine, izvora bluda i zaraze, izrasta glavni junak, heroj Gruban Malić. Prema mišljenju Jurija Lotmana jezik prostora uvijek sadrži vrijednosne sudove, pa prostorne strukture književnog teksta predstavljaju moćne organizacione centre oko kojih se formiraju vrlo složena neprostorna značenja.
 Najopštiji socijalni, religijski, moralni, politički modeli svijeta obavezno sadrže prostorne karakteristike ili u obliku suprotnosti nebo−zemlja ili zemlja−podzemno carstvo. Vertikalna tročlana prostorna struktura uslovljava smještanje likova prema vrijednosnom obrascu. Pripadnost nebeskom hronotopu, odnosno prostorne strukture čije je osnovno obilježje visina, preko koje se uspostavljaju veze sa silama dobra, predodređene su za junake i heroje. Bulatovićev heroj posjeduje  nedostojnu, trulu jazbinu, leglo nemorala čije zidove, među kojima se intenzivno odvijaju najniži oblici bluda, krasi pornografsko šarenilo. Cjelokupno kretanje glavnog junaka i u ovom i u narednom romanu Rat je bio bolji koncentrisano je na nedostojne prostorne strukture, koje su čvrsto vezane za donji, adski hronotop:

Nasuprot principu prostorne i duhovne uzvišenosti, Bulatovićev heroj i revolucionar Gruban Malić uvek se smešta u skaredne, nedostojne prostorne strukture, u kojima dominira infernalna atmosfera, zadah i trulež donjeg sveta, pri čemu jezik prostora u romanima Heroj na magarcu i Rat je bio bolji deluje kao moćan razgrađivački mehanizam, programiran da unižava i rastače njihovu uzvišenost.

Pojam jazbine sa herojima možemo povezati samo u kontekstu mitologije. Naime, mitološki junaci su često lovili zmajeve i čudovišta i to baš u njihovim jazbinama, gdje su se nalazila skrivena blaga. Pod snažnim uticajem procesa karnevalizacije invertovani heroj Gruban u svojoj jazbini, takođe skriva, opet karnevalski invertovano blago. A blago u dijaboličnom, ratnom i pornografskom univerzumu su hrpe militarističkog pornografskog materijala, brošure časopisi i knjige u kojima se opisuju bludne radnje: prezervativi, abortin, grčki jod, kapi za san i obloge za sve vrste otoka i slično.

Modelovanje Malićeve jazbine, koje prethodi stupanju na scenu glavnog junaka, počinje pripovjedač u funkciji saputnika italijanskog vojnika Pietra Portula, koji ulazi u krčmu s crvenim natpisom na dasci: NAJŽEŠĆA RAKIJA I DRUGO. Gosti u krčmi su vojnici i drolje, pijandure, skitnice, crnoberzijanci, špijuni, kafanski klupoderi, kartaši, podvodači, secikese, preprodavci vojničke robe, jednom riječju Malićev ološ:

Kao u magnovenju, Portulu zapazi da na zidovima nema ni Kraljice majke, dobre Jelene zaštitnice zaljubljenih i pijanih, ni kralja Vittorija Emanuela  III od Savoje, ni muževnog i okruglog Dučea, s orlom na ramenu. Malićeve zidove krasile su fotografije žena otkrivenih sisa, razmaknutih nogu, rasčepljenih stidnica
.
Prostor Malićeve krčme nosi posebnu semantičku težinu jer se u njemu rađaju oslobodilačke ideje, jer upravo iz njega izrasta nesvakidašnji heroj, što svakako čini gotovo fantastičan groteskni spoj. Prljava i mračna jazbina predstavlja idealan prostor za ukidanje svih kulturnih ograničenja i stega, pa je i modelovanje likova u prostoru takve krčme u najvećoj mjeri nekultivisano, nagonsko i životinjski instinktivno.  Kafana, koja je leglo pornografije, bluda i nemorala, jeste idealan prostor za realizaciju najnižih ljudskih, nagonskih htjenja. U crnogorskoj kulturi, koja je oblikovana prema čvrstom kalupu herojskog modela svijeta, tjelesno i čulno je duboko potisnuto. U romanu Heroj na magarcu u cjelini, a posebno na prostoru Malićeve jazbine, u izvorištu pornografskog haosa, čulno i tjelesno se uspostavlja kao osnovni vid opštenja među likovima. Čulno i tjelesno u tekstu je uvijek krajnje perverzno i hipertrofirano, što predstavlja surovo groteskno izobličavanje tradicionalnih normi. Tumačeći razgrađivanje tradicionalnih kulturnih modela u Bulatovićevim romanima Heroj na magarcu i Rat je bio bolji Tatjana Bečanović kaže:

Erupcija erotskih nagona u Bulatovićevoj prozi artikuliše se kao veoma glasan bunt protiv tradicionalnog prećutkivanja tog dela čovekove emotivne paradigme, jer balkanski kulturni model nameće mnogo tabu tema i, naravno, ćutanje kao osnovni oblik njihovog tretiranja. Stoga tabu teme postaju opsesivne u romanima Heroj na magarcu i Rat je bio bolji a seksualno opštenje gotovo jedini vid opštenja u narativnoj zbilji, što predstavlja karikaturu patrijarhalnog i herojskog modela kulture. 

 Zbivanja koja se realizuju u zatvorenom prostoru Malićeve jazbine u svojoj suštini su karnevalska. Raznovrsne perverzne radnje, koje su neprekidno na repertoaru predstavljene su u čistom karnevalskom duhu, bez rampe i bez podjele na gledaoce i izvođače. U bludu su svi jednaki i svi u njemu učestvuju. Ukinuti su svi hijerarhijski stupnjevi. Nema razlike između osoblja, zaraženih drolja koje se nude i onih kojima se nude. Okupatori i okupirani uživaju u blagodetima kafane. Ukidanje hijerarhijskog poretka, a sa njim i svih oblika straha (pa i straha od bolesti i zaraze) možemo tumačiti samo u okviru jedne od osnovnih karnevalskih kategorija, a to je familijarnost. Pukovnik Alegreti u jednom momentu misleći na Malićevu jazbinu kaže :

Pomešaću se i s kurvama, s tim Malićevim gujama otrovnicama... I njima ću naručiti, nek i one zaborave da je vrela četrdesetreća, nek se omame i nek preda mnom i pred Malićem, pred prosjacima i skitnicama, poležu po podu s mojim vojnicima! Neka bude blud! 

Tjelesno opštenje hipertrofirano baš na prostoru Malićeve jazbine dostiže najveći nivo ekscentričnosti. Seksualne radnje uzdižu se na nivo svetih rituala pa Malićeva jazbina poprima funkcije svetilišta u dijaboličnom, pornografskom univerzumu, a triperašice, grozdovi kurvi sa različitih prostora Balkanskog poluostrva i među njima domaće Crnogorke groteskno se uzdižu na nivo drevnih sveštenica čija je moć iscjeliteljska. Uz sve oblike pretjeranosti i nastranosti Malićeva jazbina konstituisana je kao svojevrstan nukleus čije se zračenje širi na cjelokupan prostor, na sveukupan život, život okrenut naopačke, život jedne vrele ratne godine u Dolini Gonoreje: Ceo taj ratni talog slegao se u krčmi koja u Bulatovićevom romanu postaje scena smehovne i karnevalske, ali otužne farse.

Već smo rekli da iz ovakvog ambijenta izranja heroj i revolucionar Gruban Malić. Njegova odluka da promijeni profesiju uslovljava i simboličnu metamorfozu njegove krčme, koja postaje klica iz koje će nići revolucionarni duh i borbenost. I onda kada je cijelo Bijelo Polje i ljudi u njemu prekriveno bijelom bojom, vrata Malićeve jazbine će se crveniti, zračiti bojom krvi i revolucije. Jezik toposa i u ovom slučaju, kao i u cijelom tekstu, ima izuzetno snažnu razgrađivačku moć. Na užem planu srozava se lik jednog heroja i revolucionara, a na širem planu cjelokupne tradicionalne vrijednosti uspostavljene i njegovane na principima herojskog modela svijeta i mišljenja.

Druga prostorna struktura u tekstu, čije su funkcije izuzetno složene, jeste Kraljičin nužnik, koji kao i Malićeva jazbina, zadovoljava osnovni, a ujedno i jedini uslov za  prostorno realizovanje karnevala, a to je − mjesto na kom dolazi do susreta i kontakta raznih ljudi. Prostor javnog nužnika je najveća znamenitost u Dolini Lima, to je poklon kraljice Jelene Crnoj Gori i svom narodu. U četvrtoj glavi petog poglavlja romana precizno je opisano geografsko određenje ovog znamenitog zdanja. Nimalo slučajno kraljičin dar, tj. nužnik  smješten je na posebno markirano mjesto – u samo dno Glavne ulice:

Kraljičin nužnik bio je poboden u samo dno Glavne ulice, tamo gde je počinjala strmina, litica, niz koju su se, sve do Lima, slivali urin i izmet. Nužnik je bio veći i gizdaviji od ostalih Kraljičinih ćenifa, izgrađenih širom zapostavljene Jelenine postojbine, Crne Gore. Ono što je ovu ćenifu razlikovalo od pišaonica i govnarica podignutih u ostalim gradovima Kraljičinog federalnog zavičaja, bila je voda, česma na kojoj su, posle činodejstva, a i i inače, umivane ruke i usta, prani obrazi i guzice. 

U trećoj cjelini romana najveća znamenitost modeluje se iz perspektive najuglednijih mještana, tj. sa tačke gledišta Mustafe Agića, kroz svečani govor popa Vukića i riječi ponizne zahvalnosti hodže Merdanovića opisuje se uzvišena, istorijska i nacionalna vrijednost  nužnika:

Prije neki dan, baš na svetu neđelju, dio građanstva koji je lojalan federalnoj Crnoj Gori, Petrovićima i Italiji, Imperiji, uz koju smo kao šipka uz pušku, skupio se ispred nužnika, slavnog istorijskog nužnika, poklona kraljice Jelene, Nikoline umne šćeri a Vittoriove vjerne ljube, skupio se narod, kažem, da proslavi dvogodišnjicu otvaranja građevine i objekta koji, na užas ostalog i nelojalnog nam dijela mještana, besprekorno radi, služi nuždama... 

 Javni nužnik grotesknim spojem svoje primarne namjene i uzvišene funkcije koju u tekstu ima predstavlja gotovo idealan karnevalski prostor, a svečanosti koje se u njemu priređuju su čistog karnevalskog karaktera jer se iz njih rađa svijet izvrnut naopačke, dijaboličan i krajnje morbidan. Najveća svečanost u Kraljičinoj ćenifi upriličena je povodom dolaska generala Beste. Pripreme dočeka, sređivanje i čišćenje i grada i stanovnika naročito su koncentrisane na trg i Kraljičin nužnik:

Beljen je trg, beljena česma i voda stoti put od jutros... beljen Kraljičin nužnik hiljaditi put od prekjuče, svih sedam čučavaca, pišaonice, beljena kabina, taj zastavama ćilimima guslama tamburicama fesovima crnogorskim kapama trofejnim puškama šlemovima mapama i krunama okićeni salon koji je otvaran samo kad bi ličnosti od izuzetnog značaja svratile, a tamo se tad jelo pilo sralo pevalo, beljen izmet... 

Spoj nespojivog, tj. smještanje simbola kao što su zastava, puške, crnogorske kape i fesovi, gusle i tambure, u nedoličan prostor urina i fekalija,  koji je ujedno i poklon Kraljice majke, naročito moćno djeluje na razgrađivanje crnogorskog kulturnog modela.

Kraljičina ćenifa, iako javni nužnik, za vrijeme posebnih svečanosti nije dostupna svima već samo biranim zvanicama, odnosno posebnim nuždanima. Ograničavanje učesnika svečanosti, tj. poseban odabir likova koji će  prisustvovati gozbi u centralnom salonu ćenife omogućava njeno realizovanje prema unaprijed utvrđenom scenariju, čime se intenzivira prisustvo karnevalskog koda u organizaciji teksta i modeluje univerzum karnevalskog karaktera.
 Svečani doček generala Beste, prije nego što će  prerasti u pravi  karnevalski urnebes koji će preplaviti prostor bjelopoljskog trga, podrazumijeva i svečani ručak u nužniku. U tim scenama detaljno se opisuje enterijer. Svečani salon nužnika, uzvišen  tik iznad urvine s fekalijama i pocrkalim životinjama, krasi zelena istambulska čoja, cetinjski vezovi, krstovi, kandilo i čapre zečje, lisičje, vučje, jelenje, tvora, divlje i pitome mačke. Vezovi na zidovima koji predstavljaju istorijski važne bitke u smradnom prostoru ćenife u potpunosti desemantizuju crnogorsku epsku prošlost. U izvrnutom dijaboličnom univerzumu, u svetom prostoru nužnika, gdje mladići u crnogorskim džemadanima rame uz rame sa sandžačkim kelnerima  posebnim zvanicama služe posebna jela: pilav s mišinjacima, polimske piliće i žablje batake, krilca šije kandžice od svraka i vrana u umaku i sluzi od kozje kobilje magareće pavlake, barene gliste, pod sačom pečeno gavranovo krilo, realizovan je pravi simpozion. Simpozion – dijalog za vrijeme gozbe, je čist karnevalski žanr, jer podrazumijeva posebnu slobodu, neusiljenost, familijarnost, otvorenost, ekscentričnost i ambivalentnost. Međutim, u grotesknoj narativnoj zbilji i u konkretnoj svečanosti na kojoj govore najznačajniji predstavnici socijalne zajednice sloboda i neusiljenost u biranju tema nužno mora biti ograničena. U svetom prostoru ćenife najugledniji ljudi moraju birati samo uzvišene teme pred uzvišenim gostom, perverznjakom nad perverznjacima, pridošlim generalom Bestom. Dostojanstvene zdravice, uzvišeno obraćanje i himničan ton, što svakako podrazumijeva poseban odabir verbalnih jedinica, nedvosmisleno su sredstva za obradu neke uzvišene teme, a u svijetu okrenutom naopačke takva tema je preljuba, odnosno porijeklo hodžinog nasljednika i fantastična priča o pilotu Barbagalu, njegovom umijeću i radinostima u periodu boravka u hodžinom domu. Groteskna kombinatorika, u prostoru koji blješti od sjaja simbola i svetinja gdje uz samo kandilo stoji zmijska košuljica sva od srebra zlata i neba, u prostoru nepodnošljivog smrada fekalija, čini da kroz postupak profanacije proces karnevalizacije dostigne vrhunac, koji se može okončati samo na jedan način – praskom:

Jedna podnica popusti, nečija noga propade do iznad gležnja. Smrad stade da piri. General Besta ne stiže da se zahvali. General povrati po sablji iz Damaska... I druga daska je pucala, zjapila je rupa. Smrad je probijao iz poda, sa tavana, iz kutija budućeg pčelinjaka. 

 Združivanje uzvišenog i niskog, odnosno spajanje svega onoga što nekarnevalski poredak udaljuje, oličeno  u posebnoj karnevalskoj kategoriji – karnevalske mezalijanse, uspostavlja se kao neizostavni element ne samo u modelovanju likova romana, već i  prostora, tj.  svih elemenata narativne zbilje. U okrilje ove kategorije svakako možemo svrstati i uzdizanje javnog nužnika na nivo nacionalnog hrama, što prvenstveno razgrađivački djeluje na nacionalni kulturni model. Osim degradacije kulturnog modela kroz modelovanje prostora ćenife i zbivanja koja se tu realizuju, možemo primijetiti i srozavanje duhovnih simbola. U tom smislu su posebno interesantni motiv pčela i već naglašeni motiv kandila pored zmijske kože. Kandilo kao hrišćanski simbol svjetlosti, odnosno prisustva Boga i božjeg rukovodstva u normalnom poretku stvari ni u jednom kontekstu se ne može približiti i dovesti u vezu sa zmijom. Zmija je kroz cjelokupnu istoriju hrišćanstva, uz samo neka manja odstupanja, zadržala negativan aspekt, odnosno semantički se očuvala kao simbol zla.
 Dovođenje u prostornu bliskost ova dva simbola svakako kao posljedicu donosi i semantičku bliskost. Dakle, kandilo kao simbol Boga pod uticajem simbola zmije, tačnije zmijske košuljice koja se nalazi, kako autor kaze, tik uz njega i to u smradnom prostoru nužnika, poprima negativne konotacije, tj. simboliku zla. Simbolizam pčele zasniva se prvenstveno na njenoj marljivosti i na idealnom uređenju košnice, što je apsolutno suprotstavljeno haosu i destruktivnim silama koje uređuju dijaboličan univerzum teksta. U većini simboličkih sistema pčela je duhovni simbol, simbol čednosti, blagosti i milosrđa, simbol duše u trenutku napuštanja tijela
. Med, o kome najviše govori hodža Merdanović, koji predstavlja oponent svakom obliku gorčine, simbol je slatkoće i duhovne hrane svetaca i mudraca. Najbolji polimski med stvaraće se među fekalijama u smradnom i mračnom prostoru Kraljičinog nužnika, što je u saglasnosti sa grotesknim invertovanjem simbola i njihovih vrijednosti:

... Vođekanice će im biti ko u rajsko gnijezdo! Hrane će imati u izobilje, pašu preko cijele godine, a i sigurnost. Čele će vako, tunek, moći bez bagrema, bez livada, bez ikakvoga cvijeća! U hrani koju im džabdžabe obezbjeđuju vojska, lojalni i vjerni dijo mještana, svi mi ovdolen, po srpski rečeno, sam život, sadržano je sve! 

Skandalozna svečanost povodom generalovog dolaska i više puta istaknuta istorijska vrijednost i porijeklo javnog nužnika nijesu jedini djelovi romana kojima se naglašava izuzetna semantička opterećenost ove prostorne strukture. I na megdan, uzvišen čin u ratničkoj crnogorskoj kulturi, Gruban Malić izaziva pukovnika Alegretija upravo ispred Kraljičinog nužnika, gdje će kasnije i general Besta čekati Malića i nuditi predaju. Kao poklon Kraljice majke Crnoj Gori, sam po sebi groteskan, javni nužnik je jedino mjesto u životu ratnog i pornografskog ludila koje je lišeno bluda. Ovim postupkom prostorna struktura ćenife je dodatno markirana, odnosno modelovana kao svojevrsna posebnost, kao svetinja. Ta svetinja osim za organizovanje svečanih gozbi, za ukazivanje časti posebnim gostima, za uzgajanje najboljih pčela i proizvodnju meda, za uriniranje i pražnjenje drobova, jeste i prostor u kom je:
... danonoćno zasedao štab za odbranu Polimlja i severne Crne Gore. U čelu stola, ispod fotografije poslednjeg crnogorskog kralja, Nikole Petrovića, Benita Mussolinija, Petrarce i Dantea, sedeli su čas pop Vukić, čas pukovnik Allegetti... 

Svečanosti, parade, scene skandala, ekscentično ponašanje, neumjesni govori i uopšte ispadi različitih vrsta (a sve su to karakteristike menipske satire) čine narativnu zbilju romana Heroj na magarcu. Najmasovnije svečanosti realizovane su na bjelopoljskom trgu. Kao javna svetkovina karneval se održava na javnom mjestu. Osnovno poprište karnevalskih igara jeste trg. Kao simbol narodnosti trg predstavlja idealan prostor za realizaciju karnevalskih svečanosti, stoga su funkcije ove prostorne strukture u karnevalizovanim književnim tekstovima izuzetno složene. Karnevalski trg je dvoplanski i ambivalentan, prostor slobodnog, familijarnog kontakta, prostor krunisanja i svrgavanja. Mali, izrovani i bezoblični bjelopoljski trg je prostor na kom se realizuju masovne, različitim povodima priređivane, svečanosti i parade u pravom karnevalskom duhu i uzavreloj atmosferi okupiranog Bijelog Polja. U tim masovnim svečanostima u najvećoj mjeri su naglašene osnovne karnevalske kategorije, jer u njima svi učestvuju, bez razlike i podjele, uz odsustvo svih oblika straha i strahopoštovanja. Jedna od takvih predstava je organizovana povodom hapšenja najvećeg  partizanskog zlikovca, najvećeg neprijatelja Crne Gore i Balkana, Jova Jovovića. I vizuelno i auditivno na sceni je prikazana čista karnevalska svečanost u kojoj su svi učestvovali, i oni koji kliču Italiji i  Dučeu i oni koji kliču crnogorskom partizanskom zmaju, Jovoviću. Uz trubače i doboše razjarena šarena masa zajedno sa vojnicima, koji su na bajonetima dugih pušaka nosili prezervative, klicala je, grmjela, slavila i pjenila:

Na svaki znak njegove desnice, na svaki bojni poklič, što se gušio u školjci mikrofona, grunuli bi bacači, topovi, haubice. Vikali su i pucali vojnici na trgu, ešaloni koji su najduže čekali veliki ulov, penili i vikali ranjenici s kamiona i nosila, sipali vatru i olovo u svetlost i sunce što je, pregrejano i znojavo i zagušeno prašinom, ljudskom halabukom i smradom opkoljenog Bijelog Polja, zujalo nad krovovima. 

Uz pokliče Evviva, koje bez ikakve razlike, karnevalski podjednako i strasno i zaneseno, povikuju i vojnici i pijanci i podvodači i preprodavci vojničke robe, municije i defanzivnih bombi,  karikirana masa i na bini i ispod nje iščekuje čuvenog partizana. Metodom iznevjerenog očekivanja autor pojačava komediju, jer se umjesto velikog odmetnika pojavljuje gluvonijemi, lokalni prosjak Raško. Ovaj smiješan gest prerasta u farsično prikazivanje prethodno modelovane kao  izuzetno moćne, specijalne čete Nikola Rive, čija je akcija povod za pokliče, dreku i viku  razjarene gomile. Ruganje okupatorskoj ideologiji i njenim vrijednostima dostiže vrhunac u iskrenom likovanju Antonia Peduta, koji  je u slavu i čast te ideologije gromoglasno,  samouvjereno govorio na trgu. 

Svečanost na trgu priređena povodom dolaska najvećeg okupatorskog čina, generala Beste, naročito je interesantna. Namjensko sređivanje trga, ali i svih stanovnika nosi posebnu simboliku:

Gledan spolja, niko više nije bio prljav i crn. Prolaznici, putnici, lopovi koji tek što behu prispeli u Bijelo Polje molili su akcijaše da ih obele. Beli su bili i oblačići što su se kao psi gonili nebom.

Bijela boja, čija je semantička opterećenost naročito izražena u Bulatovićevom romanu Crveni petao leti prema nebu u vidu bijele boje maslačka, ovdje, u izvitoperenom ratnom hronotopu, vještačka je i nametnuta, otrovna kao negašeni kreč, što zapravo i jeste. U nekim simboličkim sistemima bijela boja označava prazninu i smrt, što je u skladu sa degradacijom i desemantizacijom rata i vrijednosnog sistema koji podrazumijeva ovaj fenomen. S druge strane, bijela boja je i simbol početka i ponovnog rađanja, što stoji u korespondenciji sa smislom samog karnevala – uništenje kao uslov obnove, tj. smrt nužno prethodi rođenju. Ipak, dijaboličnost prikazanog univerzuma, nametnutost  vještačke bjeline, koja prekriva samo spoljašnji sloj truleži i prljavštine, daje prevagu značenju ništavila i smrti, odnosno daje prevlast semantičkom nizu zla koji se uspostavlja kao neminovan u ratom zahvaćenom prostoru.

U Bijelom Polju obojenom u bijelo crveni se jedino Malićeva jazbina i petokraka na njegovoj glavi. Boja krvi i revolucije, takođe podliježe procesu karnevalizacije i na čelu glavnog junaka, revolucionara, kurvara i pornografa, kopileta Grubana Malića groteskno se izobličava i poprima značenje krajnje oponentno revolucionarnom dostojanstvu kakvo propisuje komunistička ideologija. Stoga, bijela boja kreča i crvena boja Malićeve revolucije pripadaju istom, ratnom, grotesknom, izopačenom aksiološkom sistemu. 
Pripremana svečanost na trgu prelazi u pravu karnevalsku igru dolaskom generala Beste. Masa koja ga dočekuje ima unaprijed određene uloge, ali ih brzo sve u haos uznosi zanos i klicanje. Počasnu paradu u prvom redu čine Ciganke iz Posran-potoka, brkate, gušave, vrljave, krivonoge, zatim kordoni trudnica koje uzvikuju: Živjeli očevi naše divne djece, i ešaloni djevojaka:

Bile su to domaće snage, Bjelopoljke, Beranke, Podgoričanke, Crnogorke uopšte, a bilo je i devojaka iz Dubrovnika, Mostara, Sarajeva čak. Sile osovine, bratstvo po oružju, ljubav s Rimom pre svega, pominjala je, u ime pedesetočlane čete otmenijih prostitutki, nakinđurena, namazana Dalmatinka, s probodenim i još živim gušterom na reveru  bluze... 

 Šarenilo, gomila svjetine, cvijeće, počasna svita na počasnoj bini i bijela boja koja sve prekriva i peče oči pjesnika Antonia Peduta, uz neusaglašeno popjevavanje masovne pjesme fašističke Italije, Giovinezze, predstavlja vrhunac karnevalizovanog ratnog zanosa i ludila, u čijem se mehanizmu sada vrte svi. Generalovo  karikaturalno stepovanje na bini, njegovi gestovi i gegovi predstavljaju čiste elemente farse, čiju prirodu i poprima cjelokupna svečana parada koja se održava na gradskom trgu:

Svetina zaurla, drolje jeknuše, vojska pomenu kralja, kraljicu, najzad dočekanog gosta... Četa do pojasa okrečenih žena marširala je ispred tribine i pevala... Vojska sve češće u prašini, kako drolje tako i podvodači, deca i prosjaci, Crne košulje i fenterija, gušavci i slepci... zapevaše pesmu u kojoj se, pored, Dučea, Kralja i Kraljice, pomenuše general Besta... 

Bjelopoljski trg od prološke do epiloške granice teksta ne izlazi iz vesele, skarednim pjesmama i muzikom upotpunjene karnevalske atmosfere, bilo da su u pitanju masovne svečanosti o kojima smo prethodno govorili ili pak sitni povodi, poput šetnje zanosne Marike, koji su takođe dovoljni da se gromoglasno pokrenu piskovi truba i bleh – muzika imperijalističke vojske, da se pane u zanos, da nastane haos, da se sve izgubi u krvavoj magli pijanstva i pregrejanog mučnog predsna.

Najčešći model organizacije prostora u književnim djelima je vertikalna tročlana struktura nebo−zemlja−podzemno carstvo, koja je organizovana na osi gore–dolje.
 Nebeski hronotop, prostor sklada i harmonije koji uređuju sile dobra u tekstu Heroj na magarcu obilježen je kao izvor nesnosne žege koja znatno doprinosi da zemaljski prostor  ima  odlike paklenog hronotopa. Sunce kao simbol svjetlosti, topline i života predstavlja nebeske ili duhovne uticaje koje prima zemlja
. U dijaboličnom univerzumu teksta i ovaj izuzetno moćan prirodni simbol dobija krajnje negativne konotacije u vidu destruktivnih moći koje središnji, zemaljski hronotop izjednačavaju sa prostorom pakla u vidu nesnosne žege, smrada i bolesti, prašine, muva i suše što  je  oponentno  svim oblicima plodnosti i čistote. Paklena atmosfera pod snažnim uticajem karnevalizacije aktivira i paklena zbivanja u ratnom vremenu, tj. vremenu srama i pornografije.

Za prostor nebeskog hronotopa vezan je i motiv crnog praseta, koji u Bulatovićevom romanu Ljudi sa četiri prsta ima funkciju lajtmotiva i jednog od osnovnih simbola djela. U romanu Heroj na magarcu, Paolone, vojnik bez smjene, koji s puškom neumoljivo raste i stremi ka nebu vidi crno prase:
Samo se udaljuj vojniče moj! Gore je lepše, ne?
Antonio, vidim crno prase... je li to u redu...

To je prase koje sam i ja video, zajedničko prase! 

Svinja u svim simboličkim sistemima simbolizuje proždrljivost i nezasitost, jer proždire sve na šta naiđe. Zajedničko prase simbolizuje zajednički rat, i okupatora i okupiranih, zajednički bezdan koji uništava sve, pa i nebo, tj. nadu i spas. Na osnovu toga možemo zaključiti da upravo motiv zajedničkog crnog praseta, iako u ovom romanu ne razvija svoju funkciju do vrijednosti lajtmotiva, jeste jedan od ključnih elemenata koji ovaj roman čine snažnim antiratnim romanom. Uvođem ovog motiva u potpunosti je ukinuta mogućnost bilo kakvog djelovanja sila dobra, jer rat kao fenomen sam po sebi ni u kom smislu ne može nositi dobro.
 Naporedo sa prostornim odrednicama gore–dolje, Jurij Lotman ističe  i opoziciju otvoren–zatvoren prostor, koja takođe može imati suštinsko značenje u organizovanju prostorne strukture umjetničkog teksta, odnosno u organizovanju jednog modela prostorne strukture svijeta. Iako se veći dio radnje romana Heroj na magarcu realizuje na otvorenom prostoru, u djelu je ipak dominantan zatvoreni prostor. Naime, zatvoreni prostor ovdje nema standardne karakteristike ograđenog prostora, tj. omeđenog određenom građom, podom i krovom uokvirenog prostora. Cjelokupan prostor na kom se realizuje narativna zbilja, varoš Bijelo Polje, koncipiran je kao zatvoren prostor, što je semantički u skladu sa objektivnim vremenom radnje, periodom italijanske okupacije. Zatvoreni prostor koliko god širok bio mora imati granicu koja ga razdvaja od otvorenog prostora, a ta granica po Lotmanu je najvažnije tipološko obilježje prostora. U ovom slučaju granica je bodljikava žica, koja prostornu strukturu pornografske, porobljene limske varošice dijeli od slobodne teritorije. Neprobojnu granicu od bodljikave žice uspjeće da probije glavni junak romana, Gruban Malić, koga  će  autor  vrlo brzo opet sprovesti u zatvoreni prostor, ali kao heroja na magarcu. 

Tek na samoj epiloškoj granici romana sa ulaskom oslobodilaca prostor Bijelog Polja obasjaće boja sunca: Bili su na lješničkom mostu, na ulazu u Bijelo Polje. Krovovi su se zlatili, bili slobodni.  

 Binarna opozicija dobro−zlo, predstavlja paradigmatsku ravan većine književnih tekstova. U romanu Heroj na magarcu dominira semantički niz zla, realizovan kroz modelovanje života u varošici na Limu u vrijeme njene okupacije. Kao dominantan semantički niz zla nužno utiče na cjelokupnu organizaciju teksta, odnosno na modelovanje umjetničkog univerzuma. Objektivno vrijeme radnje u romanu je vrijeme Drugog svjetskog rata, godina 1943. Narativna stvarnost počinje u vremenu italijanske okupacije Bijelog Polja i završava se njegovim oslobođenjem, preciznije 8. septembra 1943. godine, kada su, kako general Besta kaže: naši neustrašivi komandanti potpisali kapitulaciju Italije. 
 Hronološki niz događaja u romanu je vidno poremećen i to sa jasnim ciljem da se pokaže haotičnost, odnosno haos i apsurd rata, koji predstavlja onu izuzetnu situaciju o kojoj govori Bahtin. Koncepcija vremena rata u romanu, kojom ćemo se baviti i u narednim djelovima rada, u potpunosti je podlegla procesu karnevalizacije. Rat je parodiran, modelovan je kao lakrdijaška igra, ratno djelovanje je izjednačeno sa pornografijom, ratni ciljevi su spušteni na nivo zadovoljenja nagonskih potreba. Potpunom devastacijom rata kao društvenog fenomena, aktiviranjem karnevalskog i grotesknog koda, Bulatović je itekako uspio da ga kritički sagleda i kroz ironiju i prigušeni smijeh, ukaže na  duboku tragiku koju on neminovno donosi.  Zlo izrasta iz ratne, odnosno antiratne tematike romana. Autor bespoštedno demistifikuje rat. Pod snažnim uticajem karnevalizacije rat se modeluje kao pornografija, skaredna i sramna aktivnost. Okrenuti svijet naopačke, ukinuti sve zabrane i ograničenja, suočiti likove u kontaktu bez ikakve stege, jednom riječju,  karnevalski principi omogućili su autoru da ostvari svoj cilj: 
 „Rat, slava i pornografija, gospodine generale” , reče Antonio Peduto s tihom setom u glasu: „U stvari, to je jedno isto, i meni je veoma žao što postoje tri reči za jedan pojam. Za pojam – srama! ” 

Prostorne strukture romana Heroj na magarcu u velikoj mjeri doprinose uspostavljanju dijaboličnog ratnog univezuma i realizaciji opšteg haosa, što jeste narativna zbilja. Modelovanjem specifičnih prostora, u prvom redu Kraljičine ćenife, na kojima se realizuju zbivanja karnevalskog tipa, koja gotovo po pravilu prerastaju u skandale, Bulatović je izvanredno pokazao kako jezik toposa može posjedovati izuzetno snažnu razgrađivačku moć.
4. DEFORMACIJA  KULTURNOG  MODELA  POD UTICAJEM  PROCESA KARNEVALIZACIJE U RATNOM  HRONOTOPU U ROMANU HEROJ NA MAGARCU
Razmatrajući problem kompozicije jezičkog umjetničkog djela Jurij Lotman detaljno analizira i problem umjetničkog prostora polazeći od shvatanja umjetničkog djela kao prostora koji je na izvjestan način omeđen i koji kao takav u svojoj konačnosti odražava beskonačan objekat – svet koji je u odnosu na njega spoljan.
 Stoga, književni tekst kao model univerzuma podrazumijeva i rekonstrukciju određenih sociokulturnih poredaka. Ni u jednoj od južnoslovenskih književnosti kategorije čojstva i junaštva nijesu tako naglašene kao u crnogorskoj književnosti. To se objašnjava  kasnijim prelaskom crnogorske književnosti sa usmenih na pisane književne kodove, pri čemu je folklorni tekst presudno uticao na oblikovanje stvaralačke paradigme brojnih crnogorskih pisaca XX veka,
 odnosno socijalnim okolnostima po kojima je patrijarhalna plemenska zajednica, koja je cjelokupno svoje djelovanje usmjeravala ka očuvanju vjere i slobode,  na prostoru Crne Gore najduže opstala i  koja je kategorije čojstva i junaštva uzdigla na neprikosnoveni nivo, tretirajući ih kao socijalnu nužnost. Upravo zbog toga, ove kategorije ne samo u crnogorskoj književnosti, već i šire gledano u crnogorskom kulturnom modelu, pa i onom koji oblikuje današnjica, ostvaruju razuđena značenja i samim tim imaju izuzetno važnu ulogu. Kao posljedica svega toga nameće se činjenica da upravo čojstvo i junaštvo predstavljaju osnov crnogorskog sociokulturnog koda.

Dijahronijski razmatrajući problem semantičke strukture čojstva i junaštva u crnogorskoj književnosti, kao temelja crnogorskog sociokulturnog modela, Tatjana Bečanović, prateći umjetničku transpoziciju navedenih kategorija, zaključuje da stvaralaštvo Petra II Petrovića Njegoša i Marka Miljanova imaju izuzetan značaj u formiranju crnogorskih kulturnih obrazaca i stereotipa. Svakako takav način konstituisanja nacionalnog kulturnog modela, tj. uzimanje književnih istina, koje u svim svojim varijantama pripadaju isključivo fikciji kao osnovnom distinktivnom svojstvu književnosti, ne može se smatrati validnim, odnosno vjerodostojnim jer njegovi korijeni leže u književnosti, a ne u istorijskoj stvarnosti. Stoga Bečanović naglašava da se mora praviti razlika između književnih i neknjiževnih, empirijskih činjenica, jer se u suprotnom stvara lažna slika o kulturi jedne socijalne zajednice, pri čemu se mit poistovjećuje sa logosom.
 Književno djelo koje svoju umjetničku stvarnost modeluje uz visok nivo sličnosti sa empirijskom stvarnošću, odnosno uz visok stepen referencijalnosti, uvijek i jedino predstavlja drugostepeni modelativni sistem kulture. Ali i pored toga jedno od osnovnih načela na kojima se temelji crnogorski kulturni sistem je pozivanje na fiktivne umjetničke svjetove kao na čistu istorijsku prošlost. 
Herojski model svijeta i mišljenja koji su u svojim tekstovima oblikovali Njegoš i Marko Miljanov biće polazište mnogim kasnijim crnogorskim piscima.  Metatekstualni niz značenja je izuzetno važan za tumačenje književnog teksta. Metatekstualnost kao suštinska odlika svih tekstova, dokazuje da nijedan tekst nije samostalan i fiksiran, odnosno da njegov smisao nije nepromjenjiv, već se neprestano konstituiše 
. Većina crnogorskih autora svoje književne tekstove oblikuje kroz aktivan dijalog sa crnogorskom književnom tradicijom. Metatekstualne veze koje metatekst uspostavlja sa prototekstom ostvaruju se kroz afirmativan ili kontroverzan stav. Kroz istoriju crnogorske književnosti autori su prema dominantnim semantičkim strukturama književne tradicije većinom zauzimali afirmativan, odnosno pozitivan stav, pri čemu se Gorski vijenac, odnosno herojsko-patrijarhalni kulturni model u njemu oblikovan, uzdigao na nivo najmoćnijeg prototeksta. Dvadeseti  vijek u crnogorsku književnost donosi prezentativne tekstove
, djela koja, u manjoj ili većoj mjeri podrivaju čvrsti nacionalni književni kanon, ugrožavaju i razrađuju herojski model svijeta i mišljenja. Izučavajući proces razgrađivanja uspostavljenog književnog kanona u crnogorskoj književnosti u djelima Mihaila Lalića i Miodraga Bulatovića Tatjana Bečanović ističe:

Dok je razgrađivanje herojskog modela sveta i mišljenja u Lalićevom stvaralaštvu samo delimično, i u krajnjoj instanci rezultira dograđivanjem i modifikovanjem semantičke strukture čojstva i junaštva, dotle je proces razgrađivanja u Bulatovićevim tekstovima radikalizovan, potpun i bespoštedan, pa je čojstvo i junaštvo podvrgnuto dekonstrukciji, a herojski i patrijarhalni model sveta i mišljenja u potpunosti je devastiran.

Devastacija, odnosno potpuno razaranje herojsko-patrijarhalnog modela svijeta i mišljenja, desemantizacija kategorija čojstva i junaštva, koje takav model uspostavljaju, u Bulatovićevom romanu Heroj na magarcu ostvaruje se kroz postupak karnevalizacije, koji zajedno sa groteskom predstavlja osnovni postupak razgrađivanja kulturnog modela. 
Naslov romana, kao početni signal za iščitavanje teksta, ovdje odmah ukazuje na grotesku spajanjem heroja i magarca. Norme, zakoni i zabrane koji konstituišu nekarnevalski život za vrijeme trajanja karnevala uvode se u minus-postupak. U svim aspektima karnevalizovana, narativna stvarnost u romanu Heroj na magarcu dopušta uspostavljanje gotovo svih karnevalskih kategorija. Kako za karnevalsku logiku ne postoje nikakve razlike i podjele uobičajen je postupak ujedinjavanja, spajanja, zbližavanja elemenata koji u nekarnevalskom sistemu stoje na oštro suprotstavljenim vrijednosnim pozicijama. Karnevalske mezalijanse ujedinjuju sve ono što nekarnevalski poredak udaljuje. Navedena karnevalska kategorija, koja se konstituiše na istom principu kao groteska, u romanu, od naslova pa do same epiloške granice teksta, moćno razgrađuje i razara tradicionalne kulturne vrijednosti. Ako zanemarimo Grubana Malića, cirkuskog kopileta i pornografa, u ulozi junaka i revolucionara epskih razmjera, sami postupak spajanja heroja i magarca, karnevalski spontano, krajnje je tragikomičan i u najosjetljivijem djelu razara kult junaka koji je u crnogorskom sociokulturnom kodu neprikosnoven. Epske narodne pjesme, na čijim temeljima je crnogorska patrijarhalna zajednica izgradila kategorije čojstva i junaštva, odnosno herojski koncept svijeta i mišljenja, uz velike junake uvijek su stavljale i velike konje. Gotovo kao pravilo uspostavilo se mišljenje da bez dobrog konja nema ni dobrog junaka. Slavne konje narodna poezija ističe po junaštvu skoro kao junake koji su ih jahali, od Šarca Kraljevića Marka, preko krilatog Jabučila Vojvode Momčila, Ždralina Miloša Obilića, do Đogina Banović Strahinje (Tvome đogu i tvome junaštvu svud su brodi gdje god pođeš vodi
).  Ne samo u konkretnoj književnosti, već i šire posmatrano, u mitologiji (krilati Pegaz, rođen iz ljubavi Posejdona i Gorgone)  i u istoriji (Bukefal, konj Aleksandra Makedonskog) konj predstavlja simbol jačine, hrabrosti i snage. U književnosti epitet najpoznatijeg pripada Rosinanti, konju viteza tužnog lika, Don Kihota iz istoimenog Servantesovog romana. U dijaboličnom univerzumu romana Heroj na magarcu, svijetu koji je karnevalskom logikom okrenut sa lica na naličje, heroj i gromoglasni revolucionar, ne postavlja se na gizdavog i snažnog konja, ne postavlja se ni na ragu poput Don Kihotove, već na istrošenog magarca. Degradiranje statusa heroja dodjeljivanjem te svete funkcije crnoberzijancu i pornografu karikaturalne spoljašnjosti, zbog dijahronijski posmatrano sjedinjenosti velikog junaka i velikog konja, gotovo u istoj mjeri je postignuto izborom magarca, odnosno postavljanjem junaka i revolucionarnog prvaka na magarca. Magarac je antipod rasnim, gizdavim i natprirodno velikim i moćnim konjima koji nose izuzetno semantičko opterećenje u epskoj tradiciji, kao i što je glavni junak, Gruban Malić semantički oponent heroja i junaka kakvog  na najviši stupanj moralne ljestvice postavlja patrijarhalno oblikovan model crnogorske kulture.  
Grubanov karikaturalni spoljašnji izgled, ni u kom kontekstu ne usmjerava  na Ljubišinog, malenog i likom neuglednog a hrabrog i neustrašivog Kanjoša Macedonovića, već potpuno detronizuje tradicionalnog heroja, kritički se odnoseći prema načinu građenja istih kroz književnu tradiciju, u kojoj je dominantan  hronotop rata, odnosno borbe i kult slobode. Takav kritički odnos autora saglasan je sa karnevalizacijom priče, tj. grotesknom i parodičnom, komičnom i krajnje nihilističkom obradom teme rata. U jednom intervjuu autor o Malićevom liku kaže sljedeće:

Išao sam po principu narodnog stihotvorca Filipa Višnjića koji je Marku Kraljeviću dao nadnaravne atribute. Jer, ako ništa drugo nema sem poezije, takva figura mora imati gaće koje progorijevaju, mora imati ideje koje su smrtonosne za druge! 
 
Gruban Malić, kao glavni junak romana, nosilac je posebne semantičke težine. Dajući mu funkciju heroja, revolucionara i komunističkog ideologa autor je njegovom realizacijom, ne ugrozio već do temelja razorio sociokulturni model kome lik pripada. Modelujući kao heroja književnog junaka koga odlikuju  invertovane vrijednosti u odnosu na one koje crnogorska kultura kao normu dodjeljuje herojima, autor je istovremeno razrađivao crnogorski patrijarhalni i revolucionarni kulturni model. Karnevalizovanjem narativne zbilje, tj. ukidanjem svih stega, kalupa, stavljanjem likova u slobodan familijaran odnos, prikazivanjem skandala, najnižih oblika ekscentričnosti i blasfemije, u dijaboličnom univerzumu romana pokidani su svi obruči strogih kulturnih normi.
Čovjek je stvaralac kulture. Kulturu definišemo kao sistem utvrđenih normi, kojima se reguliše ponašanje pojedinca u određenoj društvenoj zajednici. Norme su društvena pravila u vidu zabrana i ograničenja. Što je mreža zabrana i ograničenja u nekoj kulturi gušća i stroža manje se može govoriti o sirovom i prirodnom, a više o uslovnom i kultivisanom čovjekovom ponašanju.
 Kršenje normi koje uspostavlja i sprovodi određena kulturna zajednica uvijek je sankcionisano. U crnogorskoj kulturi, oblikovanoj po strogim principima patrijarhalne plemenske zajednice u kojoj su teški istorijski uslovi sve težnje usmjerili ka kultu slobode, sistem zabrana i ograničenja je izuzetno gust i složen. I u djelima koja smo istakli kao crnogorski književni, ali i kulturni kanon, ponašanje likova je u visokoj mjeri uslovno, stoga i veoma kultivisano.
 Karneval, kao društvena pojava, nosi samo jedno ograničenje, a to je da nema ograničenja. Transponovanje karnevala, tj. karnevalske logike koja ima moć da apsolutno sve izvrne sa lica na naličje, u literarni tekst koji crpi građu iz istorijskog konteksta jedne stroge kulturne zajednice kao što je crnogorska, moglo je oblikovati samo opšti haos, što i predstavlja univerzum romana Heroj na magarcu.
Osporavanje i degradiranje tradicionalnog modela kulture, primjenom  postupka karnevalizacije i groteske na sve slojeve dijagezisa, sprovedeno je na više nivoa. Crnogorska kultura uspostavila je kao pravilo potiskivanje i prećutkivanje tjelesnog i čulnog. Herojski model svijeta ne dozvoljava nijedan oblik  osvjetljavanja čovjeka sa tog aspekta. Bulatović ne samo da je istakao tu jednu od mnogih tabu tema patrijarhalne kulture, već je seksualno opštenje postavio kao osnovni vid komunikacije u romanu Heroj na magarcu. Dok su likovi u Gorskom vijencu usmjereni ka cilju Neka bude borba neprestana, egzistenciju Bulatovićevih junaka rukovodi ideja Neka bude blud! Bez ikakvih podjela, bez osjećanja stida, koji je u patrijarhalnoj kulturi čvrsta i uvijek pouzdana kočnica za suzbijanje emotivnog i tjelesnog, cjelokupna romaneskna pozornica koncipirana je kao pornografska parada, sa najraznovrsnijim i najnižim oblicima bluda. Kako je crnogorska kultura postavila neprobojne obruče za tjelesno i čulno, tako je karnevalizovana  narativna stvarnost u romanu oslobođena od svih vrsta ograničenja. Parodijom rata, koji se ne predstavlja kao dovoljno snažan ambijent, odnosno ideja koja će u jednom pravcu usmjeriti djelovanje protagonista, autor stvara hronotop i likove lišene svih kulturnih stega. Bez podjele na gledaoce i učesnike, na okupatore i okupirane, na ružne i lijepe, na pozitivne i negativne likove u cjelini, poput životinja, slijede i zadovoljavaju svoje instinkte i nagone i na taj način, u ratnom vremenu, Dolinu Lima pretvaraju u Dolinu gonoreje.
U karnevalsko-ratnom ambijentu romana čulno i tjelesno uživanje hipertrofirano je što je u saglasju sa prikazivanjem  neobuzdanih ljudskih nagona, tj. u skladu  sa neobuzdanošću mašte koja vodi ka apsolutnoj slobodi, a to je suštinsko obilježje menipske satire. Groteskne erotske slike, koje dominiraju tekstom, blasfemija i ekscentričnost u najraznovrsnijim vidovima, stvaraju jedan izopačeni univerzum, koji predstavlja autorov gotovo ogorčen kritički odnos prema tradiciji i potpunom potiskivanju tjelesnog i čulnog, na jednoj strani, ali i  bespoštednu parodiju rata na drugoj strani. 
Govoreći o karakteristikama karnevalizovanih antičkih žanrova, Bahtin ističe i nov odnos prema stvarnosti. Narativna zbilja koja se modeluje u karnevalizovanim  žanrovima ne pripada dalekoj prošlosti ili mitu, već se približava ili u potpunosti pripada savremenosti. Koncipiranje umjetničkog univerzuma podrazumijeva distanciranost i kritički odnos autora prema predanjima i slobodno maštanje. Oblikovanjem univerzuma pod snažnim djelovanjem karnevalske logike, koja stvari okreće sa lica na naličje, Bulatović je u ovom romanu zadovoljio sve elemente o kojima Bahtin govori:  realizacija teme rata bez epske uzvišenosti, distanciranje i negiranje mitskih vrijednosti kroz stvaranje antijunaka, radikalan kritički odnos prema književnoj tradiciji i slobodno maštanje pod načelom karnevalizacije i groteske.
Prekomjerno uveličavanje erotskog, koje se kod likova tretira kao životni princip, stvara karikaturalne oponente likovima iz književne tradicije, do Bulatovića gotovo nezamislive. Njegovi junaci predstavljaju pravi prevrat u istoriji književnog lika, ne samo u crnogorskoj, već i u evropskoj književnosti. Junake romana Heroj na magarcu, bez obzira na suprotstavljene ideologije, nacističke na jednoj strani i revolucionarne kroz Grubana Malića, na drugoj strani, neodvojivo veže upravo taj groteskni i hipertrofirani tjelesno-čulni princip. U tom smislu naročito je interesantan odnos pukovnika Alegretija prema Grubanu. Spartako Alegreti, koji nas uvodi u romanesknu zbilju, od prve predstave, dok u znoju svog debelog tijela istovremeno izriče pokliče fašizmu i vitkom tijelu, djeluje karikaturalno. Kao glavnog nosioca fašističkih ideja Alegretija oblikuje groteskni spoj u vidu služenja preporodu, sa jedne strane i potčinjava požudi i erotskom, sa druge strane. Zato su gotovo sve scene u kojima je Alegreti nosilac glavne uloge krajnje bizarne, ali i komične. Iako za njega kao pukovnika okupatorske vojske Malić, svojom odlučnošću i hrabrošću, realno predstavlja najveću prijetnju, nije naglašeno Alegretijevo razmišljanje i djelovanje u tom kontekstu. Još prije i nego što je upoznao Malića, pukovnik je od svog prethodnika dobio informacije i savjete koji će ga opterećivati tokom cijelog boravka u okupiranom Bijelom Polju: 
Gruban je obeležen nesrećom, svojom... Pogledaj mu među noge... Prijatelju, s osećanjem tuge napuštam Bijelo Polje, Crnu Goru, Malića. Idem natrag u Grčku. Valjda ću i ja nešto slično sresti! Tebi ostavljam Malića, viteza s dve pregršti muda u nogavicama. I od tebe zavisi, Spartako, kakav će mu biti dalji život. Po mojoj oceni, no do nje ne držim, Malića će sama priroda njegova, nagon, terati na čuda. Ne zaboravi, Malić već pripada pesništvu!

Tjelesno i animalno, kojima je u najvećoj mjeri u tekstu opčinjen upravo pukovnik, bez obzira na oštro suprotstavljene ideologije, Malića čine bliskim samom Alegretiju. On prema Maliću ne osjeća mržnju zbog većeg patriotskog zanosa i angažovanja, ne osjeća strah i prijetnju zbog uzurpiranja okupatorske strategije, već zavist i ljubomoru zbog Malićevih natprirodnih fizičkih vrlina. Na taj način se srozava ne samo Alegretijeva, već uopšte fašistička ideologija, koja se uspostavlja kao lažna i komična. O tome Petar Pijanović govori: 

Alegretijeve patriotske i ideološke tirade deklarativne su i lažne, dok je stvarna i istinita njegova plotska naslada i bezmerno dekadentni egoizam. Pukovniku je, ma koliko mu bio ideološki protivan, u ponečem blizak Gruban Malić, naprosto jer je on junak iz njegove pornografske priče, verovatno i njegov nedosegnuti uzor. Stoga je Malić projekcija Alegretijeve podsvesne žudnje da erotizuje svet ili mera kojom on premerava svoj sladostrasni život. 

Sladostrašće se u svijetu romana može smatrati jedinom normom koja se postavlja pred sve likove i koja mora biti zadovoljena. Ekscentričnost u pogledu zadovoljavanja tjelesno-čulnih potreba junake romana modeluje kao animalne karikature, kojima se osporava i rat i tradicionalni model kulture. U djelima crnogorske tradicije ne možemo pronaći junaka, čovjeka i heroja, sa iole naglašenim tjelesnim i čulnim afinitetima. Iz mnoštva likova, koji izrastaju iz herojsko-patrijarhalnog kulturnog modela, u tom smislu, kao zasebnu individuu možemo izdvojiti samo Njegoševog Vuka Mandušića, koji tek suptilno u snu opisuje snahu Anđeliju.
Proces preobražaja romanesknih junaka pod uticajem karnevalizacije u manijakalne lude, odnosno antijunake, sproveden je u građenju svih likova romana, pa i ženskih likova. Formiranjem karikaturalnih ženskih likova bespoštedno se udara na čvrsto formiranu sliku žene, tj. Crnogorke, kako u crnogorskoj književnoj tradiciji, tako i u crnogorskoj kulturi. Tumačeći razgrađivanje patrijarhalnog i patetičnog viđenja crnogorske žene u Bulatovićevom romanu Heroj na magarcu Rajka Glušica govori i o tradicionalnom viđenju Crnogorke:

U etnološkim i istorijskim dokumentima Crnogorka se prikazuje kao žena koja se od drugih ističe po duhovnim i moralnim vrijednostima i osobinama, odgojena u nacionalnoj gordosti, samopožrtvovanju i odricanju i kao žena koja nosi teško breme patrijarhalnog života i načina mišljenja, služeći mužu i domu. Pisci XIX vijeka, oduševljeni borbom crnogorskog naroda za slobodu, njegovim junaštvom, čojstvom, viteškom epikom, prikazivali su crnogorsku ženu u romantičarskom svijetlu diveći se njenoj duhovnoj i moralnoj snazi, dostojanstvu, časti i odanosti. Crnogorke su uzor-žene koje svoja lična osjećanja pretpostavljaju ljubavi prema porodici i domovini.

Ratni hronotop u našoj književnosti uvijek se pokazivao kao izuzetno plodno tlo za isticanje moralne čistote i čvrstine, čednosti, stamenosti i požrtvovanosti crnogorske žene. Miodrag Bulatović, karnevalizujući ratnu narativnu stvarnost, invertujući sve vrijednosti koje uspostavlja nekarnevalski poredak, u potpunosti izobličava ženske likove. Tjelesno i čulno, koje je uvijek uz ženski lik donosilo krajnje negativne konotacije, u Heroju na magarcu postaje njihova osnovna karakteristika. Hipertrofirajući tjelesno i čulno Bulatović stvara karikaturalne junakinje, koje pod dejstvom karnevalske mašte koja ne poznaje ograničenja, predstavljaju do tada nezamislive suprotnosti tradicionalnim ženskim književnim likovima. Sasvim je jasno da abnormalnim moralnim i psihološkim stanjima svojih junakinja autor ne prkosi samo književnoj tradiciji, već i crnogorskom kulturnom modelu. Ovu konstataciju možemo ilustrovati Marikinim riječima, dok u zagrljaju pukovnika Alegretija priča o svojoj prošlosti, erotskim iskustvima i svojim željama: Govorio je, gore u rovu, da to rade sve velike signorine i signore, vojvotkinje, akrobatkinje i glumice. ’Ali ne i Crnogorke!’ rekla sam, gore u rovu...
 Marikina replika kojom se odvajaju Crnogorke od žena drugih narodnosti krajnje  sarkastično razara  kult dostojanstvene i dične crnogorske žene. Naime, crnogorska žena koja se i kroz književna djela i istorijsku zaostavštinu izdvaja po svojoj moralnoj čistoti i požrtvovanosti, ovdje se izdvaja time što ne dozvoljava sebi učešće u jednoj perverznoj seksualnoj radnji:
Uporedimo li ženske likove iz crnogorske književnosti: sestru Batrićevu, Nedu sa Meduna iz Primjera čojstva i junaštva, Danicu iz Balkanske carice i druge, sa Bulatovićevim ženskim likovima uočava se radikalan otklon od literarne tradicije i od arhetipa patrijarhalne crnogorske žene. Nijednu od osobina koje se pripisuju tradicionalnoj Crnogorki nemaju ženski likovi iz narativne zbilje romana Heroj na magarcu. 

Svi ženski likovi u romanu, i pored toga što se konstantno prikazuju i smjenjuju, epizodni su. Najrazvijeniji od njih je lik mlade i lijepe Marike, ujedno i jedini lik u tekstu koga ne karakteriše tjelesni smrad. Za razliku od svih ostalih likova, i muških i ženskih, koji u sifilističkoj atmosferi okupirane varošice jednog vrelog ljeta, smrde na znoj, na rakiju, na bolest, na trulež, na zarazu, na jagnjetinu ili zagorele makarone, Marika miriše. Njena izdvojenost u tom smislu nije slučajna. Dok ostali ženski likovi, ali i najveći broj muških likova, kao opijeni u magnovenju bez cilja  lutaju, tumaraju po romanesknoj zbilji, Marika je uvijek prisebna i u svakom momentu stremi ka ostvarenju sebi postavljenih ciljeva. A svi njeni ciljevi svode se na pronalaženje ljubavnika sa što većim činom. Tako kod nje, iako je u većem dijelu teksta prikazana u ljubavnom zagrljaju pripadnika okupatorske divizije Venecija, preovladava razum, a ne puko zadovoljenje seksualnih potreba, što je opet izdvaja od ostalih likova. Upravo zbog  te svoje ambicioznosti Marika miriše i svjesno koristi svoje lijepo tijelo, pa počinjući kao ljubavnica jednog kaplara završava kao ljubavnica jednog generala. Na epiloškoj granici teksta, po dolasku oslobodilaca u Bijelo Polje, ova vrijedna zavodnica i  fašistička ljubavnica transformiše se, odnosno gromoglasno se deklariše kao istinski borac za slobodnu Crnu Goru. Snažan komični efekat proizvode njene tvrdnje da je upravo ona pravi patriota i da je sa neprijateljskim vojnicima ljubavila po zadatku Kominterne. Tom tvrdnjom i Marikin lik se utapa u galeriju smiješnih i tragičnih luda romana Heroj na magarcu.
Kroz mnogobrojne epizodne i nedovoljno razvijene ženske likove u romanu posebno je interesantno sagledati bulatovićevski  koncept žene udovice. Kao o posljedici krvave i ratničke crnogorske istorije možemo govoriti o svojevrsnom kultu crnogorske udovice. U patrijarhalnoj kulturi žena koja je izgubila muža je posebno markirana. Pored toga što na sebe preuzima cjelokupno opterećenje za održanje svoje kuće i porodice, za svaku udovicu postoji i nepisani sistem mnogobrojnih normi kojih se mora pridržavati, a čije se kršenje nažalost i u savremenoj kulturi još uvijek tumači kao moralno zastranjivanje. Osim crnine, kao vizuelnog obilježja, za crnogorsku udovicu pored brige o domu i djeci, ništa drugo ne smije da postoji. Živim se treba održavati samo sjećanje na izgubljenog muža. A da karnevalska logika tako učinkovito može izvrnuti stvari sa lica na naličje svjedoče udovice koje stvara Miodrag Bulatović. One ne samo da ne potiskuju i da ne kriju svoje tjelesne nagone, već ih postavljaju kao jedini cilj koji moraju ostvariti:
Tjelesno i čulno je osnovni pokretač njihovih postupaka, čime su potisnuti u drugi plan odgovornost prema porodici i djeci, vaspitanje, tradicija, racionalnost, udovice slijede samo svoje animalne instinkte za zadovoljenje seksualne gladi. 

U nizu Grubanovih žena ne možemo izdvojiti lik koji je dublje psihološki profiliran. Sve te silne žene koje slijede i prate Grubana opijene su njegovom fizičkom obdarenošću i ništa više od toga. Tako se u sceni Grubanovog druženja sa čobanicom Anom realizuje pravo svetogrđe, skandalozna parodia sacra. Zanesena Ana izriče molitve i priziva svece klečeći ne pred ikonom i kandilom, već pred Grubanovim polnim organom:
Krstila se, pominjala isposnike i velikomučenike, apostole redom, molila Vasilija Ostroškog, svog sveca, da za nju i njen dom veže Grubana. Krstila se, suzama i molitvama kvasila pečurku. 

Tradicionalno viđenje crnogorske žene takođe se razgrađuje i karikiranjem žena čiji se muževi bore ili su u ropstvu. Te žene u romanu Heroj na magarcu ne ulažu napore da u teškom ratnom vremenu i siromaštvu prehrane djecu i očuvaju kuću,  poput recimo Savne iz Vukovićevog romana Mrtvo Duboko, već naprotiv napuštaju i kuću i djecu i prepuštaju se uživanju u bludu. U skladu s tim, jedna od njih ne plete tople čarape mužu na frontu već nakitnjak Grubanu Maliću. 
Jedna u nizu žena, kako onih inostranih dovedenih tako i domaćih, lokalnih, koje se nude okupatorima jeste Dana. Epizoda u kojoj Dana žali i oplakuje smrt svog ljubavnika, okupatorskog vojnika Pietra nemilosrdno degradira tipična mjesta iz književne tradicije, u prvom redu narodnog pjesništva, u kojima Crnogorka oplakuje smrt sebi bliskog: Obrazi njeni bili su izgrebani, kosa od žalosti postrižena, oči opustošene i lude...

Nije teško primijetiti vezu između Bulatovićeve Dane i Danice iz Balkanske carice. Motiv ljubavi, zaklinjanja na vjernost i tragična smrt elementi su koji povezuju ove, kroz nekarnevalsku prizmu gledano, oštro suprotstavljene junakinje:
Danica obećava voljenom:  A mene ćeš naći čistu, / ka namjere tvoje što su, / ka sjutrašnje što će sunce / na cvjetove zateć rosu!

Dana obećava voljenom: Sa mnom ćeš biti srećan, caporale. Nikad te neću ni prevariti ni ostaviti. Ni zaraziti...

Istovjetna tragična smrt dvije junakinje, skok sa litice u nabujalu rijeku, potvrđuje Bulatovićevu parodijsku igru sa djelom književne prošlosti u kojem je, posebno u uvodnoj pjesmi, koncipirana svojevrsna oda Crnogorkama, odnosno dat širi kulturno-istorijski značaj Crnogorki, moralno čistih, jakih, požrtvovanih i dostojanstvenih, napaćenih i vjernih žena: Vaša čuvstva i vrline, / vaše žrtve i pregnuća; / vaša ljubav, srca vaša / domoljubljem vazda vruća.
 Ovakav način suočavanja sa kulturnim modelom i književnom tradicijom, kroz postupak karnevalizacije, odnosno kroz prirodu samog karnevala koja nameće apsolutnu slobodu, iako radikalan i oštar, ni u jednom kontekstu nije neumjesan. Sloboda koja se postiže karnevalizacijom literature, slobodno karnevalsko mišljenje i riječ, uvijek je ekscentrično, a samim tim i neumjesno, ali samo sa tačke gledišta običnog nekarnevalskog života.  
Ako prihvatimo postojanje paralele između Bulatovićeve Dane i Petrovićeve Danice dobićemo čistu karnevalsku kategoriju − karnevalske mezalijanse, koje ujedinjuju sve ono što nekarnevalski poredak udaljuje (iako u našem primjeru lik iz drame pripada nekarnevalizovanom umjetničkom svijetu). Prološka pjesma posvećena Crnogorkama u Balkanskoj carici konstituiše, kroz nacionalnu istoriju dat, kult Crnogorke, stamene žene kojoj je opstanak domovine, tj. kolektivni spas primarni cilj: Srcu vašem spas je preči / opstanak nam domovine, / a pošto se bitke svrše, / ožalite ko pogine. 
 
Navedeni stihovi ističu jednu od najistaknutijih tradicionalnih maksima, a to je kolektiv iznad svega. Crnogorska kulturna zajednica teškim istorijskim uslovima usmjeravala je sve težnje ka očuvanju nacionalnog identiteta, pa je razumljivo davanje preimućstva kolektivu u odnosnu na pojedinca. Groteskom i karnevalizovanjem narativne stvarnosti autor razara i invertuje kako tradicionalni, tako i revolucionarni aksiološki sistem i uspostavlja nove poretke stvari, koji u odnosu na osnovu sa koje polaze predstavljaju krajnje oponentne semantičke nizove. U romanu Heroj na magarcu jedino što možemo nazvati kolektivnom sviješću je usmjerenost na blud i na bezuslovno zadovoljenje nagonskih potreba. Subjektivno obojena naracija, što pored groteske i karnevalizacije, predstavlja paradigmatsko obilježje Bulatovićevih tekstova, potiskuje kolektivni interes, a pojedinca, tj. individualno postavlja u centar dijagezisa.
 Potiskivanjem kolektivnog interesa na fon romaneskne zbilje u kojoj je glavni akter heroj i revolucionar Gruban Malić, autor karnevalski komično izobličava i tradicionalni i, na njegovim temeljima sagrađen, revolucionarni, komunistički model kulture u kom je kolektiv imperativ egzistencijalnog i moralnog opstanka.
 Dakle, nije ni malo slučajno što revolucionar i heroj na magarcu, ideolog Malić sam dejstvuje. Kolektivno u romanu je MI klupoderi i crnoberzijanci, MI grozdovi kurvi, MI ekscentrični i jednaki po bludu, MI iz iščašenog univerzuma, MI kojima je jednako sveto i profano, MI karikaturalne lude skandala i svečanosti, MI jednaki po duhovnoj i fizičkoj truleži, MI koji smo kao takvi osuđeni na propast, MI koji tvorimo univerzum kao karneval, kao praznik sveuništavajućeg i sveobnavljajućeg vremena. Obrađujući temu rata pod potpunom vlašću procesa karnevalizacije, autor oštro udara i na angažovanost literature, kao osnovno načelo poetike socrealizma, ruši sve barijere i razara stroga ideološka ograničenja koja je nalagao komunizam. 

 Hronotop rata, koji je kroz istorijski koncept presudno uticao na oblikovanje patrijarhalnog modela kulture kao što je crnogorska, u tekstu ni u jednom smislu ne afirmiše proklamovane vrijednosti herojskog modela svijeta, već u potpunosti desemantizuje i invertuje aksiološki sistem koji iz njega proizilazi. Zato su svi junaci Heroja na magarcu groteskne figure, na čelu sa  Grubanom Malićem, koji u svim aspektima degradira koncept junaka. Prema Juriju Lotmanu prostorne strukture umjetničkog teksta uvijek nose neke vrijednosne funkcije:

Najopštiji socijalni, religijski, politički, moralni modeli sveta, pomoću kojih čovek na raznim etapama svoje duhovne istorije shvata život koji ga okružuje, obavezno sadrže prostorne karakteristike ili u obliku suprotnosti nebo–zemlja ili zemlja–podzemno carstvo (vertikalna tročlana struktura, koja je organizovana na osi gore–dole), ili u obliku neke socijalno-političke hijerarhije sa naznačenom suprotnošću između vrhova i nižih slojeva ...

Vertikalna tročlana struktura organizovana na osi gori−dolje, koja predstavlja najčešći model organizacije umjetničkog prostora, prostornim strukturama čije je osnovno obilježje visina uvijek daje pozitivne konotacije usmjerene ka kategoriji dobra (nebeski hronotop uređuju sile dobra). Takve, uzvišene prostorne strukture, prema ustaljenoj normi književne tradicije, ali i kulture, određene su za kretanje heroja i junaka, pri čemu jezik toposa postaje simbol moralne i duhovne uzvišenosti likova. Po principu menipske satire, u kojoj se ideja ne boji jazbina i životnog blata, u kojoj istina doživljava svoje pustolovine na velikim cestama, u lopovskim jazbinama, u krčmama, na pijačnim trgovima, u tamnicama, na erotičnim orgijama tajnih kultova,
 heroj i antijunak  Malić i kada izađe iz sopstvene jazbine nastavlja da se  kreće po nedoličnim prostornim strukturama, koje se u arhetipskoj prostornoj opoziciji vezuju za kategoriju zla (adski hronotop, u kom caruje haos koji uspostavljaju sile zla). Menipske prostorne strukture modelovane u romanu bespoštedno razgrađuju kult heroja i kult revolucionara. 
U romanu Heroj na magarcu bez poštede izvršena je potpuna devastacija svih tradicionalnih vrijednosti. Karnevalizovanjem konkretnog  istorijskog perioda, Drugog svjetskog rata, autor stvara iščašeni, do srži dijabolični univerzum u kom su desemantizovane sve kategorije, koje je na vrh moralne ljestvice postavila crnogorska kultura, s jedne strane, i komunistička ideologija, s druge strane. Postupak karnevalizacije i groteska pokazuju se kao izuzetno snažni razgrađivački mehanizmi, tako da bi, i u slučaju da izuzmemo sve ostalo, dovoljan bio samo neponovljivi Malićev lik, njegova opčinjenost borbom za slobodu, njegova usmjerenost ka revolucionarnim idejama, njegova vjera u Pokret i Kominternu i njegova upornost da se priključi i da djeluje za imaginarnu  501. crnogorsku armiju, da konstatujemo potpuno razgrađivanje kulta  i heroja i komuniste. Usamljeni revolucionar, kome je jedini intimni i ideološki prijatelj
 konj Horacije, svjestan je činjenice da za komunističko prosvjetljavanje širokih narodnih masa mora koristiti literaturu, tajne knjige, koje hrabro nosi u torbaku, mada zna da upravo one neprijateljima više smetaju nego bombe i pištolji:

Gledaj, Milena, zbog čega sve može da odleti moja glava: Dubokim oranjem i kooperativom protiv zaostalosti od Jokaša Popića, poslanika. Knjiga o gubaru sa slikama od Petronija Furtule, Durmitorca. Kumpijerova zlatica u Donjem Polimlju od Vuka Zejaka, učitelja. Koliko živi zec, reportaža, a reportaža ti je što i avantura, od Milka Klarića, Krnja. Praktikum iz mikrobiologije sa parazitologijom... Mrtve duše – od nekog Nikolaja Gogolja, Rusa – to ti je nešto o Bijelom Polju, Prijepolju i Pljevljima, o Sandžaku! Kako se kalijo čelik, od jednog odozgo, iz šume i Kominterne, njegova ilegalna borba. Milena, to je roman, ne kovački priručnik, reportaža o kaljenju novog karaktera, nešto protiv Talijana, uopšte protiv fašista... Milena, ubili bi me i zbog one Gramatike za prvi razred, ne vole gramatike i čitanke... Ne vole, oni, prosvjećivanja masa na naš način, kažu da imaju svoj, mi znamo kakav.
 
Nabrajanje literature, subverzivnog materijala, koje neizostavno stvara snažan komični efekat, predstavlja, ne samo kritičan stav, nego sprdalački odnos Miodraga Bulatovića prema dogmatskom modelu književnosti, prema vulgarnoj koncepciji socijalističkog realizma sovjetskog tipa
, odnosno prema djelima, koja su ne zadovoljavajući umjetničke kriterijume, poput programskih komunističkih tekstova, propagirali pregalaštvo, entuzijazam i svijetlu socijalističku budućnost 
. Upravo zbog toga, Malić kao posebno produktivnu knjigu u borbi protiv zaostalosti i fašista ističe, kako on kaže − reportažu o kaljenju novog karaktera, Kako se kalio čelik, što je, istorijski posmatrano, jedan od najpopularnijih i najuticajnijih tekstova komunističke ideje. Karnevalskom logikom koja zbližava, ujedinjuje, zaručuje i sjedinjuje sveto i profano, uzvišeno i nisko, veliko i ništavno, mudro i glupo
 autor heroja na magarcu, Grubana, karikaturu čovjeka, cirkuskog kopileta, pornografa i kockara, ali i svim srcem  revolucionara, iako nakon oslobođenja nepriznatog, modeluje tako da iza njegovog egzistencijalnog  puta, koji se nastavlja u romanu Rat je bio bolji, može stajati ideja iz romana Nikolaja Ostrovskog: Treba živjeti tako, da bi se na samrti moglo reći; sav moj život i svu svoju snagu iskoristio sam za najplemenitiji cilj na svijetu, borbu za oslobođenje čovjeka.

Za likove romana Heroj na magarcu, okupirane Bjelopoljce i pripadnike italijanske divizije Venecija, teško da možemo reći da su strogo grupisani u dva tabora. Karneval predstavlja odsustvo svih podjela, razlika, nejednakosti i hijerarhijskih stupnjeva, pa svi likovi u ovom tekstu stupaju u prisan, familijaran odnos bez obzira na ratni hronotop i suprotstavljene strane. To je posebno uočljivo tokom svečanosti, parada, slavlja, skandala u kojima svi skupa predstavljaju jedinstvenu razjarenu, ogoljenu, nekultivisanu, šarenu i prljavu masu, koja simbolizuje naličje života na jednom, bodljikavom žicom ograničenom, prostoru u ratnom vremenu. Jedino Malić, svojim potpunim preobražajem od krčmara i podvodača do komuniste i revolucionara, zanesenog oslobodioca prividno odstupa od  kompaktne sifilističke cjeline iz Doline gonoreje. Rat predstavljen kao groteska života, karnevalski lako i spontano, smiješno i komično, a duboko ozbiljno i tragično kroz likove okupatora degradira i italijanski kulturni model u konkretnom istorijskom trenutku na konkretnom prostoru i fašističku ideologiju uopšte. Govoreći o inverziji balkanskog mita o junaku u ovom romanu Lidija Tomić ističe: 
Balkanskom mitu heroja Bulatović ne suprotstavlja evropski tip junaka dospjelog u patrijarhalnu sredinu – već italijanski prototip iznikao iz renesansne tradicije slavljenja erotskog. Pripovijedanje o dva tipa junaka dovelo je u vezu dva pogleda na svijet i dva postupka u oblikovanju likova. Jedan se odnosi na demitologizaciju patrijarhalne etike, tradicije i ideologije, a drugi na antagonizam dramatične slike rata i njene lascivne pitoresknosti. Bulatovićeva groteska, i u jednom i u drugom slučaju, podrazumijeva poetsku inverziju osnovne teme, a desakralizacija ratovanja i borenja paralelizam civilizacijski različitih kultura. 

Ako uzmemo u obzir opšte poznate nacionalne stereotipe o evropskim narodima, prema kojima su Italijani rangirani kao veliki ljubavnici i sentimentalni ljudi, primjetićemo u romanu hipertrofiranost upravo tih osobina, što kao posljedicu nosi koncipiranje karikaturalnih projekcija književnih junaka. A kad se tome doda i njihova funkcija u ratnom hronotopu, njihovo nesnaženje i izgubljenost, dobijamo tragične individue koje otuđene bez cilja tumaraju romanesknim prostorom.
 Kroz različite narativne situacije iz kojih od prološke do epiloške granice teksta konstantno izbija semantički opterećen, ambivalentan karnevalski smijeh, istovremeno veseo i ozbiljno podrugljiv, pripadnici italijanske divizije Venecija modelovani su kao karikaturalne figure, koje u službi okupatora nastoje da ispune i podnesu sopstvenu egzistenciju u sredini kojoj ni po čemu ne pripadaju. Italijani kao nosioci fašističke ideje podliježu karnevalskoj logici izokrenutosti i kao takvi stvaraju izuzetno snažnu parodiju rata, koji poprima obilježje lakrdijaške igre pripadnika dvije civilizacijski različite sredine, Venecije i jedne crnogorske kasabe. Njihovo vojevanje i služenje preporodu od po činu najvećeg, generala Beste, preko pukovnika Alegretija, do Augusta Napolitana – vojnika sa gitarom ili do Paolonea – vojnika iskraj tankete, predstavlja samo sladostrašće i zadovoljenje erotskih nagona i fantazija. O tome sljedeće govori Petar Pijanović:
U dvostrukoj izopštenosti iz svog matičnog, civilizacijskog i mirnodopskog miljea, italijanski vojnici u ovom romanu pokušavaju da osmisle svoje ratno vreme, predajući se neherojskim maštarijama ili čarima veštačkog raja. No, pokazuje se da ti lažni junaci nisu celovite ličnosti, već ljudi sa pukotinom, često i kreature. Njihov unutrašnji raskol, a takav je slučaj i sa pukovnikom Alegretijem, ukazuje na to da je zasenjenost fašističkim idejama u jednom smislu privid iza kojeg se krije pukovnikovo sladostrašće, dakle drugačiji, neherojski smisao vojevanja. 

Koncepcija takvog lažnog i neherojskog vojevanja u čistom duhu karnevala prikazana je i u sceni kada bataljoni, čete i građanstvo pored, za svečanost i pukovnikov govor pripremljene tribine na trgu, odaju punu vojnu počast razgolićenoj Mariki. Od pokliča Dučeu i pukovniku divizije, za slavlje instrumentima i puškama opremljeni vojnici i lojalni građani, sasvim spontano, u zanosu počinju da kliču i odaju počast zanosnom Marikinom tijelu:

Vojnik salutira... Pozdravi je i ukipljena desetina pod šlemovima i punom ratnom spremom... Marika se ne iznenadi što je piska truba i bleh-muzika ispratiše do sredine trga... Tad Marika, tobož slučajno, mrdnu kukovima, te pismo pade ispod suknje... Marika ga preduhitri, i tako što opkorači koverat, što isturi prema četama sablasnu stražnjicu, te ceo bataljon zapamti stegna i meso bez gaća... Sve se moglo očekivati sem vojne muzike, kao da i dalje nišani u njih obema rupama, pozdravljale su je trube, doboši, gongovi. Pozdravljali su je bajoneti, šlemovi, jaja.

Ovaj detalj i izdvojen iz romanesknog života Bijelog Polja vrele i triperljive 1943. godine, koji tako moćno degradira italijansku okupaciju i misao o fašističkom preporodu uopšte, dat u gradaciji, koncipiran je kao čist karnevalski sklop ambivalentan i tragikomičan. Gradacija realizovana od mirnog salutiranja ukipljenih vojnika pod šlemovima do potpune eksplozije truba, doboša, gongova i zanosa, kao i spontani prelazak od pokliča fašizmu i Dučeu do potpunog  transa okupljene mase i to sve zbog pogleda na žensku sablasnu stražnjicu jeste profanacija, skandal kakav dozvoljava samo karneval.
 Ceremonija, koja se priprema zbog hapšenja najozloglašenijeg komuniste, gluvonijemog prosjaka Raška, kojoj prethodi komična, parodijska, dinamičnim motivima realizovana scena hvatanja bjegunca, predstavlja lažno-smiješnu, cirkusku predstavu, koja se realizuje u karnevalskoj atmosferi muzike, uzvika, igre, aplauza i klicanja. Bjelopoljski trg, više puta u tekstu postaje arena karnevalskih igara i tako dobija funkciju karnevalskog trga slobodnog familijarnog kontakta. Iz svih svečanosti koje se realizuju na ovom trgu odstranjeni su svi oblici lijepog. Razjarena masa veseli se i proslavlja u duhu rata koji je poistovjećen sa pornografijom, pa kao na primjeru menipske satire, čitaoci su u prilici da vide neobična, nenormalna, nemoralna čovjekova stanja i strasti koje se graniče sa ludilom. 
 U ceremoniji organizovanoj povodom hapšenja legendarnog Jova Jovovića – Kominterne bez podjele na izvođače i publiku učestvuju svi, i zanosna Marika kao glasnik prvog čovjeka divizije Venecija, i Antonio Peduto kao zamjenik bludničenjem umorenog italijanskog pukovnika, i groteskni lik pravoslavnog duhovnika u obliku popa Vukića, i špijun nad špijunima Agić, i sam protiv svih Gruban Malić i mnoštvo znojem i prašinom okupanih vojnika i građana. Naročito je interesantan momenat kada na trgu okupljeni građani komentarišu hapšenje čuvenog partizana: 
Jadni Jovo Jovović! − reče neko pa uteče. Jadni naš Jovo, prekaljeni borac za koga je i Kominterna znala! Zar tako lako da im padne šaka jedan Jovo?  A ko će sad rušiti mostove, dizati u vazduh kasarne, ko zarobljavati Talijane? / Jovo, opet Jovo, jer svaki je Crnogorac Jovo Kominterna! / Jeste vraga, bilo nekad! / Bilo i biće, viđeće se! / E pa da vidimo!

Ove replike, iako se na trenutak čini da odstupaju od karnevalskog urnebesa modelovane zbilje, ipak su čvrsto vezane za karnevalsko-ratni bjelopoljski ambijent, jer glas koji govori Jeste vraga, bilo nekad! aludira da su epski heroji, čojstvo, junaštvo i žrtvovanje za opšte dobro ostali u prošlosti. Tome u prilog ide i gorostasan izgled gluvonijemog prosjaka, jurodivog Raška. Raškova visina, i prije nego što Malić proglasi prevaru, čini komičnim italijanske vojnike, jer su prikazani kao nadmeni patuljci koji su okovali diva. Zamjena ličnosti čuvenog partizanskog borca i gluvonijemog prosjaka, koji nema ni prezimena, proizvodi izvanrednu grotesknu komediju. Složićemo se sa Petrom Pijanovićem u konstataciji da ova karnevalska ceremonija nakon otkrivanja pravog identiteta najopasnijeg crnogorskog partizana poprima oblik farse: 
Zabavljačko – heroična predstava odjednom je postala farsa. Gluvonemom prosjaku greškom je bila namenjena uloga čuvenog partizanskog odmetnika. I kada autorski pripovedač saopšti da je, zbog preokreta koji je išao u korist novopečenom revolucionaru Grubanu Maliću, likovao i Antonio Peduto, unutarnji mehanizmi farse postaju sasvim očigledni. Logika izokrenutosti, odnosno lice pretvoreno u naličje, postaje sasvim delatna i čini da svet naopako postavljen bude mera promenljive i smešne ljudske sudbine.

Možemo reći da i izdvojena iz romaneskne cjeline ova epizoda nosi suštinu farse kao kraćeg književnog komičnog oblika. Major Peduto, koji je kao pukovnikov zamjenik na trgu masi saopštio radosnu vijest i klicao Italiji i Dučeu, farsi svojstvenim gestovima i gegovima, ne krije svoju radost i likovanje nakon otkrivanja da je velika vijest ustvari velika laž. Pedutov smijeh i radovanje sasvim jasno pokazuju ne samo kritičan stav već ruganje ideologiji u čije ime ratuje i kojoj je nekoliko trenutaka prije sa bine klicao: 
Naizgled presrećni major, Antonio Peduto, busao se u grudi, čupao za kosu ispod šlema, i govorio nešto što niko, sem onih što su ga okruživali, nije mogao čuti. Nogama je lupao o pod krhke tribinice, laktovima razgonio oko mikrofona skupljene oficire, i kažiprstom, celom rukom, pokazivao put suncem sprženih brda. 

Petar Pijanović govor i ponašanje Antonia Peduta tumači u kontekstu Bahtinovog učenja o pojedinim aspektima obredno-predstavljačkog, karnevalskog duha – parodičnim oponašanjem ozbiljnih ceremonijala. U tom smislu Peduto je modelovan kao parodični dvojnik. Jedan je onaj Antonio koji poštuje protokol ceremonije i kroz prigodan govor slavi ideologiju fašizma, a drugi je Antonio koji se nakon otkrivanja istine ne obuzdava već skida masku i iskrenim smijehom moćno ruga istoj ideji. Jednom riječju, ova tragikomična scena na trgu snažno osporava i moć i ideologiju okupatora, čineći je blijedom, glupom, praznom i lažnom.
Karnevalizujući istorijsku temu i na taj način devastirajući fašističku invaziju, Bulatović je uspio da se kroz umjetnički tekst obračuna i sa mentalitetom jedne zaostale, porobljene kasabe, sa onima koji su Italijane nazivali oslobodiocima. O tome autor u jednom intervjuu govori: 
Prikazao sam kako se velike drame i svetske stvari odigravaju u jednom žalosnom mestu, u jednoj kasabi. Pokušao sam da objasnim i taj sukob ideologija: S jedne strane, stravičnu, morbidnu, fašističku ideologiju crne boje, ideologiju pornografije i ideologiju nasilja, a, s druge strane, provincijalsko ništavilo, orijentalni mentalitet, nasleđenu feudalnu psihologiju, fašisoidnost kasabe...

Modelujući klovnovske figure mještana bjelopoljske varoši, u prvom redu popa Vukića, hodžu Merdanovića i Mustafu Agića, o kojima ćemo kasnije u radu govoriti, i klovnovske figure italijanske divizije Venecija, likove koji treba da predstavljaju moćnu fašističku mašineriju i ideologiju, Bulatović je uspio da rat prikaže kao susret dva zla. Oslobađajući likove svih moralnih i kulturnih normi, stvarajući karnevalski ambijent u kom se uz muziku i prašinu, kroz skandale i svečanosti, bez sputavanja  oslobađaju sve ljudske skrivene strasti i želje, nagoni i instinkti, autor ne samo da je dotakao srž u kreiranju fašisoidnosti kasabe na jednoj strani i apsurd i tragiku koju nosi crna boja fašizma, na drugoj strani,  već je razotkrio i uopšte zlo u čovjeku, zlo koje rat neminovno stvara  i tamo gdje ga nije bilo, dajući mu apsolutnu prevlast nad svim. Karnevalizovanjem cjelokupne narativne stvarnosti, Bulatoviću je pošlo za rukom da na tako veseo, a opet duboko tragičan način prizemlji i razori rat kao društveni fenomen, kao i da kroz ratni hronotop bespoštedno razori crnogorski kulturni model.
5. MODELOVANJE LIKOVA POD UTICAJEM PROCESA  KARNEVALIZACIJE U ROMANU HEROJ NA MAGARCU
Likovi u romanu Heroj na magarcu modelovani su pod naglašenim uticajem procesa karnevalizacije. Ukidanjem svih ograničenja koje kultura nameće i koja regulišu ponašanje pojedinca u okviru jedne kulturne zajednice, Bulatović je stvorio izuzetne književne junake.

Kao po pravilu  u romanu  Heroj na magarcu prvi stepen u procesu modelovanja likova je spoljašnja tačka gledišta sa koje se daje fizički opis likova i tipične socijalne i individualno-karakterološke osobine, pri čemu se stvara jedna realna slika junaka. Te osnovne informacije o likovima obično iznosi auktorijalni pripovjedač,
 koji stoji na granici između romaneskne zbilje i čitaočeve stvarnosti, tj. realnosti ili neki od likova romana koji na sebe preuzima funkciju subjekta opisivanja. Takav način početnog prikazivanja likova povećava efekat iznevjerenog očekivanja u daljem procesu modelovanja, što možemo ilustrovati sljedećim primjerom:
Spremao se da mu priđe pravoslavni pop, Vuk Vukić, grdosija s bradom do pojasa; major Peduto okrenu se prema komandi, a popina produži prema gradskoj česmi. Antonio je voleo tog pornografa i po život opasnog kockara u mantiji, ali danas nije imao snage za razgovor s njim.

Dakle, prvu informaciju o popu Vukiću dobijamo od auktorijalnog pripovjedača: pravoslavni pop, grdosija s bradom do pojasa, pri čemu verbalna jedinica grdosija i augmentativ  popina  ne nose negativnu konotaciju, već se odnose na visinu i izgled junaka, što je posebno markirano u crnogorskom sociokulturnom kodu, u kom se čojstvo i junaštvo gotovo poistovjećuju sa visinom i stamenošću, odnosno sa fizičkom veličinom čovjeka, tako da ljudina teško može biti neko ko je nizak i sitne građe. U narednoj rečenici, opet sa tačke gledišta auktorijalnog pripovjedača, bespoštedno se razbija na osnovu prethodnog opisa formirana konstatacija i stvara karikatura u obliku pravoslavnog popa kockara i pornografa, koja će se pod uticajem karnevalizacije u tom smjeru u tekstu dalje razvijati i produbljivati.
Narativna stvarnost romana Heroj na magarcu od prološke do epiloške granice realizuje se u duhu karnevalske atmosfere slobode, otvorenosti i familijarnosti.
 Na takav način modelovana romaneskna stvarnost daje romanu obilježje menipske satire, koja kroz odbacivanje ustaljenih kulturnih normi dozvoljava slobodno moralno-psihološko eksperimentisanje likovima. Svi likovi u tekstu koncipirani su tako da u potpunosti potvrđuju menipsku sklonost za prikazivanjem neobičnih i abnormalnih moralnih i psiholoških stanja. Od Grubana Malića i Antonia Peduta, preko Alegretija, generala Beste, popa Vukića, hodže Merdanovića, Padrea i Mustafe Agića do Marike, Napolitana, Brambile, Paolonea i Vojnika bez smjene, Bulatović stvara upravo onu manijakalnu tematiku o kojoj govori Bahtin u tumačenju menipske satire. Sve ono što menipeja realizuje kroz scene skandala, kroz ispade različitih vrsta, kroz ekscentrično ponašanje likova nalazimo u ovom Bulatovićevom romanu: različiti oblici ludila, udvajanje ličnosti, mašta bez ograničenja, strasti ničim sputane, snovi i fantastika. Dakle, Heroj na magarcu je produkt one slobodne stvaralačke inspiracije i maštovitosti koja je dozvoljena u sferi menipskog žanra.
Naglasili smo da svi likovi u romanu kroz familijaran kontakt sudjeluju u građenju urnebesnog pornografskog ratnog vihora u okupiranom Bijelom Polju. Kako ratni hronotop poprima obilježja karnevalske igre, svi likovi su aktivni učesnici i suprotno prirodi rata, a saglasno logici karnevala svaki oblik nejednakosti i podjele je ukinut. Likovi kroz učestale scene skandala, ekscentričnim ponašanjem i ispadima predstavljaju karikature preko kojih se uspješno ostvaruje realizacija ratnog hronotopa postupkom udruživanja ozbiljno-smiješnog i humorno-parodijskog, tj. postupkom koji ovaj roman čini snažnim antiratnim romanom. 
Likovi predstavljaju oksimoronske konstrukcije, gotovo nepojmljive na racionalnom nivou, odnosno u nekarnevalskom životu. U tom smislu naročito su interesantni likovi hodža Merdanović, pop Vuk Vukić i Padre, nosioci religijskog koda u tekstu, koji je načinom njihovog modelovanja, groteskom i karnevalizacijom razgrađen i desemantizovan.
5.1. Pop Vuk Vukić

Lik pornografa i po život opasnog kockara, pravoslavnog sveštenika, popa Vukića predstavlja bogohulnu i bizarnu sliku groteskno deformisanog duhovnika. Svešteno lice služi Bogu, tj. kategoriji dobra,  koja se pod uticajem postupka karnevalizacije u ratnom hronotopu izjednačava sa kategorijom zla, pa na taj način svi božji sljedbenici u romanu postaju nosioci semantičkog niza zla. Sve ono što stoji u oponentnom odnosu prema umjerenosti, blagosti u riječima i djelu, skromnosti i duhovnosti jesu osobine koje krase popa Vukića. Dakle, invertovane vrijednosti u odnosu na one koje uspostavlja nekarnevalski poredak (prvenstveno hrišćanski, pravoslavni model kulture koji počiva na strogim zabranama i pravilima ponašanja) predstavljaju temelj u građenju lika bjelopoljskog popa. Pornograf i po život opasan kockar u mantiji - početni signal za karakterizaciju Vukićevog lika, dat iz perspektive auktorijalnog pripovjedača, dalje će se u tekstu, preko niza bizarnih scena i replika, u tom smjeru razvijati. 
U modelovanju lika duhovnog vođe okupiranog bjelopoljskog življa, naročito je izražen Bulatovićev sprdalački ton, prilagođen jednom crnogorskom prostoru u vremenu trajanja Drugog svjetskog rata. Naime, istorijski sukob između crkve i komunizma, u liku popa Vukića dostiže kulminaciju i  karnevalskom slobodom se uobličava u niz uspješnih sarkastičnih i duhovitih scena i govornih partija. Tako major Peduto dok generala Bestu upućuje na poznate bjelopoljske persone o popu kaže: 
Generale, pred pravoslavnim popom, signor Vukićem, ne smete izgovoriti, ni zaustiti, nijednu reč koja počinje suglasnikom ’k’... Generale, samo se usudite da pred njim izgovorite: krava, kolevka, kurac, katolik, kometa, komercijalista −  onesvestiće vam se pa ćemo svi morati da ga dižemo i budimo rakijom. Sve to zbog neizbežnog suglasnika, zbog komunizma, koji mu je opsesija, hoću reći životno opterećenje. Tvrdi da bi crvene, partizane, on nikad ne kaže komuniste, zbog suglasnika žive razmicao zubima. Pio bi im vode iz vena, dodaje, ustežući se da kaže krvi. Za njega je kocka pravougaonik, zbog suglasnika, kaluđerska kamilavka – fes, Kotor mu je Budva, kokoška – petao... on karte zove – domine. 


Mihail Bahtin proučavajući smijehovnu kulturu srednjeg vijeka i renesanse i stvaralaštvo Fransoa Rablea izlažući, tumačeći i tražeći izvore grotesknih slika u literaturi, između ostalog, govori i o logici obratnosti, koja podrazumijeva dovođenje u međusobnu vezu gornjeg dijela tijela sa donjim dijelom tijela. Riječ je o izvrnutoj tjelesnoj hijerarhiji, koja, sagledavajući je u duhu karnevala, praznika sveuništavajućeg i sveobnavljajućeg vremena, ima svoj jasan cilj. Realizovanje izvrnute tjelesne hijerarhije, postupka koji je čest u Rableovom djelu Gargantua i Pantagruel, nalazimo i u modelovanju lika popa Vukića. Pravoslavni pop, groteskna figura, koji umjesto tamjana miriše na rakiju, znoj, zagorele makarone i jagnjetinu,
doživljava infarctus testitis:

Major Peduto saopštavao je generalu Besti da je siroti pop Vukić doživeo izliv krvi, ali samo u muda, u kese, infarctus testitis, ali da na nosilima, vojnim, dolazi k sebi.


Dakle, umjesto srčane kapi (infarctus myocardi) ili moždanog udara (infarctus cerebri) Vuk Vukić doživljava izliv krvi u donji dio tijela, tj. u testise. Svakako da se radi o logici obratnosti. Izvrnuta tjelesna hijerarhija, tj. proces u kom donja strana zauzima mjesto gornje, u konkretnom primjeru polni organ umjesto mozga ili srca, degradira svaki duhovni, umni, moralni, pa i emotivni akt, tako što sve prenosi isključivo na seksualni plan. Isticanje materijalno-tjelesnog, koje je dominantno  i u građenju svih ostalih likova, u liku pravoslavnog sveštenika, koji se kroz tekst kreće sa krstom u ruci, a bez gaća pod mantijom, tako moćno osporava i desemantizuje jedan od osnovnih religijskih principa – podsticanje duhovnosti, koje kao uslov nalaže strogo potiskivanje čulnosti. 

Govoreći o razgrađivanju i desakralizaciji religijskih pojmova i normi kroz likove božjih slugu u romanu Heroj na magarcu, Rajka Glušica ističe korespondenciju između imena i prezimena pravoslavnog sveštenika i njegove razbojničke prirode i amoralnog karaktera:


Pop Vuk Vukić sa apsurdnim i karikaturalnim imenom. Vukić je pastir svog pravoslavnog stada koji, sudeći po imenu, svoje ,,ovčice " neće čuvati nego satirati. Popa s vučjim imenom i vuka poetskim slikama pisac je izjednačio, tako vidimo popa-vuka sa jagnjećom plećkom u šapama i sa od zaklanog jagnjeta krvavom mantijom.


Bulatovićev pop-vuk kroz cjelokupnu narativnu zbilju hoda gladan kao vuk. Vučja glad ovog božjeg izaslanika usmjerena je na blud, kocku, žderanje, opijanje i mržnju. Jednom riječju, autor je u ovom liku maestralno sjedinio sedam glavnih smrtnih grijehova, koji stoje nasuprot glavnim hrišćanskim vrlinama u pravoslavnom kanonu, a to su 1. gordost, 2. srebroljublje, 3. razvrat – nečistota – blud, 4.  zavist, neumerenost u jelu i piću – lakomost, pijanstvo, 6. gnev, 7. očajanje u lenjosti i nemarnost prema svom večnom spasenju.
 Ovakvim postupkom izvrtanja uobičajenog reda stvari u suprotnost roman Heroj na magarcu crnogorskoj književnosti podario je pravog karnevalskog popa, koji  plijeni i koji je kao takav teško ponovljiv.

Jedna od primarnih, svešteničkim pozivom određenih dužnosti, u realnom, nekarnevalskom poretku stvari, jeste očuvanje  i širenje pravoslavlja koje se realizuje kroz stalno motivisanje na rađanje i širenje porodice, što podrazumijeva kategorično anatemisanje abortusa. Abortus ili čedomorstvo kao grijeh sadržan je u šestoj božjoj zapovijesti: ne ubij. Autor je kroz lik popa Vukića groteskno izobličio i ovu zapovijest. Naime, upućujući svoju suzama propraćenu molitvu
, naravno ne Bogu nego pukovniku Alegretiju, Pop Vukić karikaturalno vrši svoju svešteničku dužnost usmjerenu na spas pravoslavnog hrišćanskog življa, vapeći pomoć u cilju očuvanja svog naroda, pri čemu se stvara snažan komičan efekat:

A što je najgore, dični naš Komadante i zaštitniče, Malić rastura i po parohiji i izvan nje, narodu u žicama i narodu van njih, proklet jedan lijek, abortin. Crnogorski živalj, ionako malobrojan i političkim strastima razdvojen i upropašćen, nezapamćenom brzinom se smanjuje. Kraljica Jelena će uskoro ostati bez braće i rođaka, kralj Vittorio Emanuele III bez tazbine!


Briga popa, kolaboranta i pornografa, za odbranu sopstvenog naroda, crnogorskog življa, kao i sam lik deformisana, razgrađuje i desemantizuje bilo koji vid očuvanja i odbrane, koji treba da stoji u osnovi svake religije. O očuvanju kulturnog identiteta, odnosno o odbrani kao kulturnoj kategoriji kroz nosioce religijskog koda u ovom Bulatovićevom tekstu Tatjana Bečanović konstatuje:

Odbrana, kao kulturna kategorija čvrsto je povezana sa religijom, jer religija deluje kao mehanizam odbrane određene kulturne paradigme, pa su njene funkcije analogne medicini, čija je osnovna svrha da odbrani organizam od naleta bolesti. Na isti način religija štiti kulturu od tuđeg uticaja zbog čega je, po pravilu, nesklona kulturnom poliglotizmu, a odbrana je po svojim formalnim obrascima po mnogo čemu obred koliko i religija. Stoga su nosioci religijskih kodova: pop Vukić, Padre, i hodža Merdanović groteskno izobličeni i deformisani, pa postaju nosioci srama i pornografije, to jest rata koji je izgubio svoju odbrambenu funkciju, dakle, uzvišenu funkciju.

5.2. Hodža Merdan Merdanović

Drugi nosilac religijskog koda, ali i muslimanskog kulturnog modela, u tekstu je hodža Merdanović. Hodžin lik inferioran je u odnosu na gromoglasnog i nasilnog popinu Vukića, a samim tim i manje izrazit, na šta jasno upućuje i  stalni deminutiv koji koristi pripovijedač, hodžica Merdanović. I pored toga što nosi ime islamskog proroka i lik ovog  božjeg čovjeka je daleko od bilo kog oblika svetosti i duhovnosti, što znači da se u potpunosti uklapa u karnevalizovani univerzum Heroja na magarcu. Muslimansko sveto ime Muhamed  pripovijedač često upotrebljava u obliku deminutivnog nadimka Muhica, što degradira semantiku svetog imena, odnosno lik romanesknog posrednika između Boga i ljudi. Degradacija ide do potpunog razgrađivanja spajanjem prorokovog, tj. hodžinog imena i prezimena Merdanović, iz koga proizlazi i drugi, u tekstu češće upotrebljivan, nadimak Merdan. Oksimoronski spoj svetog imena i prezimena koje u prevodu znači izmet možemo posmatrati kao karnevalski postupak zvani parodia sacra. Parodia sacra, posebna vrsta profanacije − karnevalskog svetogrđa, predstavlja parodiju na svete tekstove i obrede, ali s obzirom na semantičku težinu i, u okviru islamskog kulturnog modela gledano, vrijednovanje imena Muhamed, možemo govoriti o njenoj realizaciji u konkretnom primjeru. Postupkom parodia sacra, koja je, kako Bahtin ističe, u srednjem vijeku bila pod zaštitom ozakonjene slobode smijeha, kroz negaciju i ruganje izbija snažan karnevalski smijeh, koji i hodžin lik, kao i cjelokupan roman, čvrsto smješta u kategoriju ozbiljno-smiješnog, pri čemu se i realizuje karneval kao praznik sveuništavajućeg i sveobnavljajućeg vremena.

Uplitanje auktorijalnog pripovijedača u vidu odrednica uz ime, odnosno lik hodže Merdana, u tekstu je konstantno, što, čak i ako izuzmemo pojavu i djelovanje ovog junaka, jasno usmjerava čitaoca na određen put u donošenju vrijednosnog suda o datom liku. Neposredno prije hodžinih govornih partija u tekstu nailazimo na sljedeće i slične odrednice: hodža kmeknu, zacvilje hodžica, hodžica se jedva usudi da zine, reče hodžica šmkćući i slično. Da određeni sistem vrijednovanja nameće izbor verbalnih jedinica  zaključuje i Glušica:

Za modelovanje lika hodže koriste se deminutivi koji pripadaju leksici subjektivne ocjene i koji označavaju nešto umanjeno, ali u slučaju hodže ne i hipokoristično, kako je inače uobičajeno, već pejorativno. Hodža je tanak, slab, mali i fizički i moralno ,,grančica od čoveka" i u skladu sa drugom dvojicom božjih poslanika oko njega su smrad i krv ,,Merdanu se grkljan desni i nepca paspadaju. Valjda od molitvi od klanjanja. Kakav li mu je tek želudac, pankreas, žuč. Merdanovo srce sve što Merdan ima zaudara na plesan i rđu. Iz Merdanovih nozdrva, iz njegovih ušnih školjki, iz njegovih vojničkih cipela svira smrad." 


Dakle, pri modelovanju lika hodže Merdana, Bulatović se nije zadovoljio samo nedoličnim, jadnim, slabim, fizičkim izgledom duhovnika, već je i poseban naglasak stavio i na unutrašnji, ali opet fizički izgled, odnosno smrad i trulež koji izbijaju iz ovog junaka, što dodatno doprinosi potpunom moralnom i duhovnom srozavanju božjeg poslanika. Naglašavanjem smrada, buđi, rđe i truleži Merdanovog tijela, tačnije unutrašnjosti tijela, Merdanovih iznutrica, autor stvara grotesknu sliku tijela. Naime, groteskno tijelo, po Bahtinovom mišljenju, ne stvara se  samo isticanjem pojedinih djelova površine tijela, tj. izbočina (kao u slučaju uha Mustafe Agića i polnog organa Grubana Malića), već i onim što vodi u dubine tijela:


Planine i bezdani, to je reljef grotesknog tela, ili, da se poslužimo jezikom arhitekture, tornjevi i podzemlja... Stoga groteskna slika ne pokazuje samo spoljašnji već i unutrašnji oblik tela: krv, creva, srce i ostale unutrašnje organe.

  U skladu sa maksimom – u zdravom tijelu zdrav je duh, na ovaj način se i hodža, koji miriše orijentalcem  zadahom neprane kože, znoja i anusne truleži, iako se u tekstu ne ističe u bludu i pornografiji, srozava  na materijalno-tjelesni plan, plan smrada i truleži, pri čemu se degradira, tj. potpuno ukida moralna čistota, umnost i duhovnost. 
Značajniju ulogu u tekstu hodža dobija u prikazima svečanosti. Prva je velika svečanost realizovana na svetu neđelju povodom otvaranja uzvišene Kraljičine ćenife, a druga je ona upriličena po rođenju hodžinog nasljednika. Na svečanosti povodom otvaranja javnog nužnika, hodža Merdanović, koji je uz popa Vukića i uz upravnika pošte Mustafu Agića, treći ugledni član socijalne zajednice, drži svečani govor, u kom je posebno markirana frazeološka tačka gledišta, odnosno govor ispunjen turcizmima. Do tog svečanog govora hodža se  kroz romanesknu stvarnost kreće kao blijeda groteskna karikatura, malena i neizrazita, da bi u navedenoj sceni svojim dugim, poltronskim  govorom upućenim generalu Besti, preuzeo značajniju funkciju, kojom će se utopiti u gonoreični haos okupirane bjelopoljske kasabe. U glavnom salonu Ćenife, u smradu koji se širi od fekalija pod nogama najuglednijih ljudi, hodža niti cvili, niti kmeći, niti šmrkće, već stamen, kao nikad do tad, započinje svečani govor:
Đenerale, orle talijanski, junače i binjadžijo, efendijo nad efendijama, vuče iz gore, hajduče, kadijo naš, sudijo, hvala ti đe čuo i đe ne čuo što si sletijo u ovaj naš dunjaluk, to jest svijet koji ne poznaje pravdu, poštenje i ponos, tunek đe će tvoja mudra i tvrda talijanska riječ da presudi! Đenerale, jurišniče i vojskovođo, u dom mi se skromni i pošteni našlo dijete, muško, asker pravi, crnokošuljaš budući! Pa su me mufljuzi i farauni, barabe i pijandure, kockari i varalice, bludnici koje vođe u Kraljičin salon gledaš, prevarili i za srce muslimansko ujeli! 

Naglašena epska leksika u svečanim i uzvišenim govorima, koja je u crnogorskoj kulturi permanentna od usmene književnosti pa do naše sadašnjosti, poprimila je funkciju rituala. Sa frazeološke, turcizmima markirane, tačke gledišta bjelopoljskog orijentalca, autor po ustaljenom kulturnom obrascu kreira svečani govor čiji početak nedvosmisleno usmjerava na neku uzvišenu i značajnu temu. Međutim, karnevalskom lakoćom, govor se nastavlja tako što se postupkom travestije uzvišenom leksikom izlaže nedolična tema preljube: 
Organizujući govor hodžice Merdanovića, autor narušava konvencije svečanih govora, pa uzvišenu leksiku, posebno markiranu u epskom diskursu, koristi u obradi teme preljube i nezakonito začetog hodžinog naslednika, pri čemu se veoma informativna kombinacija elemenata disparatnih semantičkih nizova javlja kao rezultat dominantnog procesa karnevalizacije. 

U ovakvoj karnevalskoj kombinaciji razgrađuje se uzvišenost epske leksike, a proces razgradnje kulminira do desemantizacije kroz izbor prostora u kom se svečanost održava i govor realizuje. Javni nužnik, u nekarnevalskoj stvarnosti za bilo koji vid uzvišenosti i svečanosti nedostojna prostorna struktura, poprima funkciju svetilišta, na šta jasno ukazuje i sam Merdan:
Đenerale, nema, prego, dok se ja žalim! I žaliću se, plakati, makar ti u ovaj hram i pred noge oslobodilačke krepo!

I ako isključimo odrednicu Kraljičin, kojom se ovaj prostor u tekstu posebno semantički opterećuje, javni nužnik, kao mjesto susreta i kontakta raznih ljudi odgovara karnevalu i na taj način dobija dopunsko karnevalsko-tržno osmišljenje. U Kraljičinoj ćenifi birani, ugledni ljudi iz okupirane varoši, tvore pravu karnevalsku svečanost, skarednu i ekscentričnu, na kojoj hodža Merdanović iznosi fantastičnu priču o pilotu Barbagalu i njegovom, s hodžine tačke gledišta, fascinantnom umijeću, koje je učinilo da ga u duhovnikovoj kući zavole kao domaće čeljade. Naklonost, poštovanje i ljubav hodže i njegovih ukućana Barbagalo je stekao zahvaljujući ničem drugom do svom polnom organu. Takva činjenica nedvosmisleno nosi snažan element i bizarnog i šokantnog i smiješnog. To je upravo ona stvaralačka sloboda, inspiracija i maštovitost, koja odlikuje menipski žanr u čijoj sferi ne postoje nikakva ograničenja. Odsustvo ograničenja uslovljava pojavu fantastičnog elementa u menipskoj satiri. Fantastika i avantura u menipeji je najsmjelija i najneobuzdanija. Priča o pilotu Barbagalu zasniva se na preuveličavanju do granica čudovišnog i nemogućeg, odnosno fantastičnog. Hiperbolizacija, kao jedno od suštinskih obilježja  groteske, ovdje je usmjerena na donji dio tijela, polni organ, koji preuzima funkciju gornjeg dijela tijela, tj. ruku, ali i mozga, jer hodža kaže:

Tijem cazzom pametnijem i pamtljivijem znao je čvor vezati, otpetljavati ga dok srkneš fildžan surutke, u iglu uvrsti konac, puljku prišiti na svako mjesto.. Š njim je vrijeme predskazivo, mrtve dozivo, vazda po njemu i njegovim mudima znao kad će partizanski napad na bjelopoljsku kasabu...

 Proces hiperbolizacije u konkretnom slučaju ne odnosi se na veličinu određenog dijela tijela, kao na primjeru Grubana Malića i Mustafe Agića, već na sposobnost i umijeće koje preuzima taj dio tijela. Fantastična, šokantna i humoristična priča o nadljudskim sposobnostima italijanskog pilota savršeno se uklapa u romanesknu, karnevalizovanu koncepciju rata kao masovne pornografske igre, ali i u Bahtinovu koncepciju grotesknog tijela gdje se određeni djelovi tijela hiperbolizacijom mogu odvojiti od tijela u cjelini i imati samostalan život.
 
Tumačeći lik popa Vukića govorili smo o čvrstoj vezi očuvanja i odbrane kulturnog identiteta i religije, pri čemu smo zaključili da upravo nosioci religijskih kodova u tekstu u najvećoj mjeri ukidaju te kategorije. U jednom dijelu teksta,  komentarišući samu okupaciju i prisustvo pripadnika italijanske divizije Venecija na prostoru Bijelog Polja, pop Vukić će reći: Nikad nam nije bilo bolje! Raj na zemlji napaćenoj! 
 Na ovaj način, prvenstveno kroz likove koji su nosioci religijskih kodova, Bulatović je uspio da ukaže i oštro kritički sagleda kolaborantstvo, kao najtežu bolest jedne sredine u jednom istorijskom vremenu, na jednoj strani, ali i da se naruga idejama fašističkog poretka kojima okupator tobož usrećuje porobljene narode 
, na drugoj strani. Poniznost i poltronizam bjelopoljskog hodže, izvire iz svake njegove pojave i iz svakog njegovog oglašavanja u tekstu, što je posebno naglašeno na svečanosti u Kraljičinoj ćenifi,  gdje se hodža, perverznjaku nad perverznjacima, generalu Besti obraća kao spasitelju i oslobodiocu, Đenerale oslobodioče, Talijano, brate bratski, Đenerale zaštitniče..., gdje pristaje da pored svetog, ali i porodičnom tradicijom dodatno semantički opterećenog imena Muhamed, svom jedincu, nasleniku − kopiletu, doda i ime Spartako, u znak poniznosti i zahvalnosti. Iznoseći problematičnu priču o začeću svog nasljednika hodža generalu Besti govori i sljedeće:

Kopiljani su oni, dok Muhica ima oca, to jest baba, me – ne, a od danas i te – be, koji ćeš mu koliko danas i pred svijema navući crne čarapice, obući crnu košuljicu, natući crnu kapicu, koji ćeš mu u usta, to jest u dušu kanuti kap – dvije crne varenike, koji ćeš ga tako zadojiti.
 
Spajanje crne boje i novorođenčeta u nekarnevalskom poretku stvari je nezamislivo. Bijela boja stoji u saglasju sa simbolom novorođenog djeteta, odnosno simbolom života, nevinosti i čistote, pa je uobičajena i bijela odjeća za bebe, tj. kako i hodža kaže košuljice, kapice, čarapice i slično. Oblačenje djeteta,  u crnu boju predstavlja pravi karnevalski sklop. Crna boja, boja drugog oca malog Muhameda, generala Beste, boja je fašizma, kojom hodža želi da zadoji svog nasljednika, italijansko kopile. Pri tome, mlijeko (varenika) izuzetno pozitivan simbol, savršen simbol duhovne hrane i prema mnogobrojnim predanjima, simbol plodnosti
 grotesknim spojem, koji je ujedno i karnevalski sklop, dobija vrijednost i značenje zle sile koju predstavlja fašizam. 
Kroz hodžin lik na isti način degradira se još jedan simbol, a to je sablja dimiskija, koju hodža poklanja generalu oslobodiocu. Sablja dimiskija je simbol junačkog statusa, a kao poklon simbol zahvalnosti, divljenja i prijateljstva i kao takva predstavlja jedan od tipskih simbola naše junačke poezije. U Kraljičinoj ćenifi, prostoru čije zidove krase najznačajniji simboli crnogorske tradicije i herojsko-patriotskog aksiološkog sistema, junačka sablja sa junačkom prošlošću biva oskrnavljena:
Jedna podnica popusti, nečija noga propade do iznad gležnja. Smrad stade da piri... General povrati po sablji iz Damaska... Sablja iz Damaska, dimiskija, skliznu iz starčevih ruku i sunovrati se u fekalije. 
 
5.3. Padre
Naglasili smo da nosioci religijskih kodova u tekstu ni u čemu ne odstupaju od poretka koga uspostavljaju isključivo beščašće i pornografija, pri čemu, grotesknom inverzijom i božji ljudi postaju nosioci semantičkog niza zla i to bez opterećenosti zbog odsustva svih semantičkih struktura koje podrazumijeva kategorija dobra. U tom smislu najekstremniji je Padre, duhovni vođa italijanske divizije Venecija. Za razliku od pravoslavnog i islamskog duhovnika, Padre je aktivan u vršenju svojih svešteničkih obaveza, koje su modelovane na takav način da njega, kao posrednika između ljudi i Boga, dodatno približavaju kategoriji zla. 

Padre, vojni sveštenik, čovečuljak niskog čela, tupavih plavih očiju, dugih ruku
, u tekstu govori o Bogu i vrši obrede u čast božju. Tupavi pogled i plave oči, kao početni signal u modelovanju ovog lika, prerašće u krvave oči fašističkog fanatika, čiji su pokliči i djelovanje u poslednjim trenucima života, u toj mjeri morbidni da čak poništavaju dejstvo prigušenog karnevalskog smijeha. Naime, u prvoj polovini romana Padre je marginalan lik. On relativno mirno djeluje vršeći svoju svetu misiju, šireći katoličanstvo, tj. pokrštavajući grupe vrljavih grbavica, gušavaca, hromih, kljastih slepica s bebama u krpama, u naručju.
 Primanje rimokatoličke vjere, sveti ritual, autor je koristeći mehanizam postupka parodia sacra, u ovom slučaju usmjeren na parodiranje jednog od najznačajnijih religijskih obreda, smjestio na posebno određen prostor, na ulazu u govnarnik
, tj. Kraljičin nužnik. 
Od samog početka prostorno povezujući vojnog sveštenika i Crne košulje, autor kao da  je pripremao eskalaciju fanatične vjere u crnu boju, koja se kroz Padreov lik realizovala u drugoj polovini romana i koja se kao takva morala okončati samo na jedan način, njegovom smrću. On govori o Bogu, on koji je po svešteničkom pozivu i najkvalifikovaniji da o njemu govori: 
Paolone, ne uznemiravaj Boga! Bog je sad zauzet našim pobedama, crnom bojom! Paolone, dete moje, i bogu je teško i vruće, danas! Zato ne huli, već trpi! Bog se sad znoji i misli na celu diviziju Venecija, na svih pet hiljada njenih duša! Naš Bog nema vremena za sitnice! Trpi, sine, koji se približavaš Bogu! U trpljenju je smisao, a smisao je Bog! Bog je u tebi, a ti, koji se udaljuješ, u Bogu! A obojica ste istina, naša istina! Ne huli, već ponovi, da te čujem, da je Bog sadržaj svega! da je Bog znanje ljudsko! Da je Bog pravda, samilost, da je Bog ljubav prema svemu što je naše, naše, naše, i prema svemu što će tek naše naše naše biti! 

Dijabolični univerzum koji predstavlja romeneskna stvarnost, u tolikoj mjeri iščašen svijet bolesti, smrada, bluda i nemorala, moguć je samo kao rezultat djelovanja isključivo destruktivnih sila. Zato autor kroz Padreov govor ističe zauzetost boga crnom bojom, što znači da Boga ima, ali da se u grotesknoj konstelaciji i rasporedu sila dobra i zla, čak i bog našao na pogrešnoj, crnoj strani fašizma.

Da je Bog zaista na strani fašizma u dijaboličnoj, ratnoj stvarnosti romana, morao je u tekstu potvrditi Antonio Peduto, čija tačka gledišta na svijet nije formirana pod snažnim uticajem vjere u fašističku ideologiju, kao kod Padrea. Kroz izvanredne replike Antonia Peduta, autor je uspio da desemantizuje, ne samo fašizam kao zlo, ne samo religiju i vjeru u dobro, već tako snažno i rat kao fenomen koji za sobom ostavlja krv i grobove:
I ja sam tako mislio sve dok nisam pošao u rat! Sad vidim da i taj Bog voli barut, dinamit, tenkove, kamione, puške i mitraljeze, bombe! Bog mora da je dete, voli igračke koje mogu da se rasprsnu i počine zlo i nesreću! Salvatore, dugo sam mislio da je Bog gluv i bez pameti, ali sam se uverio da voli da sluša molitve, valjda ih je sam i sastavio, da voli suze, plač i jauke! Mislio sam, isto, dok sam u rat pošao, da Bog voli da pomogne, ali sam ratujući zaključio da Bog voli da čovek kleči pred njim, izgubljen i bespomoćan!... Bog se boji svega: ljudske sreće, smeha i veselja, radosti i pobede! Bog voli samo poraze! Bog ljudskim suzama, ljudskom krvlju, umiva lice, pere ruke! ... Naš bog je bestiđe, mrak i pornografija!... Da, naš Bog ima veliko znanje, crno znanje: opredelio se za Dučea! Naš Bog je pauk, a Duče je krvava paučina!

U svijetu gdje je i božje djelovanje usmjereno ka slavljenju crne boje, u prostoru na kom se karnevalskom lakoćom združuje sveto i profano, u okupiranoj varošici nad kojom sa neba vreba crno prase, čekajući trenutak da proždere sve pod sobom, aktivacijom indeksnog znaka, do vrhunca će doći vjera Padreova, božjeg čovjeka u čijem su sistemu vrijednovanja poistovjećeni Bog i Duče. Padreovo ludilo, razlikuje se od ludila ostalih likova u romanu. Naime, izdvajajući Grubana Malića i njegovu vjeru u revoluciju i Antonia Peduta i njegov rukopis, svi likovi u tekstu su djelovanjem groteske i karnevalizacije oformljeni kao antijunaci, kao manijakalne lude, obuzete i opčinjene, prije svega ostalog, bludom. Za razliku od svih njih Padrea obuzima i do fatalnog ludila dovodi samo vjera u crnu boju. Takvo ludilo i fanatizam, između ostalog, poslužili su autoru da aludira na sve ratove i pokolje vođene u ime krsta i Hrista:

Komunisti komunisti komunisti! – lajao je Padre kog su Crne košulje držale za mišice: Izdajnici našega Boga, Boga uopšte! Nevernici, ako padne Rim – pašće i ceo svet! Rim je posljednji bastion! A svet mora biti naš naš naš! Za mnom, za krstom, za našim krstom – juriš! Spalimo sve što živi na njihov način! Pićemo neverničke krvi umesto vina! Vojsko divizije Venezia, Hristove žrtve, zar ne vidite da je svet lud i crven, da govori o slobodi, kao da ona, sloboda, nije prolazna?! Jedino je večan mrak! Mrak mrak mrak!

Djelovi teksta u kojima je opisano Padreovo ludilo, u trenucima pred smrt, predstavljaju poseban karnevalski spektakl, odnosno karnevalski obred (prinošenje Padreu  crnog novorođenčeta), u kojem osim razjarenog i animalizovanog sveštenika učestvuju i njegovi apostoli crnokošuljaši. Eksplozija fanatizma vjere u crnu boju, živopisno predstavljena u tim scenama, koje se približavaju scenama iz horor filma, morala se završiti samo Padreovom smrću, koji nalik razjarenoj životinji, sa zgrabljenim plijenom (cigankom i crnim novorođenčetom) završava u lokvi krvi. 

Istakli smo da likovi u romanu kroz učestale scene skandala, ekscentričnim ponašanjem i ispadima predstavljaju manijakalne lude i  karikature preko kojih se uspješno ostvaruje realizacija ratnog hronotopa postupkom udruživanja ozbiljno-smiješnog i humorno-parodijskog, tj. postupkom koji ovaj roman čini snažnim antiratnim romanom. Pri tome, autor, karnevalizacijom priče, prikazivajući različite oblike ludila kroz svoje junake ni u jednom aspektu ne prikriva njihove psihopatske porive, već ih pojačava kroz neobične slike, bliske horor slikama gdje se u punoj mjeri, narušava moralno-sociološka norma:

To ne znači da su piščevi likovi bez identiteta. Oni imaju identitet, ali se on zna pomjeriti i ka granici šizoidnih situacija. Takva stanja su u romanu veoma razmnožena. Bulatović ih ne kroti, svjestan da se na psihološkim zastranjenjima fascinacija najuvjerljivije gradi.

  Mržnja i smrad, jedine su karakteristike koje čvrsto vežu nosioce religijskih kodova u tekstu, pa na taj način  smrad i vjera koju šire i pripovjedaju stoje u istoj semantičkoj ravni.
 Tri božja poslanika u ime pravoslavlja, islama i katoličanstva zlom vođeni snažno utiču na modelovanje dijaboličnog univerzuma, ukidajući pri tome kategoriju dobra, kojom bi, u nekarnevalskom poretku stvari, svojim svešteničkim pozivom trebali da se rukovode. Jedino postupkom karnevalizacije, koja ima moć da okrene svijet naopačke, da stvari izvrne sa lica na naličje, moguć je ovakav, potpuno izokrenut sistem vrijednosti, kojim se razgrađuje, negira, ruga i iz koga izbija prigušen, ali snažan karnevalski smijeh. 
5.4. Mustafa Agić
Pukovnik se gadio tog sipljivog i nezgrapnog a tako korisnog Mustafe Agića, upravnika pošte i rođenog dostavljača
, riječi su pripovijedača, koji zauzimajući    prostorno-vremensku tačku gledišta pukovnika Alegretija, uvodi Mustafu Agića u romanesknu stvarnost. Kako je groteska po formi često fantastična, kako prikazuje ono što je čudno, nastrano, neobično i nakazno, kako se zbog svoje povezanosti sa alegorijom, metaforom i hiperbolom pokazuje kao višeslojni fenomen, kako svojim dejstvom snažno deformiše realne odnose, pri čemu vjerovatnost i istinitost ustupaju mjesto karikaturi, fantastici i naglašenim kontrastima i kako se može manifestovati kao poseban vid humora i tako ostvariti srodnost sa satirom, parodijom i ironijom
, na mikroplanu možemo je posmatrati na primjeru izvanrednog, do Bulatovića nezamislivog, lika špijuna, kolaboranta Mustafe Agića. Kroz niz scena i detalja u tekstu na maestralan način je modelovana priroda i djelovanje ovog karikaturalnog junaka, pri čemu, gotovo iz svakog detalja izbija snažan karnevalski smijeh. Prije tumačenja samo nekih od mnogobrojnih scena kroz koje je modelovan lik špijuna nad špijunima, navešćemo autorov komentar o ovoj njegovoj maestralnoj tvorevini:
Heroj na magarcu izražava jednu generalizaciju. Jedan kolaborant, kakav je Agić, predstavlja zbir svih kolaboranata koje sam u životu sreo i na koje sam u literaturi naišao! Na jednom mestu Antonio Peduto kaže za njega: on je špijun nad špijunima, on je balkanski fenomen, svi koji potkazuju su samo njegova kopija! On je najobaveštajac!

Karnevalska slobodna maštovitost i groteska, kojoj je hiperbolizacija jedno od suštinskih obilježja, omogućile su autoru kreiranje ovog izuzetnog lika, koji u tekstu sasvim opravdano  dobija titulu najuspešnijeg obaveštajca Drugog svetskog rata. Ono što Mustafu Agića čini špijunom nad špijunima je abnormalan rast desnog uha. Iznoseći pridošlom generalu Besti informacije o značajnim i uglednim Bjelopoljcima, major Antonio Peduto o Agiću kazuje sljedeće:
Mustafa Agić! Glavni mesni špijun, generale! Prisluškivač, čije prisluškivanje prevazilazi svaku maštu. Toliko revnostan da mu raste desno uho. Uho koje radi za nas, naše uho! Pogledajte: pravcati elefantijazis uha! Ne znam da li nešto tako poznaje medicina; književnost, evo, poznaje, iznosi! Sad mu je desno uho dugo dvadeset, a široko deset ili jedanaest santimetara. Taj rast se ne zaustavlja, jer Agić sve odanije uhodi. 

Elefantijazu, kao bolest, čiji su najčešći uzročnici paraziti − valjkasti crvi, karakteriše povećanje volumena kože i potkožnog tkiva, što dovodi do povećanja i deformacije zahvaćenih djelova tijela. Ovoj tropskoj bolesti književnost je dozvolila da se razvije u okupiranoj crnogorskoj varoši, ali ne pod dejstvom valjkastih crva, već pod dejstvom neumoljive i abnormalne potrebe za uhođenjem i potkazivanjem. Iz te potrebe razvilo se slonovsko uho Mustafe Agića, što komično i potvrđuje elefantijazu poznatu kao slonovsku bolest (zbog abnormalnog uvećanja inficiranih djelova tijela). Proučavajući groteskne slike tijela u stvaralaštvu Fransoa Rablea, Mihail Bahtin ističe miješanje ljudskih i životinjskih odlika kao jedan od najstarijih vidova groteske. Dakle, sigurno je da groteska počinje onda kada hiperbolizacijom određeni djelovi tijela dobijaju fantastične razmjere, pri čemu se dio ljudskog tijela veličinom može izjednačiti sa dijelom životinjskog tijela:

Obličja glave, uši, pa i nos, dobijaju groteskno obeležje samo kada prelaze u životinjska obličja ili obličja stvari... Grotesku zanima sve što izlazi, štrči i boči se iz tela, sve što teži da prekorači granice tela...

Desno uho Mustafe Agića, puno dlaka, žica i antena, postepenim, ali nezaustavljivim rastom, dostiže veličinu velike gramofonske školjke, tj. veličinu slonovskog uha. Za fascinantno špijunsko uho koje neprestano raste ne možemo naći određenu simboliku koje uho kao organ čula sluha ima u različitim simboličkim sistemima, niti je to uho znak mudrosti, niti je znak seksualnosti, niti je simbol komunikacije
,pa ga kao takvo možemo spojiti samo sa animalnošću, odnosno nekontrolisanim životinjskim nagonom, a to je upravo nagon koji nužno mora slijediti Mustafa Agić:
Sad mu je desno uho dugo dvadeset a široko deset ili jedanest santimetara. Taj rast se ne zaustavlja, jer Agić sve odanije uhodi. Jedno vrijeme je njuškao za mještanima, koje naziva domorocima, urođenicima. Prijavljivao ih je. Znali smo, ako mi verujete, sve šta ko ima, šta ko jede, a šta ko nema da iznese na trpezu. Stavio je na spisak svaku ljudsku dušu, kako živu tako i mrtvu, svaku mačku, svako pseto, svaku vašku i stenicu, svako jaje, bilo da je pojedeno, bilo da još nije. Stizale su mu medalje, što od nas, što iz Rima! Agić je, zatim, počeo da prati i osluškuje samog sebe, tako da znamo svaki otkucaj njegovog srca 
.
Iz  poslednje rečenice citata postaje jasno da je samo uho nosilac moći i da je junak koji ga posjeduje inferioran u odnosu na njega, odnosno u odnosu na sopstveni dio tijela. Tako Mustafino uho nema groteskno obilježje samo zbog približavanja životinjskom uhu, već i zbog sposobnosti da samostalno djeluje, nezavisno od ostatka tijela, odnosno od samog junaka. To ogromno  uho postupkom preuveličavanja izvan granica realnog, dobija samostalan život i zaklanja preostalo tijelo kao nešto drugostepeno.
 Da  famozno špijunsko uho ima  samostalan život kazuje i sam Agić upozoravajući popa Vukića da pazi šta pred njim govori.  Nezavisno od Agićeve volje uho, prirodni receptor, prima informacije, koje usta slijepo prenose:
Pope, prestani, jer uho moje pamti šta govoriš, pa ću morati da potkažem i tebe, i Allegrettija, i sebe, koji potkazujem. Jer, uho moje kaže da je Allegretti komunista, da si ti komunista, da sam komunista i ja, jedan ja, i da je cio svijet, uho saopštava – crven kao krv.

Tumačeći ovu repliku Mustafe Agića Petar Pijanović govori o logici hiperbolisanog paradoksa, u kojoj paradoks postaje zamjena za uobičajeni poredak stvari: potkazati samog sebe i optužiti ceo svet za komunizam paradoks je što predočava da je u svetu naopačke postavljenom sve moguće i kako je smisao tog sveta u samom odsustvu smisla
, a taj svijet je u svim aspektima karnevalizovana stvarnost Heroja na magarcu, koju je Bulatović modelovao poštujući osnovni princip karnevala – ukidanje svih granica. Zamjena uobičajenog poretka stvari postignuta je udruživanjem Mustafe Agića i italijanskog vojnika Brambile. Brambila postaje svojevrstan Agićev dvojnik koji prati uhodi i denuncira, služeći upravniku pošte: 

I tako našli smo se na mostu upravnik pošte i ja. On u svojstvu šefa obaveštajnog punkta, ja u svojstvu njegovog malog agenta, potrčkala! Mustafa Agić bio je prilično zadovoljan mojim radom, isticao je nos umesto uha, što je i razumljivo, s obzirom na to da je njegovo uho bilo nenadmašno. Ja sam pred njim stajao kao đak.

Da je u pitanju princip logike obratnosti svijestan je i Brambila, pa u jednom dijelu teksta, govoreći Lorencu o svom honorarnom radu za Mustafu Agića, kaže: on me šapom pomilovao po kosi...čupnuo za uho... kao da je on bio moj okupator, a ne ja njegov,
 pri čemu se proizvodi izrazit komičan efekat.
Mustafa Agić u romanu se ne ističe  jedino po svom jedinstvenom uhu, već i po mnogobrojnim medaljama koje ponosno krase njegove špijunske grudi. Odlikovanjima mjesnih poltrona Bulatović je posvetio vrijeme opisujući svečanost organizovanu na bjelopoljskom trgu u čast dolaska generala Beste, koga uz muziku i igru dočekuje bijelo, krečom obojeno, bjelopoljsko stanovništvo, ešaloni djevojaka i ciganki, trudnice, grozdovi kurvi, podvodači, kafanski klupoderi i skitnice, besposličari i pijandure i svi pripadnici divizije Venecija. Među njima, sasvim prirodno, u prvom redu posebno mjesto zauzimaju najugledniji mještani, tj. fascinantna trojka koju čine pop Vuk Vukić, hodža Muhica Merdanović i Mustafa Agić. Da su upravo oni najviđeniji i najugledniji stanovnici okupiranog Bijelog Polja postoji i vizuelna potvrda, a to su mnogobrojne medalje kojima su okićeni. Pop Vukić nosi niz od pet italijanskih medalja, hodža ima šest medalja drugog i trećeg reda, dok nenadmašne kolaborantske i špijunske grudi Mustafe Agića krasi trinaest medalja, plus vrpce. Medalje i odlikovanja predstavljaju junački simbol, odnosno nagrade i zahvalnost koje pojedinci dobijaju za junačka djela. Međutim, u karnevalizovanoj romanesknoj stvarnosti, u kojoj je izokrenut sistem vrijednosti, odlikovanja i medalje dobijaju se za doprinose u okupaciji vlastite zemlje, za špijuniranje i potkazivanje vlastitog naroda, za razvrat i blud, što je u saglasnosti sa prirodom i smislom Bulatovićevog pornografskog rata. Zato je i sasvim jasno zašto Mustafa Agić, špijun nad špijunima, najuspješniji obavještajac Drugog svjetskog rata, ima najviše medalja. Bestin doživljaj Agićevih mnogobrojnih medalja, je naročito interesantan. Gotovo zbunjen i svakako oduševljen brojem medalja na Agićevim grudima general Besta će reći:


Imate od mene orden više! – reče general Besta i pruži mu ruku: A ni sam ne znam otkad sam neprekidno na frontovima! Zatim ... a zatim, imate Medagliu d' Oro, najveće talijansko odlikovanje svih vremena! Pa to je gotovo neverovatno! Kažem vam, već deceniju ne izlazim iz prvih borbenih redova, a jedva sam zaslužio, moram reći isprosio, Medagliu d' Argento! Trebalo je čak do Bijelog Polja da dođem pa da vidim šta nemam i šta neću imati! Čestitam, hiljadu puta čestitam! 


Iz navedenog citata, neskriveno izbija humor i ironija. Mustafa Agić, upravnik pošte i mjesni špijun, zahvaljujući svom ogromnom i neumornom uhu, čak i pored proslavljenog italijanskog generala i vojskovođe, postaje najodlikovanija persona Bulatovićevog grotesknog  rata.
5.5. Gruban Malić


Karneval kao opštenarodni i univerzalni praznik podrazumijeva mnoštvo učesnika koji stupajući u familijaran kontakt kroz različite vrste parada i svečanosti izražavaju karnevalsko osjećanje svijeta. Stoga, djela koja pripadaju karnevalizovanoj literaturi po pravilu podrazumijevaju mnoštvo različitih likova koji svojom pojavom i svojim djelovanjem, u manjoj ili većoj mjeri, u umjetničkom tekstu stvaraju karnevalsku atmosferu. Roman Heroj na magarcu kao antiratni roman, postupcima groteske i karnevalizacije osporava i razgrađuje herojski model svijeta, pri čemu se likovi romana modeluju kao antiheroji. U ratnom hronotopu, na kom, bez izuzetka, djeluju  antiheroji, koji svoju narativnu egzistenciju ostvaruju gotovo isključivo kroz seksualno opštenje 
, sasvim logično modeluju se negativni književni junaci. Poput Dostojevskog, Bulatovića interesuju likovi iz ljudskog i društvenog podzemlja, avanturisti, skitnice, umobolnici, kriminalci. Zato je karakteristika njegovog cjelokupnog književnog opusa odsustvo pozitivnih junaka. U romanu Heroj na magarcu nalazimo i potvrdu za to. Rekli smo da se najveći broj likova najpodrobnije opisuje sa tačke gledišta autorovog dvojnika majora Antonia Peduta i to u dijelu teksta kada major izvještava tek pristiglog generala Bestu o najvažnijim ljudima bjelopoljske varoši, ujedno najznačajnijim junacima romana. Nakon dugog Pedutovog opisivanja general Besta će mu u jednom trenutku reći: Majore, bio bi rad da mi pokažete bar jedan pozitivan lik...
 Taj jedan pozitivan lik u gonoreičnom haosu, svakako postoji i to je karikaturalna, tragikomična figura glavnog junaka Grubana Malića, heroja na magarcu. Paradoks je da kao pozitivnog junaka uzimamo tragikomičnu, karikaturalnu figuru kopileta i pornografa, čijim se modelovanjem snažno razara herojski i revolucionarni model književnog lika. Ali opravdanje za datu konstataciju nalazimo u činjenici da se, bez obzira na, krajnje apsurdnu i komičnu, prirodu Malićevog otpora protiv okupatora i crne boje fašizma, on jedini borio i u tu borbu za slobodu vjerovao svim svojim srcem. To najbolje komentariše sam autor:


I u takvom jednom gonoreičnom haosu živjela je jedna figura komičnog, nesrećnog, malog čoveka Grubana Malića koji se suprotstavlja celoj toj bulumenti i koji sam hoće da otera Talijane iz Crne Gore! On zamišlja da radi za imaginarnu 501. crnogorsku armiju i za revoluciju, Svjetsku, da radi za Kominternu čak! On smatra da je Kominterna bila negde na padinama Bjelasice i čista srca je radio za nju! U stvari, Talijani i lokalni fašisti šalju mu gangstere koji od njega uzimaju pare, tobože, za revoluciju, Svjetsku, ,,koja je opet u krizi finansijskoj"! On sve daje čista srca, oni ga dovode do velikog nervnog rastrojstva! Malić se suprotstavio celom okupacijskom, fašističkom mraku! 

 Upravo ta vjera i borba čista srca je ono što veže Grubana i Servantesovog junaka Don Kihota. Da kroz Malićev lik roman Heroj na magarcu ostvaruje metatekstualni dijalog sa Servantesovim romanom potvrđuju i imenovanja našeg junaka u tekstu, Vitez limske doline, Don Gruban od Bijelog Polja, vitez tamnog lika. I zaista nije mnogo drugačiji Bulatovićev Gruban Malić, koji svim svojim bićem teži da bude junak i uđe u istoriju od Servantesovog viteza Don Kihota, koji teži da postane vitez i tako uđe u viteške knjige. No, u slučaju Bulatovićevog karnevalizovanog junaka moramo ukazati na ambivalentnost priče, odnosno na dva plana priče na kojima Gruban Malić ostvaruje svoju egzistenciju. Jedan plan priče je perspektiva, tj. tačka gledišta autorovog literarnog dvojnika majora Antonia Peduta, a drugi plan je sve izvan Pedutove tačke gledišta. Pri tome, treba napomenuti da je autorova tačka gledišta, sa koje se razgrađuje, negira i ruga, kada je u pitanju glavni junak, bliska tački gledišta autora Rukopisa Heroj na magarcu. Modelovanje Malićevog lika sa unutrašnje tačke gledišta, tj. tačke gledišta samog junaka opet je blisko onoj sa koje se ispisuju stranice Rukopisa, jer sam Malić sebe smatra najvećim junakom i oslobodiocem. Naime, ovog junaka kroz cijeli tekst karakteriše odsustvo racionalnog rasuđivanja i sagledavanja stvarnosti. Takvo rasuđivanje blisko je onom  Don Kihotovom rasuđivanju, tako da i jedan i drugi junak u svakom segmentu priče sebe zaista, bez bilo kakve sumnje i dvoumljenja, doživljava kao viteza, odnosno kao heroja i oslobodioca.  Upravo takva ambivalentnost priče, koja i u samoj koncepciji datog lika liči na veselu karnevalsku igru, od jednog lika, Grubana Malića, stvara i junaka i antijunaka:

Na moralnoj inverziji, koja služi parodijskom osmišljavanju sveta, njegovom izobličenju i podsmehu, utemeljen je i proces što pokazuje kako vlasnik provincijskog bordela i crnoberzijanac postaje pravednik ,,očiju svetlih punih slobode". U knjizi smeha i krvi, u karnevalskoj vizuri pripovedača koji je stvorio Grubana Malića, moguće je da ambivalentni vitez tamnoga lika postane heroj / antijunak. 

 Junak je Malić kome se divi, koga opisuje i o kome piše major Peduto, heroj je Malić koji slijepo, svim srcem vjeruje u svoje junaštvo i revoluciju, a antijunak je bjelopoljski krčmar i pornograf, preprodavac prezervativa i abortina, Malić koga tako lako, pop Vukić i njemu bliski, kao najveću budalu uspjevaju da prevare i opljačkaju tobože u ime revolucije. Glupost i fanatičnu zanesenost Grubana Malića autor romana tako uspješno potvrđuje postupkom preobražaja u magarca. U romanu Malić, lik, koji je kao i sve druge likove u tekstu, autor karnevalizacijom narativne zbilje oslobodio svih stega i ograničenja kojima se reguliše ponašanje pojedinca u određenoj kulturnoj zajednici, 
 doživljava dva preobražaja. O prvom smo u radu već govorili, to je preobražaj Malića crnoberzijanca i pornografa, vlasnika kafane koja je leglo bluda, nemorala i zaraze u revolucionara, čime se uz snažan komični efekat razgrađuju funkcije i heroja i revolucionara, koje su zasnovane na herojsko-patriotskom modelu svijeta, odnosno na kategorijama čojstva i junaštva. Taj preobražaj, ili kako sam junak kaže proces prelaska iz jedne na drugu oštro suprotstavljenu stranu, posebno je zanimljiv i to zahvaljujući Bulatovićevom rugalačkom talentu. Gotovo da bi se mogla izdvojiti izvanredna humorističko-ironična priča o isječku iz života jednog bivšeg pornografa i sadašnjeg strastvenog borca za slobodu pod nazivom – Kako se postaje revolucionar. Proces preobražaja dat je sa unutrašnje tačke gledišta, tj. iz perspektive onoga koji je podlegao tom procesu. Kako Malić govori kapetanu Brambili proces preobražaja simbolično je počeo tačno u ponoć: 
Primao sam robu od svojih liferanata, crnoberzijanaca, preprodavaca. Otvaram kutije, pakete, driješim vreće, razvezujem, brojim. I šta, jednom u ponoć, opazim? Da su one masti za glavić i guzicu, kapsule protiv čira na dvanaestopalačnom crijevu, abortin, crni sapun protiv svraba i krasta, kapi, da su brošure, sveske i priručnici u kojima pišete kad i kako da ga sprcaš ćurki a kad prasici, kad magarici a kad ženi, kad muškarcu ako je finochio a kad ako nije, da su pornografski materijali, uglavnom fotografije, izrada vojničke labaratorije divizije Cacciatori delle Alpi iz Nikšića i Pljevalja, znam, da su prezervativi s naslikanim kukastim krstićima na cuclama za sjeme,  da je sve to čime trgujem, stideći se, zavijeno lecima revolucionarne sadržine! 


Dakle, autor je dao veoma zanimljiv uzročno-posljedični niz događaja, na osnovu koga možemo zaključiti da je Gruban Malić nužno morao biti pornograf crnoberzijanac da bi jedne noći u ponoć postao komunista i revolucionar. Takav preobražaj dozvoljava jedino karneval, jer je u karnevalu dozvoljeno sjedinjavanje kategorija koje u nekarnevalskom poretku stvari stoje na oštro suprotstavljenim pozicijama. Komunistički, revolucionarni model kulture, aksiološki zasnovan na herojsko-patriotskom modelu svijeta i mišljenja, podrazumijevao je strogo averzivan stav prema bilo kom obliku čulnog i tjelesnog. Moralni čistunci, bilo da potiču iz redova napredne omladine ili iz redova pregalačke, radničke klase, sve do Lalićevog Lada Tajevića
, jedini su imali predispozicije da postanu književni junaci koji su nosioci komunističkih i revolucionarnih ideja. Prema tome, jedan Gruban Malić, i da zanemarimo njegovo porijeklo, njegov groteskni fizički izgled, njegove sulude ideje i bludne radnje, kao  bivši trgovac pornografskim  materijalom, nikako ne bi mogao biti nosilac crvene boje, tj. revolucionarne ideje. A autoru, postupci groteske i karnevalizacije, dozvoljavaju da uzme  upravo tu prljavu, u tekstu maksimalno iskarikiranu, profesiju kao uslov da Malić postane jedini nosilac ideje slobode u jednoj okupiranoj, u cjelosti fašisoidnoj kasabi. Na ovaj način, kao uostalom u svim aspektima sa kojih možemo tumačiti lik glavnog junaka romana Heroj na magarcu, snažno se razara komunistički model kulture i sve vrijednosti na kojima se, uz stroge norme i zabrane, on zasniva. 

Revolucionarne ideje ispisane na lecima put do srca Grubana Malića nalaze posredstvom abortina, kapsula za čir na dvanaestopalačnom crijevu, crnog sapuna protiv svraba i krasta, posredstvom prezervativa i sličnog pornografskog materijala. Istorijski gledano, antifašističke, tj. komunističke ideje se zaista jesu širile, odnosno prenosile putem strogo zabranjenih letaka na kojima su bile ispisane parole o slobodi,  jednakosti, socijalnoj pravdi i slično. Među tim parolama najznačajnija je Smrt fašizmu – sloboda narodu, moto jugoslovenskih partizana, koja je kasnije prihvaćena kao zvanični slogan čitavog Narodnooslobodilačkog pokreta i kao zvanični pozdrav ne samo među borcima, nego i kao pozdrav u zvaničnim dokumentima NOVJ i NOP. Jasno je da navedena parola u komunističkom sistemu vrijednosti ima semantički izuzetno opterećenu funkciju, pa njeno sjedinjavanje sa bizarnim pornografskim materijalom predstavlja pravi menipski kontrast, koji podrazumijeva spajanje svetog i profanog, iz koga proizlazi nezaobilazan komični efekat.

Prethodno tumačenje predstavljalo bi analizu sadržaja naše zamišljene novele Kako se postaje revolucionar. Za razliku od Lalićevog junaka Lada Tajevića, koji je morao, na  đavoljem prostoru Lelejske gore, proći kroz mučan proces preobražaja, da bi se prekalio, postao drugi čovjek i kao takav vratio na pravi, revolucionarni put, Bulatovićevom Grubanu u procesu preobražaja bilo je dovoljno čitanje i učenje napamet par letaka revolucionarne sadržine. Ali i pored toga, autorova genijalna ironija, stvorila je pravog revolucionara, strastvenog i zanesenog, što se jasno vidi u sljedećim Grubanovim riječima:

Nijesam više lakomisleni, veseli i bezbrižni kafedžija, pornograf i drugar talijanskih lakrdijaša i domaće balkanske gamadi. Ja sam se, za sva vremena, promijenio. Odnedavno sam istinski compagno, drug... Velike riječi zagrijale su moje srce. Ne znam ko ih je sastavljao ali one su sad moje, ja stojim iza njih. Malić je sad drugi čovjek. Malić hoće da se sukobi sa svima vama. 


Rekli smo da je u karnevalizovanoj narativnoj stvarnosti fašisoidne bjelopoljske kasabe Gruban Malić usamljeni nosilac ideje slobode, mada svog intimnog i ideološkog prijatelja jedno vrijeme pronalazi u bijelom konju Horaciju. Prema tome, upravo njegov lik stvara kontrast, odnosno pravi razliku između okupatora i njihovih pristalica, na jednoj strani i protivnika okupacije, tj. jednog malog Grubana, na drugoj strani. O tome govori Petar Pijanović:
Uvođenjem opozitnog junaka konačno se raspolućuje priča u romanu i ta udvojena povest, sa dramsko-humornom tenzijom, koju stvara trenje dva sučeljena sveta i sistema vrednosti, utemeljuje narativnu vertikalu Heroja na magarcu. 

Ta dramsko-humorna tenzija između dva suprotstavljena svijeta i sistema vrijednosti i vizuelno je naglašena na jednoj od centralnih karnevalskih parada, koja je održana, na opet centralnoj karnevalskoj prostornoj strukturi, bjelopoljskom trgu. Riječ je o svečanosti koja se organizuje povodom dolaska generala Beste, gdje se u nametnutoj, vještačkoj bjelini realizuje pakleni bahanal, u kom bez podjele i razlike učestvuju svi, o čemu je u radu već bilo riječi. U Bijelom Polju obojenom u bijelo crveni se jedino Gruban Malić, s četkom u ruci, s kantom crvene boje pored sebe, odudarao je od opšteg belila.
 Na taj način organizovana svečanost dobija ambivalentnu prirodu koja se zasniva na suprotstavljenosti bijele i crvene boje. Međutim, bijela boja, ovdje konkretizovana kao boja kreča i fašizma i crvena boja, ovdje konkretizovana kao boja revolucionara, crnoberzijanca i pornografa, bez obzira na ideološku suprotstavljenost, pripadaju istom, ratnom, pornografskom, grotesknom, izopačenom aksiološkom sistemu, koji počiva na principima kategorije zla. 
 Drugim Malićevim preobražajem, ovog puta u magarca, dodatno se razaraju navedene, u crnogorskoj tradiciji neprikosnovene kategorije, opet uz snažan komični efekat. Na taj način, kroz navedene preobražaje, u tekstu se u istu semantičku ravan stavljaju značenja heroja, revolucionara i magarca, što svakako predstavlja bizaran i uspješan oksimoronski postupak. Dakle, Bulatović se nije zadovoljio samo tim da svog karnevalizovanog heroja postavi na magarca, već ga u jednom trenutku i preobražava u magarca. Na taj način, magarac postaje konstanta uz lik glavnog junaka romana. Značenje koje ova životinja ima u najvećoj mjeri simboliše glupost i tvrdoglavost, što i stoji u korespondenciji sa Grubanovim likom. U psihologiji magarac se uzima kao primjer konflikta dvostrukog privlačenja, odnosno kao primjer jake ambivalencije 
, što je za nas naročito interesantno jer Gruban u tekstu, kao što smo prethodno istakli, funkcioniše kao ambivalentan lik. Kada govorimo o simboličkom značenju magarca nezaobilazan je iskaz Asinus Buridani inter duo prata, tj. Buridanov magarac između dvije livade, koji predstavlja alegoriju o Buridanovom magarcu koji umire od gladi zbog neodlučnosti između dva jednaka plasta sijena.
 No, daleko je Malić od neodlučnosti, jer on u potpunosti prekida sa svojim crnoberzijanskim i krčmarskim poslom i posvećuje se borbi i revoluciji, pritom ne izlazeći iz  okvira opšteg pornografskog haosa.
Malić, uz svu posvećenost slobodi i revoluciji, i ne može izaći iz pornografskog haosa. Njegov tvorac mu prosto nije ostavio tu mogućnost zbog njegove, fizičkim osobenostima, predodređene sudbine. Priča o Grubanovom porijeklu i odrastanju, dodatno pravi otklon od crnogorskog kulturnog modela i tradicionalnog koncepta junaka, prvenstveno zbog njegovog  porijekla. Porodična istorija, ili, kako slobodno možemo reći, kult porijekla, predstavlja  posebno značajno mjesto u okrilju crnogorske  kulture, koja se izgrađivala na temeljima plemenske patrijarhalne zajednice. Slavni  preci i pripadnost čuvenom plemenu, od usmene književnosti, postali su sastavni dio u koncepciji tradicionalnog crnogorskog heroja. Ako bi izostalo slavno junačko porijeklo, onda se kao obavezna uspostavljala poštena i ljudska porodična prošlost, kao neizostavna predispozicija za formiranje heroja i junaka. Upravo tako se objašnjava tradicionalni crnogorski manir, koji i u sadašnjosti nije rijedak, da se uz ime individue navodi i ime njegovog oca, ili se pak veže ime nekog slavnog pretka. Bulatovićev heroj ne samo što ne pripada nijednom plemenu, već sa sobom vuče kontroverznu priču o porijeklu:
Nikad se nije saznalo ni ko mu je majka, a kamoli otac. Osvanuo je, jednog letnjeg jutra, nasred trga, kraj česme, zavijen u vunene pelene.

Uspješnu desakralizaciju tradicionalnih vrijednosti Bulatović je postigao iznošenjem priče o Grubanovom porijeklu, pri čemu je koristio prostorno-vremensku tačku gledišta ne logično nekog lokalca već Italijana Fabianija. Fabiani je studiozno istraživao i proučavao Malićevu istoriju, što možemo definisati kao osnovni ratni zadatak jednog italijanskog pukovnika, koji je u tekstu marginalan lik, čime se ironično udara na fašističke ratne ciljeve, koji su u skladu sa poistovjećivanjem rata i pornografije, usmjereni isključivo na materijalno-tjelesni plan, u konkretnom primjeru na Malićevu fizičku obdarenost.  Pri tome se Malićeva prošlost izlaže upotrebom nekih elemenata bajke, Jednog ljetnjeg jutra, Vreme je prolazilo, kurati anđeo je rastao... što svakako povećava efekat šokantnosti same sadržine, tj.  priče o porijeklu cirkuskog kopileta i heroja Grubana Malića.
Imenski kodovi u tekstu takođe nose semantičku opterećenost, što je naročito izraženo u imenu i prezimenu glavnog junaka, čime se i na taj način doprinosi dekomponovanju herojskog modela svijeta. Ime Gruban izvedeno je od pridjeva grub, a upravo taj pridjev leži u epskom viđenju crnogorskog junaka, gotovo po pravilu visokog, kršnog, tj. grubog spoljašnjeg izgleda, dok prezime Malić, izvedeno od pridjeva mali, savršeno parodira heroizam i tradicionalnu koncepciju junaka, pri čemu se oksimoron sadržan u takvom imenovanju doima kao izuzetno uspješan. O Bulatovićevoj umjetničkoj koncepciji junaka i imenu koje pospješuje razgrađivački postupak govori i Rajka Glušica:
Dekomponovanje herojskog modela svijeta odvija se i kroz lik junaka romana Grubana Malića koji je groteskna kreacija crnogorskog homo heroicijusa. Malić revolucionar i prodavac pornografskih sličica i prezervativa je antijunak u svakom pogledu: fizički, intelektualno, duhovno i moralno. Porijeklo mu je nepoznato, ime Gruban sa prozirnom motivacijom, odabrao je pop Vukić novorođenčetu ostavljenom na gradskom trgu vjerovatno od neke poljske cirkuske družine, prezime Malić proročanski je opet dao pop Vukić ... Crnogorski junaci ne izgledaju tako, oni su iz junačkih i dobrih kuća, iz brojnih i jakih plemena... On je antipod i groteskna inverzija revolucionara, komandanta i junaka iz romana o ratu i revoluciji. 

Nizak rast, kukast nos, uska ramena i mršavo tijelo nijesu primarne tjelesne karakteristike koje od Grubana čine karikaturalnu, grotesknu figuru, koji kao takav predstavlja savršenog antipoda tradicionalne književne koncepcije junaka i heroja, već je to njegov polni organ, koji u tekstu dobija funkciju lajtmotiva i na taj način stvara senzacionalan lik, nezamisliv u južnoslovenskoj književnosti do Bulatovića. Osim surove razgradnje crnogorskog kulturnog modela u kom je tjelesno i čulno permanentno potisnuto, naglašavanje Malićevog polnog organa treba posmatrati sa stanovišta koncepcije svijeta koju stvara karneval, kao praznik pretjeranosti, nesputanosti i tjelesnog uživanja. Bahtin proučavajući prirodu karnevala ističe materijalizam, odnosno prikaze ljudskog tijela kao ključne elemente u stvaranju slobodnog karnevalskog osjećanja svijeta, pozivajući se, u prvom redu, na renesansnu koncepciju karnevala, u kom je slika ljudskog tijela bila dominantna. I kao što Bahtin tumačeći Rableovo djelo zaključuje da  moćna materijalno-tjelesna stihija realizovana preko grotesknih slika tijela, u prvom redu isticanja polnih organa koji simbolišu plodnost, svrgava i obnavlja sistem krutog i jednostranog srednjovjekovnog gledanja na svijet, na isti način možemo reći da i Bulatovićeva koncepcija Malićevog grotesknog tijela, bespoštedno svrgava kulturnim stegama oblikovan tradicionalni model kulture, koji je kao takav transponovan u literarne tekstove. Pri tome naročito je interesantno da se Bulatovićev karikaturalni junak ne ističe samo hipertrofiranom, tj. abnormalnom veličinom svog polnog organa, već i plodnošću istog, o čemu takođe govori Bahtin prilikom tumačenja grotesknih slika tijela u Rableovom dijelu Gargantua i Pantagruel. Naime, Bahtin, između ostalog, navodi plodnost kao najmoćniju i najtrajniju silu, pa shodno tome i Malićevu plodnost, genijalno predstavljenu u vidu kolone trudnica koje prate heroja na magarcu, možemo tumačiti kao izuzetnu moć, kao materijalno-tjelesno  stvaralačko načelo pred kojim su vojna sila i snaga nemoćni. 
 Upravo to materijalno-tjelesno stvaralačko načelo je ono što fascinira generala Bestu i pukovnika Alegretija, odnosno italijansku okupatorsku silu, koja je baš suočena sa tim načelom  svjesna sopstvene nemoći, u čemu leži snažna degradacija rata. Ako je plodnost izuzetna snaga i sila, onda je i razumljiva značajna uloga štita ili oklopa za polni organ, tkv. nakitnjaka koga nalazimo kod Bulatovića, a o kome opet govori Bahtin tumačeći prisustvo istog  kod Rablea, pri čemu Rableov junak iznosi da je hronološki prvi i najznačajniji dio ratničke opreme nakitnjak, koji štiti polne organe, jer ako glava propadne samo je osoba propala, a ako propadnu mošnje propada cijela čovjekova priroda.
  Modelovanje nakitnjaka kao najosnovnije ratničke opreme, sa stanovišta crnogorske ratničke kulture je bizarno i šokantno, pri čemu razgradnja nosi izuzetno visok nivo humora. Spajanje crnogorskog junaka i komunističkog borca sa takvom vrstom ratničke opreme nesumnjivo predstavlja karnevalsku mezalijansu, jer samo takva karnevalska kategorija ima moć da spoji oštro suprotstavljene predmetnosti kao što su ove. 
Plodnost karikaturalnog Malića u dijaboličnom ratnom univerzumu teksta, sasvim razumljivo ima prirodu plodnosti neke opake bolesti, saglasno cjelokupnoj bolesnoj narativnoj zbilji. Poput kancera čije se ćelije u ljudskom organizmu munjevito razmnožavaju, razmnožava se i Malić začinjući Grubana I, Grubana II i tako redom, pa broj oplođenih žena, mahom udovica, koje prate Malića munjevitom brzinom raste u epilogu romana. I upravo te mnogobrojne trudnice predstavljaju svitu koja prati Malićev sprovod u Bijelo Polje.
U prvom dijelu rada govoreći o Bahtinovim teorijskim stavovima o karnevalu i postupku karnevalizacije, naglasili smo da je glavna karnevalska igra lakrdijaško krunisanje i kasnija detronizacija karnevalskog kralja. Taj centralni karnevalski obred obavezan je u svim svetkovinama karnevalskog tipa jer upravo u njemu leži jezgro karnevalskog osjećanja svijeta, patos smjene i promjene, smrti i obnavljanja:

Krunisanje – svrgavanje – to je dvojedinstveni ambivalentni obred koji izražava neminovnosti istovremeno uspostavljanje smene – obnavljanja, veselu relativnost svakog sistema i poretka, svake vlasti i svakog položaja (hijerarhijskog). U krunisanju je već sadržana ideja budućeg svrgavanja: ono je od samog početka ambivalentno. 

Kroz proces krunisanja od samog početka, kako Bahtin kaže, probija proces svrgavanja i zato je baš ovaj karnevalski obred usko povezan sa osnovnom idejom karnevala, kao praznika sveuništavajućeg i sveobnavljajućeg vremena, a koja glasi Rođenje je bremenito smrću, smrt novim rođenjem. U karnevalskom procesu krunisanja za kralja se postavlja antipod onog pravog kralja koji pripada nekarnevalskom poretku stvari. Dakle, sasvim je uobičajeno da se luda, rob, lakrdijaš kruniše i tim postupkom se otkriva karnevalski svijet naopačke, tj. sposobnost karnevala da izvrće stvari sa lica na naličje. Bulatovićev karikaturalni junak Gruban Malić predstavlja gotovo idealan koncept književnog junaka kome se može staviti karnevalska kruna. 

Nakon Grubanovog preobražaja od pornografa i crnoberzijanca u strastvenog borca za slobodu nastupa i proces njegovog krunisanja. Posmatrajući sebe kao revolucionarnog prvaka, Gruban prvo sam započinje proces sopstvenog krunisanja, kao samozvanac, da bi nešto kasnije u tom procesu uzeli učešće i drugi likovi romana. Da je Gruban zaista u tekstu ostvario funkciju karnevalskog kralja prvenstveno svjedoči u svom rukopisu autorov dvojnik, major i pjesnik Antonio Peduto, ali i ostali likovi, što je naročito naglašeno u svečanosti i u ispraćajnim govorima koji su upućeni Maliću prilikom odlaska na slobodnu teritoriju. Upravo ta svečanost može se tumačiti kao konkretni karnevalski obred krunisanja:

Čak su i mitraljeska gnezda, raspoređena oko izlaza iz Bijelog Polja, bila okićena. Sa cevi su visili veš, muški i ženski, visile kožice zečje, mačje, pseće. Šlemovi su bili puni cveća, crvenih i defanzivnih bombi, opasača, odranih žaba, puhaća, nevjestica. Nikad se uz ovaj slavoluk, ni kad je general Besta ulazio u Bijelo Polje, ni kad je na otvaranje najslavnije Ćenife Drugog svetskog rata očekivana Kraljica majka, Jelena Nikolina, nije vijorilo toliko zastava, crnogorskih i talijanskih... himna Giovanezza je, ovog puta, bila svirana i pevana samo za njega. 

Malića, karnevalskog kralja, sa suzama u očima, iz okupiranog Bijelog Polja ispraćaju svi, pri čemu je posebno naglašen dirljiv govor, pun iskrenih želja i nadanja, najvećeg okupatorskog čina, generala Beste. Dakle, jedan italijanski vojskovođa ispraća svog najzagriženijeg neprijatelja riječima: Don Gruban, neka ti anđeli pokažu put prema Kominterni ... i na taj način karnevalska logika u potpunosti preuzima prevlast i sve okreće naglavačke. 

Rekli smo da širi prostor narativne zbilje u romanu predstavlja Bijelo Polje, koje saglasno vremenu italijanske okupacije, ima karakteristike zatvorenog prostora. Granica koja dijeli prostornu strukturu okupirane varoši od slobodne teritorije je bodljikava žica. Jedino Malić, kao glavni junak, uspjeće da iz klasifikacionog semantičkog polja, probijanjem granice kao najvažnijeg tipološkog obilježja prostora, pređe u semantičko antipolje
, da bi ga autor vrlo brzo opet sproveo u okupirani bjelopoljski prostor. Prelaskom Malićevim na prostor slobodne teritorije narator gubi funkciju sveznajućeg pripovjedača, pa tek kasnije, u epilogu, pojavom mnogobrojnih Malićevih trudnih pratilja, saznajemo prirodu njegovog djelovanja u revolucionarne svrhe. A to djelovanje stoji u korespondenciji sa koncepcijom lika, komične budale,  lude i  zanesenjaka, koji nije sposoban racionalno da rasuđuje. Na slobodnoj teritoriji Malić nije uspio da nađe ni Kominternu, ni Petsto prvu, pa je njegovo djelovanje bilo usmjereno na seksualno opštenje, na oplođavanje ratnih udovica i tuđih žena, što je uostalom i jedini njegov, fizičkom obdarenošću, sudbinski utaban put.  Dakle, Maliću je prelazak na slobodnu teritoriju donio upravo ono o čemu je on pričao svom ideološkom prijatelju, konju Horaciju, na desetine kobila, odnosno žena. Sprovod, tj. ulazak  Grubana Malića u Bijelo Polje jasno aludira na Hristov ulazak u Jerusalim:

Heroj na magarcu podizao je vezane ruke, pozdravljao narod, klicao Petsto prvoj, Četiristo devetoj, Kominterni. Pominjao je revoluciju, ali Svjetsku.

Tumačeći  scenu Malićevog ulaska u Bijelo Polje, koja na  parodičan način aktivira sliku Spasiteljevog ulaska u Jerusalim, Petar Pijanović govori o prikazivanju kraja pronicljive lude i lažnog oslobodioca, odnosno lažnog Hrista Kominterne i Svjetske revolucije:

Lažni Hrist nove ideologije dobio je pouku od života, ali se ona, dolazeći kasno, umesto da pomogne narugala donkihotovskom idealizmu Bulatovićevog antijunaka. To minus značenje Malićevih poduhvata, prelazak junaka iz jednog u drugo semantičko polje, što, u krajnjem slučaju, postaje dokaz postupka kojim se lakrdijaški svrgava ono što je bilo ustoličeno ili dokaz žive Bulatovićeve karnevalizacije istorije i života, priče i njenog jezika. 

Carski i svečani ulazak Isusa Hrista u sveti grad Jerusalim na magarcu, uz pratnju njegovih brojnih učenika, parodiran je aktivacijom postupka parodia sacra. Heroj Gruban, takođe na magarcu svečano ulazi u Bijelo Polje praćen gomilom bludnih žena, koje požudno gledajući svog ličnog heroja, uzvikuju parole u ime revolucije i  koje su i sa tačke gledišta samog junaka, modelovane baš kao njegove učenice, pa Malić kaže:

Žene su za revoluciju, Svjetsku... Bez žena nema ni Pokreta ni Progresa. Ni slobode, to jest diktature proleterijata. Bez žena nema ni besklasnog društva, a ni eksploatacije čojeka po čojeku. 

Ulazak vezanog Malića u Bijelo Polje predstavlja proces njegove detronizacije. Uz počasti, veliku svečanost i ispraćajne govore, na bijelom konju Horaciju Malić napušta Bijelo Polje, ali se vrlo brzo vezanih ruku, na magarcu, uz podsmijehe seljaka koji ga sprovode vraća. Jedno je sigurno, Malić je istinski, svim svojim bićem želio da postane heroj, ali je efekat njegovog htjenja potpuno nesrazmjeran njegovom učinku.
 Zato se u društvu nečasnih žena, prvenstveno jedne Marike i drugih kolaboracionista na kraju romana ovaj heroj nalazi na putu za zatvor. Umjesto počasti Malića sljeduju okovi. Lažna motivacija i zabluda ovog junaka na kraju dobija svoje sljedovanje. O tome Petar Pijanović zaključuje:
Na lažnoj simetriji čina i njegovog krajnjeg efekta temelji se istina kao zabluda, istina kao laž i karikatura, što za posledicu ima tragikomično dejstvo preobražaja koji omogućava da vlasnik bordela postane kukavni i smešni heroj. Istina kao privid, kao zabluda ili bunilo, postaje tako pokretač one razvojne linije koja će nabeđenog ratnika i revolucionara dovesti na kraju romana u ćorsokak: umesto počasti i priznanja, Don Gruban će se zateći među ološem i kolaboracionistima na putu za zatvor. 

6. ZAKLJUČAK
Postupak karnevalizacije predstavlja jedno od osnovnih obilježja stvaralaštva Miodraga Bulatovića. Izuzetnim spisateljskim umijećem Bulatović je svojim narativnim tekstovima na izvanredan način unio u crnogorsku književnost karnevalsku logiku i karnevalsko osjećanje svijeta. Stoga je podrobno tumačenje uticaja procesa karnevalizacije na organizaciju teksta jedan od osnovnih naučnih izazova u proučavanju stvaralaštva ovog autora. Na primjeru romana Heroj na magarcu nastojali smo da sagledamo i analiziramo prisustvo i posljedice aktivacije karnevalskog koda i na taj način damo doprinos kako tumačenju djela ovog našeg velikog pisca, tako i izučavanju crnogorske književnosti uopšte. Oslanjajući se na teorijske stavove Mihaila Bahtina, koji su nam i omogućili izradu formulisane teme, istražili smo na koji način i u kojoj mjeri proces karnevalizacije utiče na konstituisanje dijaboličnog, grotesknog univerzuma, svijeta okrenutog naopačke, života koji je iskočio iz kolosjeka, što predstavlja romanesknu stvarnost  Heroja na magarcu.  

 Proces karnevalizacije u ovom romanu zahvata sve slojeve dijagezisa i, pored poetizacije i simbolizacije, nameće se kao dominantan oblikovni postupak sižea. Kroz tumačenje prostornih struktura, kroz sagledavanje procesa deformacije kulturnog modela u ratnom hronotopu i kroz analizu likova koji su modelovani kao tragikomične klovnovske figure, nastojali smo da dokažemo prisustvo karnevalskih kategorija, karnevalske logike i igre, odnosno elemenata karnevala koji svojom snagom prodiru u sve pore narativne strukture i imaju snažno razgrađivačko dejstvo.


Izučavajući prirodu karnevala kao društvenog fenomena, Bahtin je istakao da jasno ograničen karnevalski prostor ne postoji i da, osim trga kao centralnog prostora, karneval ima snagu širenja na različite prostorne strukture, tj. druga mjesta radnje ukoliko ona mogu biti mjesta susreta i kontakta ljudi. Narativna zbilja u romanu Heroj na magarcu organizovana je na principu menipske satire i u najvećoj mjeri se realizuje kroz svečanosti, parade, scene skandala, neumjesne govore i ispade različitih vrsta. Osnovni prostor na kom se realizuju najmasovnije svečanosti jeste bjelopoljski trg koji se na taj način ostvaruje u ulozi pravog karnevalskog trga, koji je uvijek opštenarodan i univerzalan. Mali, izrovani i bezoblični trg okupirane crnogorske varošice u tekstu poprište je  karnevalskih igara i u masovnim svečanostima koje se na njemu realizuju u najvećoj mjeri su naglašene osnovne karnevalske kategorije. U mnogobrojnim urnebesnim spektaklima realizovanim na prostoru trga učestvuju svi, bez razlike i podjele, uz odsustvo svih oblika straha i strahopoštovanja, pri čemu data prostorna struktura i u ratnom hronotopu dobija mogućnost stvaranja atmosfere slobode, otvorenosti i familijarnosti, koja toliko odstupa od nekarnevalskog poretka i sistema vrijednosti da postaje krajnje groteskna. Osim trga, kao centralnog prostora, u romanu semantičko opterećenje nose i dvije manje prostorne strukture, koje takođe zadovoljavaju osnovni a ujedno i jedini uslov za prostorno realizovanje karnevala, a to je da mogu biti mjesta susreta i kontakta različitih ljudi. Malićeva jazbina, krčma glavnog junaka, prljava i mračna prostorna struktura koncipirana je kao idealan prostor za ukidanje svih kulturnih stega i ograničenja, pa je modelovanje likova u prostoru takve krčme u najvećoj mjeri nekultivisano, nagonsko i životinjsko. Zbivanja u zatvorenom prostoru Malićeve jazbine u svojoj suštini su karnevalska, ostvarena kategorijom familijarnosti, a tjelesno opštenje, kao osnovni vid komunikacije među junacima, baš ovdje dostiže najveći nivo ekscentričnosti. Na taj način oronula bjelopoljska kafana poprima funkciju svojevrsnog nukleusa čije se pornografsko zračenje širi na cjelokupan romaneskni prostor, na sveukupan život, na život okrenut naopačke u Dolini gonoreje. Kraljičin nužnik je prostorna struktura koja svojim složenim funkcijama u tekstu ima izuzetno semantičko opterećenje. Javni nužnik grotesknim spojem svoje primarne namjene i uzvišene funkcije koju u tekstu dobija predstavlja gotovo idealan karnevalski prostor, a svečanosti koje se u njemu realizuju su čistog karnevalskog karaktera. Cjelokupan enterijer svečanog salona nužnika, a prvenstveno vezovi na zidovima, koji predstavljaju istorijski važne bitke, u smradnom prostoru fekalija tako moćno razaraju i desemantizuju crnogorsku epsku prošlost. Uzdizanje javnog nužnika na nivo nacionalnog hrama, što nesumnjivo predstavlja spajanje uzvišenog i niskog, tj. združivanje onoga što nekarnevalski poredak udaljuje, gotovo fatalno djeluje na crnogorski kulturni model. Uspostavljanjem navedenih prostornih struktura, na kojima se odigravaju zbivanja karnevalskog tipa koja po pravilu prerastaju u skandale, Bulatović je maestralno pokazao kako jezik toposa može posjedovati snažnu razgrađivačku moć.


Osporavanje i degradiranje primjenom postupka karnevalizacije i groteske u tekstu sprovedeno je na više nivoa, pa smo u radu konstatovali i tumačili ozbiljnu deformaciju kulturnog modela. Crnogorska kultura, oblikovana po strogim principima patrijarhalne plemenske zajednice, podrazumijeva izuzetno gust i složen sistem zabrana i ograničenja. Postupak transponovanja karnevala, odnosno karnevalske logike koja ima moć da sve izvrne sa lica na naličje, u literarni tekst koji crpi građu iz istorijskog konteksta jedne stroge kulturne zajednice kao što je crnogorska, oblikovao je opšti haos i blasfemiju u dijegetičkom univerzumu Heroja na magarcu. Dodjeljujući funkciju heroja, revolucionara i komunističkog ideologa Grubanu Maliću, cirkuskom kopiletu i podvodaču, autor je ne ugrozio već do temelja razorio crnogorski sociokulturni model, koji počiva na semantičkoj strukturi čojstva i junaštva. Herojski model svijeta na kome se zasniva crnogorska kultura kao pravilo uspostavlja prećutkivanje tjelesnog i čulnog. Oslobađajući svoje junake svih vrsta ograničenja i osjećaja stida Bulatović je romanesknu zbilju pretvorio u pornografsku pozornicu na kojoj se odvijaju najniži oblici bluda i na taj način jednu od tabu tema patrijarhalne kulture uspostavio kao osnovni vid komunikacije među likovima. Na ovaj način parodiran je rat, koji se ne predstavlja kao herojski hronotop i sila koja bi i komunikaciju i djelovanje likova usmjerila u pravcu čojstva i junaštva, a ne isključivo u zadovoljavanju seksualnih nagona. Bulatović je obradio temu rata po principu menipske satire, bez epske uzvišenosti, distancirajući se i negirajući mitske vrijednosti stvaranjem antijunaka. Ovakav radikalan kritički odnos prema književnoj tradiciji svakako je rezultat aktivacije karnevalskog i grotesknog koda. Ratni hronotop, koji se u našoj književnosti uvijek pokazivao kao izuzetno plodno tlo za isticanje moralne čistote i čvrstine, čednosti i požrtvovanosti crnogorske žene, Bulatoviću je omogućio da pod prevlašću karnevalske mašte koja ne poznaje ograničenja izobliči ženske likove. Junakinje u romanu Heroj na magarcu predstavljaju krajnje suprotnosti tradicionalnim ženskim likovima. 


Karnevalizovanjem narativne stvarnosti Miodrag Bulatović je degradirao i invertovao kako tradicionalni, tako i revolucionarni aksiološki sistem i na taj način uspostavio nove poretke stvari, koji u odnosu na osnovu sa koje polaze predstavljaju krajnje oponentne semantičke nizove. Kolektiv kao imperativ egzistencionalnog i moralnog opstanka u ratnom hronotopu razgrađen je potpunim potiskivanjem bilo kog oblika kolektivnog interesa, pri čemu se individualno postavlja u centar dijagezisa. Obrađujući temu rata pod uticajem procesa karnevalizacije autor je stvorio moćan antiratni roman, čija iščašena, do srži dijabolična narativna stvarnost, desemantizuje sve kategorije koje je na vrh moralne ljestvice postavila crnogorska kultura, s jedne strane, i komunistička ideologija, s druge strane. 


Likovi romana, okupirani Bjelopoljci i pripadnici italijanske divizije Venecija, pod dejstvom snage karnevala koji ukida sve podjele, razlike, nejednakosti i hijerarhijske stupnjeve stupaju u prisan, familijaran odnos bez obzira na ratni hronotop i suprotstavljene strane. Italijani u ulozi okupatora, od prološke do epiloške granice teksta, modelovani su kao karikaturalne figure koje jedva podnose sopstvenu egzistenciju u sredini kojoj ni po čemu ne pripadaju, pri čemu se snažno i na komičan način razgrađuje fašistička ideologija. Dakle, nosioci fašističke ideje takođe podliježu karnevalskoj logici izokrenutosti i kao takvi stvaraju snažnu parodiju rata, koji poprima obilježje lakrdijaške igre pripadnika dvije različite sredine, Venecije i crnogorske kasabe. Modelujući klovnovske figure bjelopoljskih mještana i pripadnika okupatorske vojske, Bulatović je prikazao rat kao susret dva zla. Oslobađajući književne junake svih moralnih stega i kulturnih normi, stvarajući karnevalski ambijent u kom se uz muziku, ljetnju žegu i prašinu, kroz skandale i svečanosti, oslobađaju skrivene strasti i želje, nagoni i instinkti, autor ne samo da je maestralno dotakao srž u kreiranju fašisoidnosti kasabe, na jednoj strani, i apsurd i tragiku koju nosi crna boja fašizma, na drugoj strani, već je razotkrio i uopšte zlo u čovjeku, zlo koje rat neminovno stvara.


Karneval kao opštenarodni i univerzalni praznik podrazumijeva mnoštvo učesnika koji stupajući u familijaran kontakt kroz različite vrste parada i svečanosti izražavaju karnevalsko osjećanje svijeta. Shodno tome, roman Heroj na magarcu obiluje likovima koji svojom pojavom i svojim djelovanjem, u manjoj ili većoj mjeri, doprinose stvaranju karnevalske atmosfere. Svi likovi modelovani su pod naglašenim uticajem procesa karnevalizacije i upravo takvim načinom kreiranja junaka uspostavljena je osobena romaneskna stvarnost koja ovom književnom djelu daje obilježje menipske satire. Menipeja,  kroz radikalno odbacivanje ustaljenih kulturnih normi, dozvoljava slobodno moralno-psihološko eksperimentisanje likovima. Bulatović junake gradi na principu menipske sklonosti za prikazivanjem neobičnih i abnormalnih moralnih i psiholoških stanja, pri čemu stvara manijakalnu tematiku koja podrazumijeva različite oblike ludila, udvajanje ličnosti, snove i fantastiku, što opet predstavlja obilježje menipskog žanra. Likovi romana predstavljaju oksimoronske konstrukcije nepojmljive na racionalnom nivou, odnosno u nekarnevalskom poretku stvari. Kroz likove duhovnika, popa Vukića, hodže Merdana i Padrea, sprovedeno je razgrađivanje i desakralizacija religijskih pojmova i normi. Tri božja čovjeka u ime pravoslavlja, islama i katoličanstva kreću se romanesknim prostorom vođeni zlom i tako snažno utiču na stvaranje dijaboličnog univerzuma, pri čemu se karnevalskom lakoćom sa lica na naličje izvrće aksiološki sistem religija kojima pripadaju. 


Nosilac najvećeg samantičkog opterećenja u romanu je Gruban Malić. Desakralizaciju tradicionalnih vrijednosti Bulatović je postigao iznošenjem priče o junakovom porijeklu, karikaturalnim spoljašnjim izgledom, imenom, aktivnostima i idejama lika. Grotesknim izobličavanjem Malić je koncipiran tako da predstavlja izvanrednog antipoda crnogorskim junacima i revolucionarima, pa je kroz ovaj lik do same suštine dekomponovan herojski model svijeta i mišljenja. Da je Malićeva funkcija u dijaboličnom univerzumu složena potvrđuje i ostvarenje glavnog obreda kojim se sprovodi osnovna misao karnevala kao simbola procesa smjenjivanja i obnove, u čijem središtu će se kao karnevalski kralj naći ovaj junak. Ruganjem, negiranjem, razgrađivanjem ustaljenih sistema vrijednosti, i tradicionalnih i kulturnih i književnih, u romanu Heroj na magarcu Bulatović je ostvario uslov za proces obnove, jer da bi se nešto obnovilo, mora se uništiti. Svojim stvaralačkim talentom i postupkom karnevalizacije, maestralno je uništio sve čega se dotakao. Takvo spisateljsko umijeće i izvanredno sprovođenje postupka karnevalizacije učinili su da se crnogorska književnost kao malo koja druga može ponositi svojim nacionalnim Rableom. 
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� Miodrag Bulatović rođen je 20. februara 1930. godine u Okladama kod Bijelog Polja. Osnovnu školu završio je u rodnom selu, potom gimnaziju u Kruševcu, a na Beogradskom univerzitetu studirao je psihologiju i književnost. Živio je u Ljubljani i Beogradu, ali je i izvjestan period života proveo u inostranstvu, najduže u Parizu i u Njemačkoj. Svojom prvom knjigom pripovijedaka Đavoli dolaze (1955), raskidajući sa tradicionalnim modelom pripovijedanja i dominirajućom socrealističkom poetikom, izazvao je veliko interesovanje čitalačke publike, ali i oštru podijeljenost književne kritike. Narednu knjigu, ciklus pripovijedaka Vuk i zvono, objavljuje 1958. godine, a godinu kasnije roman Crveni petao leti prema nebu. Zatim objavljuje najprevođenije romane  Heroj na magarcu (1967, druga verzija 1981) i Rat je bio bolji (1969, druga verzija 1977). Četvrti roman Ljudi sa četiri prsta objavljen je 1975. godine. Iste godine za to djelo Bulatović dobija NIN-ovu nagradu za najbolji roman napisan na srpskohrvatskom jeziku, a dvije godine potom i nagradu Narodne biblioteke Srbije za najčitaniju knjigu. Roman Peti prst objavljuje 1977. godine, a četiri godine kasnije (1981) i svoj poslednji roman Gullo Gullo.  Napisao je i jednu dramu, tačnije dramu apsurda Godo je došao, koja je objavljena 1966. i sedam radio i TV igri (Oči pune dima, Vojnik koji se udaljava, Pero i Jovo, Stara koža i dve komedije, Masakr kraljeva i Srce i noge). Bulatović je bio aktivan saradnik u mnogim časopisima i novinama (Ljetopis matice srpske, Naša stvarnost, Omladina, Studentski književni list, Politika, Pobjeda, Borba...). Umro je u Igalu, 15. marta 1991. godine. Sahranjen je na Novom groblju u Beogradu u Aleji zaslužnih građana pored Miloša Crnjanskog.
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� O tome vidjeti u Crkvenom kalendaru, izdanje Svetog arhijerejskog sinoda srpske pravoslavne crkve.


� U pravoslavlju molitva propraćena suzama smatra se najčistijom i najiskrenijom molitvom.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 44.


� Tatjana Bečanović, Semiotičke interpretacije, str. 173.





� Rajka Glušica, Stilski mehanizam groteske i leksikostilemi u Bulatovićevom romanu Heroj na magarcu, u Zborniku Književno stvaralaštvo Miodraga Bulatovića, str. 83.





� Mihail Bahtin, Stvaralaštvo Fransoa Rablea i narodna kultura srednjeg veka i renesanse, str. 334.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 304.


� Tatjana Bečanović, Semiotičke interpretacije, str. 170.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 305.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 306−307.


� Mihail Bahtin, Stvaralaštvo Fransoa Rablea i narodna kultura srednjeg veka i renesanse, str. 333.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 172.


� Petar Pijanović, Poetika groteske, str. 175.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 305.


� O tome vidjeti: Alen Gerbran, Žan Ševalije, Rečnik simbola, str. 581−582.


� Miodrag Bulatović,  Heroj na magarcu, str. 311.


� Isto, str. 313.


� Isto, str. 313.


� Isto, str. 313.


�Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 361.


� Tatjana Bečanović, Semiotičke interpretacije, str. 538.


 � Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 362−363.


�  Isto, str. 371.


� Žarko Đurović, Verzije i averzije života u romanu Heroj na magarcu, u Zborniku Književno stvaralaštvo Miodraga Bulatovića, str. 25.


� Rajka Glušića, Stilski mehanizam groteske i leksikostilemi u Bulatovićevom romanu Heroj na magarcu, u Zborniku Književno stvaralaštvo Miodraga Bulatovića, str. 84.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 34.


� O tome vidjeti: Tanja Popović, Rečnik književnih termina.


� Zoran Sekulić, Bule, ptica rugalica, str. 61.


� Midrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 282.


� Mihail Bahtin, Stvaralaštvo Fransoa Rablea i narodna kultura srednjeg veka i renesanse, str. 333.


� O tome vidjeti: Alen Gerbran, Žan Ševalije, Rečnik simbola, str. 1007−1008.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 282.


� O tome vidjeti: Mihail Bahtin, Stvaralaštvo Fransoa Rablea i narodna kultura srednjeg veka i renesanse, str. 333.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 192.


� Petar Pijanović, Poetika groteske, str. 186.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 347.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 348.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 279


� Tatjana Bečanović, Semiotičke interpretacije, str. 167.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 290.


� Zoran Sekulić, Bule, ptica rugalica, str. 52.


� Petar Pijanović, Poetika groteske, str. 180.


� O tome vidjeti: Tatjana Bečanović, Naratološki i poetički ogledi.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 125.


� O tome vidjeti: Tatjana Bečanović, Poetika Lalićeve trilogije.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 125−126.


� Petar Pijanović, Poetika groteske, str. 197−198.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 291.


� O tome vidjeti: www. Vikipedija.org/sr/domaci magarac,  datum 3.9.2014.


� Žan Buridan je bio francuski filosof iz 14 vijeka, rektor Pariskog univerziteta, koji je tvdio da ljudska volja djeluje na osnovu motiva, tvrdeći da bi pod jednakim okolnostima volja vjerovatno ostala neodlučna. Njegovi protivnici osmislili su gore navedeni iskaz. O tome vidjeti: www.Vikipedija.org/sr/Buridanov magarac, datum, 3.9.2014.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 40−41.


� Rajka Glučica, Stilski mehanizam groteske i leksikostilemi u Bulatovićevom romanu Heroj na magarcu, u Zborniku Književno stvaralaštvo Miodraga Bulatovića, str. 80−81.


� Mihail Bahtin, Stvaralaštvo Fransoa Rablea i narodna kultura srednjeg veka i renesanse, str. 330.


� O tome vidjeti: Mihail Bahtin, Stvaralaštvo Fransoa Rablea i narodna kultura srednjeg veka i renesanse, str. 330.	


� Mihail Bahtin, Problemi poetike Dostojevskog, str. 118.


� Miodrag Bulatović,  Heroj na magarcu, str. 378.


� O tome vidjeti: Jurij Lotman, Struktura umetničkog teksta.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 442.


� Petar Pijanović, Poetika groteske,  str. 213.


� Miodrag Bulatović, Heroj na magarcu, str. 444.


� Petar Pijanović, Poetika groteske, str. 222.


� Petar Pijanović, Poetika groteske, str. 222.
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