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ZENSKI LIKOVI U JAPANSKIM ANIMEIMA

Rije¢ anime predstavlja skracenicu pojma ,,ani-
macija“; termin je izvorno oznaéavao ,animirana
djela producirana u Japanu* (Brophy, 2007: 8) pa se
u najSirem smislu poistovjecuje s japanskim animi-
ranim filmom. U uZem smislu isti pojam koristi se za
animirane filmove specificnog stila i sadrzaja
preuzetoga iz japanske kulturne i umjetnicke tradi-
cije (ibid.).

Nastali u monokulturnom miljeu, namijenjeni
iskljucivo japanskom trziStu, a zasnovani na unikat-
noj domacoj pripovjedackoj tehnici, religijskim sim-
bolima, kulturnim i kodovima ponasanja koji su tesko
razumljivi na drugim dijelovima planete, japanski su
animirani filmovi ipak dosegli (...) uspjeh u rastuce
multikulturnom zapadnom svijetu... (Ajanovié,
2004: 267)

U suvremenoj percepciji termin se obi¢no usko
odnosi na one japanske animirane filmove u kojima
je moguce prepoznati tipican likovni dizajn temeljen
na tehnickoj i1 grafickoj jednostavnosti s mnogo
manje detalja u odnosu na crteze animiranih filmova
nastalih na zapadu (Pelliteri, 2011: 107). U ani-
meima junaci tipi¢no imaju ,,velike oc¢i, empaticne
izraze lica, stilizirane nosove, zbijena ili tanka tijela“
(ibid.). Medutim, neki japanski animatori, autori
poput Kojija Morimotoa ¢ijim ¢emo se animiranim
filmom Magnetna ruza u ovom tekstu baviti, dizaj-
niraju svoje likove zadrzavajuci ,,ikonicku sintezu*
grafizma, ali se istodobno dijelom oslanjaju na
zapadne uzore, konkretno na Walta Disneyja (ibid.,
82-83; 184).

Izgled likova u animeima omoguéuje jasno
razlikovanje pozitivnih od negativnih junakinja i
junaka. Naime, pozitivni likovi su ,lijepi, visoki,
dobro gradeni“, dok zlikovei mogu biti 1 ,,vitki i
groteskni, lijepi 1 ruzni, ali tako da se u njihovoj
vizualizaciji maksimalno pretjeruje (Pelliteri, 108).
Glavni likovi nazivaju se cool, §to znaci da su
karizmaticni i da fasciniraju, te da zrace ljepotom,
snagom i samopouzdanjem — no takvi mogu biti i
protagonisti i antagonisti; kawaii su, opet, simpati¢ni
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i,,slatki”, sporedni likovi ovisni o glavnim junacima
(ibid., 108-109).

Karakterizacije u animeima znaju biti vrlo
kompleksne, $to ih bitno razlikuje od karakterizacija
likova klasi¢nih hollywoodskih i veéine suvremenih
srednjostrujaskih filmova, gdje su protagonistice
pasivne, plosno ocrtane na temelju standardnih
klisea, dok su protagonisti trodimenzionalno osmis-
ljeni nositelji radnje (Mulvey, 1995: 327). Japanski
anime ima ,,daleko viSe aktivnih Zenskih likova nego
je to slucaj u Europi i USA® (Ajanovié, 276).
Njihove junakinje reprezentativne su i dominantne
te privlace pozornost ne samo izgledom, nego i
aktivnim sudjelovanjem u fabuliranju. Po uzoru na
japansku tradiciju zenskih vraceva, mogu biti
,posrednice izmedu bogova i smrtnih ljudskih bi¢a*
(Freiberg, 1996: 100), no najcesce su — po uzoru na
japanske stripove mange — superjunakinje, ninje,
roboti i1 androidi (Ajanovi¢, 276). Na primjer,
Motoko Kusanagi iz franSize Duh u oklopu (prvi
film: Kokaku Kidotai; na zapadu: Ghost in the Shell,
Mamoru Oshii, 1995) je kiborg, visoko u¢inkovita
policajka ¢iji je ljudski mozak zarobljen u prote-
tickom tijelu. Sharon Apple iz miniserije i isto-
imenog filma Macross Plus (Shoji Kawamori i
Shinichird Watanabe, 1994-1995 [serija]; 1995
[film]) takoder nije covjek nego je mecha — robot,
yjedno ,artificijelna* pjevacica i virtualni idol, s
razvijenom umjetnom inteligencijom. Mima iz
animiranog filma Savrseno plavetnilo (Perfect Blue,
Satoshi Kon, 1997) takoder je pjevacica koja, kada
postaje i glumica, podvaja osobnost — njezina psiho-
loska karakterizacija u animeu majstorski je razra-
dena, pa podsjeca na igrani film.

Naravno, postoje i stereotipni prikazi Zenskih
likova, donekle bliski onima iz zapadnog svijeta.
Zene su tada ,,predmet uZivanja, ¢esto najbestijal-
nijih silovanja, torture i ponizavanja na najuzasniji
nacin“ (Ajanovi¢, 277). No u takvom ponizavanju,
istice Midhat Ajanovi¢ citiraju¢i Horsta Schrodera,
,krije se strah od slobodne Zene, strah da ¢e se rob
di¢i na pobunu®“. Zato se moze ,biti siguran da je
svaki nagovjestaj Zenske inteligencije najava nekog
zla* (ibid.), pa se i Sharon Apple i Motoko i Mima



otimaju kontroli, a jednako su opasne druge juna-
kinje, poput dr. Meduse iz serije Soul Eater
(2008-2009), Lust iz serije Fullmetal Alchemist:
Brotherhood (2009-2010), Rize Kamishiro iz serije
Tokyo Ghoul (2015-2018), Annie Leonhart iz serije
Attack on Titan (2013-2022) i brojne druge.

Schroder navodi tri tipa Zene u dominantnom
zanru japanskih animea, znanstvenoj fantastici. To
su: zena ,prijetece demonske ljepote®, ,barbarska
ratnica u drustvu divljih zvijeri“ i ,tehnoloski
napredna amazonka na ratnoj stazi“ (cit. prema
Ajanovi¢, 278). Ajanovi¢ ga dopunjuje dodajuéi u
niz jos jedan tip, a to je ,,Zena koja se sjeca”.

Radi se o zenskom liku u funkciji podsjecanja na stari
svijet. U distopijskom svijetu bliske buducnosti zena
je, naime, ta koja se sjeca civilizacije. Polozaj Zene je
uvijek ono na ¢emu se zrcali civilizacijska razina
odredenog drustva. Samo u modernom i visoko civili-
ziranom drustvu Zena je jednakopravna. (2004: 279)

Zanimljivo, Mulvey, dok prati uloge Zenskih
likova u klasicnom hollywoodskom filmu, otkriva
sli¢no — da Zenski likovi svojom eroticnos¢u potko-
pavaju dominantne muske protagoniste te da se time
izokre¢e odnos muskog i zenskog u naraciji (Mul-
vey, 321). Naime Zena, u formiranju patrijarhalno
nesvjesnoga ,,simbolizira prijetnju te sebe ostvaruje
jedino ,.kao sje¢anje” (ibid., 322).

MAGNETNA RUZA KOJI MORIMOTOA

Godine 1995. na inicijativu uglednog autora
mangi, scenarista, animatora i redatelja Katsuhira
Otomoa snimljen je filmski omnibus Sjecanja
(Memorizu), koji je objedinio tri filma temeljena na
tri Otomove mange: Kanojo no omoide, na zapad-
nom trziS§tu predstavljen kao Magnetna ruza
(Magnetic Rose); Saishii-heiki, preveden kao
Smrdljiva bomba (Stink Bomb) te Taihé no machi,
distribuiran na zapadno trziste pod naslovom Topov-
sko meso (Cannon Fodder). Svaki film izradila je
druga filmska ekipa, a sve pod nadzorom Otomoa
kao izvrSnog producenta. Film Magnetna ruza
rezirao je Koji Morimoto prema scenariju koji je
izradio Satoshi Kon; film Smrdljiva bomba rezirao je
prema Otomovu scenariju Tensai Okamura; film
Topovsko meso, prema vlastitom scenariju, rezirao je
sam idejni zaCetnik omnibusa Katsuhiro Otomo.
Premda je svaka prica za sebe posebna, producirana,
animirana i ispripovijedana na osebujan nacin,
kritiCari su najviSe hvalili Magnetnu ruzu. Uz
elegantnu Morimotovu reziju i sofisticirani Konov
scenarij, u Magnetnoj ruzi istican je filozofski
pristup znanstvenoj fantastici te dubinska karakte-
rizacija likova (Bendazzi, 2016: 223). Hvaljena je
takoder ,,snazna, dirljiva prica o ljubavi, gubitku,
mukama slomljenog srca i hladnoj stravi (Wallis), a
hvaljeni su i dijalozi te realisticka prezentacija
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svemira (McPherson). Budu¢i da film obiluje glaz-
bom — bilo ,,posudenom* od talijanskog opernog
skladatelja Giacoma Puccinija, bilo originalno
skladanom zahvaljujuéi vjestini i talentu skladate-
ljice Yoko Kanno — neki analiticari isticali su upravo
glazbenost tvrde¢i da film ,,od pocetka do kraja
predstavlja Cisto simfonijsko iskustvo* (Kain i Kjel-
doran).

Animirani film Magnetna ruza (izvorni naslov
Kanojo no omoide znaci Sjecanja stare dame) odvija
se u svemiru, u relativno bliskoj buduénosti (pocetak
dogadaja zabiljeZzen je u brodski dnevnik za 12.
listopada 2092). Posada svemirskog broda Korona —
,,sef* 1 pilot broda Ivanov, raCunalni mag Aoshima te
dva operativca, Miguel i Heinz — na svojem su
uobicajenom poslu. Kao svemirski smetlari, traze i
unistavaju svemirsko smece, poput satelita koji su
upravo razorili eksplozijom. Iznenaduje ih SOS
signal upucen iz smjera svemirskog groblja Sargas.
Budu¢i da prema svemirskim zakonima moraju
pomo¢i, kreéu prema izvoru i shvacaju da, §to su
blize prastaroj svemirskoj stanici, to jasnije do njih
dopiru zvuci ljupke pjesme. Ivanov prepoznaje ariju
iz Puccinijeve opere Madama Butterfly. Praceni
arijom koja kao da ih privlaci, Miguel i Heinz
pomoc¢nom letjelicom spustaju se na oronulu stanicu
te otkrivaju neobi¢no raskosan svijet gdje je nekada
obitavala operna pjevacica Eva Friedel. Istrazujuci
prostorije koje su ocito dio jedne velike iluzije,
pronalaze Evine slike i fotografije, cak ugledaju
njezin ,,zivi“ hologram: Eva je prelijepa i izrazito
privlacna, uvijek je odjevena u crvenu haljinu koja —
kao i sve ostalo: pozornica, saloni i njihov namjestaj
— podsjeca na 19. stoljece. O Evi saznaju i vise kada
se, dok istrazuju, pred Heinzom uklju¢i njezina
automatska projekcija koja samostalno izvodi dio
dueta iz Puccinijeve opere Tosca. Ispod postolja s
kojeg se projicira, stoji zapis: ,,Eva Friedel, vje¢ni
glas. 3. srpnja 2031.“ Za to vrijeme, Miguel u Evinoj
garderobi prozivljava nadrealno iskustvo: ¢ini mu se
da je stvarno prisutan kada se oboZavatelji, okupljeni
oko slavne pjevacice, dive njezinoj izvedbi Tosce,
dok ona hvali svog partnera, Carla. Miguelu se jos
ucini da je Eva bas za njega ostavila buket ruza na
stolu. Heinz ga razuvjerava i pokazuje mu da su sve
stvari, pa tako i taj buket, ili prastare ili iluzorne. No,
Miguel ipak sve viSe vjeruje da je ono Sto vidi
stvarno. I Heinz prozivljava nadrealno iskustvo: na
pozornici, usred operne scene, Eva ga ,,ubija“ nozem
uzetim iz serviranog pribora za jelo. U Heinzovoj
podsvijesti ,,budi* se njegova vlastita no¢na mora:
on gleda smrt svoje desetogodi$nje kéeri Emily, koja
je pala s krova kuce dok je on popravljao vjetrokaz u
obliku rakete. I dok opetovano gleda svoju kéer kako
umire, a on je ne uspijeva spasiti, Miguel se potpuno
prepusta ulozi Evina ljubavnika Carla Rambaldija,
koji je neko¢ bio Evin pjevacki partner i Cija je
iznenadna smrt shrvala slavnu primadonu. Bore¢i se
s vlastitim demonima, Heinz ga bezuspjesno poku-



Sava ,prizvati k svijesti“. Za to vrijeme, Ivanov i
Aoshima shvacaju da magnetno polje svemirske
postaje neumoljivo privlaci njihov svemirski brod,
pa naposljetku odlucuju pucati iz razornog oruzja
koje posjeduju, unato¢ tome Sto znaju da ¢e tako
stradati 1 Miguel i Heinz. U trenutku unistenja, Eva
pjeva finalnu ariju iz opere Madama Butterfly — Cini
se da joj moc raste i da se virtualna publika iz nekoga
drugog vremena neizmjerno divi njezinom pjevac-
kom umijecu. No ona je zapravo mrtva, a njezin le$
spokojno lezi na rasko$nom krevetu iluzornog
svijeta sjecanja. S razornim udarom, Heinzovo tijelo
zavr$ava u svemiru, gdje ostaje lebdjeti u vakuumu,
dok ga okruzuju crvene ruzine latice. On jednu
njezno otpuhuje...

U mastovitom pripovjednom tijeku filma Mag-
netna ruza na prvi pogled ¢ini se da dvije arije i
jedan duet iz dviju opera talijanskog skladatelja
Giacoma Puccinija (1858-1924) — Tosca (1900) i
Madama Butterfly (1904) — sluze samo za pred-
stavljanje Eve kao vrhunske operne pjevacice.
Medutim, sadrzaji i tretman likova, kao i znaCenje
uglazbljenog teksta konkretnih opernih brojeva koji
u oba slucaja potpisuju libretisti Luigi Illica
(1857-1919) 1 Giuseppe Giacosa (1847-1906),
pridonose dubljem i slojevitijem citanju Evina lika,
njezina odnosa prema drugim likovima, kao i
cjelovitog koncepta filma Magnetna ruza. Da je
tome tako, sugerira Cinjenica da je ,,Evina“ svemir-
ska stanica uredena poput kazaliSta, da Eva nosi
odjecu koja pripada opernim likovima a ne njoj, da
se izrazito ponasa kao operna diva (sa svijescu da je
javna i vrlo popularna osoba) te da se cijela njezina
okolina — koja predstavlja njezina sje¢anja — prika-
zuje po uzoru na drustvo i drustvena okupljanja u 19.
stolje¢u. Cak i kada se Heinz ruga Miguelu da je, eto,
»upoznao nekoga iz proslog stoljeca“, gledatelju
filma u doba premijere (23. listopada 1995) u glavi
»zvoni“ upravo 19. stolje¢e, premda Heinz vjero-
jatno misli na 20. stoljece.!

Eva se u tolikoj mjeri povezuje s likovima iz
Puccinijevih opera, Toscom i Cio-Cio-San, da one
postaju dijelom njezina identiteta, dijelom njezine
neobicnosti. Uostalom, njezina je pojava ionako
ponajmanje fiziCka — njezino bice prije svega je
vokalno. Eva se, naime, najprije pojavljuje kao
bestjelesni, akuzmaticni glas koji izvodi ariju ,,Un
bel di, vedremo® iz drugog Cina opere Madama

! Filmska stolje¢a ionako nisu ,,poslozena“ kako treba:
radnja se odvija 2092., dakle krajem 21. stoljeca, no datumi koji
sugeriraju najvaznije trenutke u Evinu Zivotu (datum ispod
hologramske projekcije nalik na glazbenu kutijicu, kao $to smo
vidjeli, je 3. srpnja 203 1., dok je datum, koji je potaknuo Heinza
na ironi¢nu primjedbu, datum na Carlovoj posjetnici umetnutoj u
buket ruza — 15. lipnja 2005), govore da je Eva bila na vrhuncu
slave na pocetku, odnosno tijekom prve polovice 21. stoljeca, a
ne u ,,proslom®, dvadesetom (ili devetnaestom?) stoljecu, kako
podrugljivo sugerira Heinz.
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Butterfly; zatim je vidimo na velikom portretu,
postavljenom nasred mramorne dvorane nalik na
predvorje kazaliSta u koji ulaze zbunjeni Miguel i
Heinz. U nastavku filma Eva ¢e se pojavljivati kao
nestvarno bice Cija je tjelesnost redovito lazna: ona
je hologram, ona je lik na brojnim slikama i
fotografijama u privatnim odajama koje su joj ocito
nekada pripadale, ona je bista, i ona je projekcija
koja izvodi dio dueta ,,Non la sospiri la nostra
casetta” iz prvog ¢ina opere Tosca. Ona je, takoder,
kako Aoshima sugerira uznemirenom Miguelu, duh
— Ciji je glas posvuda, a tijelo ga samo povremeno
prati. Tijekom razvoja animirane pripovijesti taj duh,
to bi¢e sve cesce prelazi u fizicku, tjelesnu dimen-
ziju, no 1 dalje ga najuvjerljivije utjelovljuje pjevani,
a ponekad i govoreni glas. Eva naposljetku poprima
obli¢je za anime tipi€nog robota koji (pjesmom)
prijeti okolini, te se, u posljednjim kadrovima filma,
prikazuje u obliku koji je vjerojatno realan: kao
mrtvo tijelo u raspadanju, poloZeno na raskosan kre-
vet negdje u paralelnom svemiru.

Tosca 1 Cio-Cio-San u Magnetnoj ruzi pred-
stavljaju Evin alter ego, dimenziju identiteta koja
prodire duboko i postaje neodvojivi dio njezina bica.
Unato¢ tome Sto je po mnogim karakteristikama
»aktivna junakinja“ tipi¢na za anime, Eva to isto-
dobno nije, jer su joj uzori likovi iz opera obli-
kovanih prema pripovjednom kontekstu zapadne
kulture. Ona je tako s jedne strane proizvod japan-
skih mangi i animea koji su se sredinom 20. stoljeca
prosirili na zapad, a s druge strane u sebi nosi
karakteristike 1 temperament junakinja umjetnickih
pravaca poput verizma i naturalizma. Medutim,
premda je u filmu glazba iz opere Madama Butterfly
dominantnija, u smislu da se arijja ,,Un bel di,
vedremo* koristi da oznaci Evinu pojavnost; kao i u
smislu opernog finala koji se koristi na zvucnoj stazi
da podupre razorni finale filma — ¢ini se da Eva kao
lik vise uzima od Toscina temperamenta nego od
njeznog i naivnog karaktera Cio-Cio-San.

OBJEKT KOJI PRIVLACI POGLED:
EVA KAO TOSCA

Lik Florije Tosce u kazaliSnom komadu
Victoriena Sardoua iz 1887. i u slavnoj istoimenoj
operi Giacoma Puccinija operna je diva. Umjetnicki
poziv direktno je povezuje s Evom pa karakte-
rizacija, iako se pocinje graditi od samog pocetka
Magnetne ruze, i Evini motivi, duboko ukotvljeni u
njezinoj proslosti, postaju jasniji tek nakon $to Heinz
u divinim odajama — specijalnoj prostoriji ispunjenoj
brojnim peharima i nagradama — nailazi na holo-
gramsku projekciju koja izvodi dio dueta ,,Non la
sospiri la nostra casetta® (,,Ne Cezne$ li za naSom
ku¢icom®) iz prvog Cina Tosce. Radi se o ljubavnom
duetu, istrgnutom iz opernog konteksta, u kojem
sumnjicava Tosca na slici koja prikazuje Mariju



Magdalenu (sliku je na oltaru rimske crkve
Sant'Andrea della Valle upravo naslikao njezin lju-
bavnik, Mario Cavaradossi) prepoznaje model —
markizu Giuliu Attavanti, sestru bivSega rimskog
konzula. U operi lik pjevacice je ljubomoran, no u
filmu diva je zaljubljena. Gledatelj kroz pjesmu
saznaje o romanticnom mjestu okruzenom ,,Sutlji-
vim zvjezdanim sjenama‘, o ,,Sumama i gusticima* i
»hoénim glasovima® koji se cuju oko kucice za
kojom Tosca ¢ezne. Tosca/Eva je ispunjena ljubav-
nom zeljom, no istodobno donosi sliku ,,dubina
rusevnih grobnica, $to miriSu po tamjanu®, a to nas
posredno — jer je tekst pjevan na talijanskom jeziku
— upucuje na pravu tjelesnost Eve koja je davno
napustila svijet Zivih.?

Veristicke opere, poput 7osce, rijetko se drze
starije tradicije bel canta — arije su ¢eS¢e deklama-
cijskog tipa, a gusta i rasko$na orkestralna tekstura
zami$ljena je da funkcionira kao sastavni dio operne
dramatizacije.

Cijeli prizor s Toscom zapravo je dugacak duet, u
kojem razgovor nikako da potece glatko: Cavaradossi
neprestano misli na bjegunca, skrivenog u kapeli. Tek
u trenutku ¢istoga ljubavnog zanosa Tosca povlaci za
sobom i Marija, i njihove se dionice preplecu i sje-
dinjuju u Sirokoj razvedenosti tople ljubavne melo-
dije. (Turkalj, 1997: 276)

No izvorni Cavaradossijevi ,,blijedi” odgovori
koji potpiruju Toscinu sumnji¢avost izbaceni su iz
filmskog prizora pa se stvara dojam da Eva pjeva
ariju koja stoji kao zaseban glazbeni broj, a ne duet
upleten u opernu radnju. Iz prizora u Magnetic Rose
izbacen je i Evin partner Carlo, pa Miguel, u
trenutku neobi¢ne halucinacije, ima priliku vidjeti
»pravu“ Evu koja je netom otpjevala ariju iz Tosce,
ali ne i njezina partnera. Carlo Rambaldi, Evin
ljubavnik i suprug, ¢ini se zauvijek zarobljen u za-
jednickim slikama i fotografijama s Evom/Toscom.

Dok izvodi ariju ,Non la sospiri la nostra
casetta®, postavljena poput igracke na hologramski
pijedestal, Eva predstavlja mimezu mimeze. Obje-
dinjuje i Platonovo shvacanje mimeze kao ,,opo-
nasanja (imitacije, preslikavanja, odslikavanja,
odrazavanja, modeliranja)* u inertnim umjetnostima

2 Uz originalni tekst dijela dueta ,,Non la sospiri la nostra
casetta koji je upotrijebljen u filmu Magnetna ruza, donosim i
njegov slobodni prijevod: Non la sospiri, la nostra casetta / che
tutta ascosa nel verde ci aspetta? / Nido a noi sacro, ignoto al
mondo inter, / pien d'amore e di mister? / Al tuo fianco sentire /
per le silenziose / stellate ombre, salir / le voci delle cose! / Dai
boschi e dai roveti, / dall'arse erbe, dall'imo / dei franti sepolcreti
/ odorosi di timo, / la notte escon bisbigli / di minuscoli amori
(Sardou, Illica i Giacosa, 1900: 9); ,Ne Cezne$ li za naSom
kuéicom / koja nas ¢eka skrivena u gaju? / Nase utoCiSte, nama
sveto i skriveno od svijeta, / puno ljubavi i tajni? / Uz tebe slusati
/ kako se glasovi no¢i / uspinju kroz Sutljive / zvjezdane sjene! /
1z Suma i gustika, / iz spaljene trave, iz dubina / ru§evnih grobnica
/ §to miriSu po tamjanu, / noéu se ¢uje Saptanje / 0 majuSnim
ljubavima“.
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(kao Sto su u Platonovo vrijeme bili slikarstvo i
kiparstvo) 1 Aristotelovo premjesStanje pojma u
okvire progresivnih umjetnosti (dakle, pjesnistva i
glazbe koje, po njegovu misljenju, nastaju iz
bozanskog nadahnuca), kao i njegovo razumijevanje
mimeze kao dimenzije ,,prikazivanja/predoc¢avanja
(tvorenja, stvaranja proizvodnje, oblikovanja,
docaravanja novog svijeta)* u smislu oplemenjiva-
nja zbilje novim moguénostima (usp. Biti, 2000:
316-317). Dok je igracka/lutka koja se vrti u zraku i
pjeva prikovana nevidljivim vezama za podnozje, lik
Eve prikazuje se kao bice koje posjeduje svojevrsnu
tjelesnost, ali ne posjeduje volju; medutim, tijekom
razvoja filmske fabule pokazuje se da se ona zapravo
otkinula od sebe kao puke mimeticke reprezentacije
te je, izgradujuci svoj svijet sjecanja, stvarno dobila
dusu. U tom trenutku Eva preuzima kontrolu, i na taj
nacin postaje opasna za svijet (buduce sadasnjosti?)
kojim vlada patrijarhat (svi su uljezi koji prodiru na
njezin ,.teritorij* muskarci).

Eva odgovara prezentaciji Zenskih likova u fil-
mu kako ih vidi Laura Mulvey:

zene su istodobno gledane i izlozene pogledu, a
njihova pojava ostavlja snazan vizualni i erotski
dojam (...) [jer] zadrzavaju pogled poigravajuéi se s
muskom Zeljom, ali i oznacavajuéi je. (Mulvey, 326)

Zato Miguel, koji se, kao Zenskar, prvi uplece u
Evinu mrezu, u paralelnoj sceni dozivljava privi-
denje. Eva je najprije skrivena te se samo djelomic¢no
vidi iza tijela muskih obozavatelja koji je okruzuju;
jako se dobro pak vidi buket crvenih ruza koji drzi u
krilu koji joj je, kako ¢e se netom uspostaviti, daro-
vao Carlo u nekome drugom vremenu. Kada se Eva
izdvoji iz skupine i ostavi buket na stolu, Puccinijeve
glazbe nestaje, a zamjenjuje je nova, sasvim dru-
gacija, originalno skladana neprizorna glazba koju
autorski potpisuje Yoko Kanno. Disonantni motiv
izveden je na klaviru (do mi so ti- / do re- / ti-) te je
blago obojen leze¢im gudackim tonom; u njemu se
skupine tonova broj¢ano skracuju (s Cetiri tona na
dva; s dva tona na jedan), a medusobno su (sve krace
skupine tonova) odvojene pauzom kratkom poput
daha. Taj kvaziimpresionisticki glazbeni motiv
uvodi u sasvim drugadiji zvukovni i vizualni svijet —
svijet realnosti i intrige, ogoljen glazbenim komen-
tarom tako da budi znatizelju i pomalo plasi.
Tjeskoba se ne smanjuje ni nakon Heinzove zdra-
vorazumske primjedbe da Miguel nije mogao nista
vidjeti jer je Zena Zzivjela ,,u proslom stoljecu®, a
prelazi u jezu nakon S$to pasaza harfe naglasi
zajednicki portret Eve i Carla pokraj kojeg Miguel
prolazi dok izlazi iz prostorije.

Promjena glazbenog stila klju¢na je za promjenu
ugodaja scene; ljepota arije, u kojoj do izrazaja dola-
ze Evina pjevacka vjestina i1 njezina fizi¢ka ljepota,
zamijenjena je neprizornom glazbom ¢iji stil pod-
sjea na harmonijski jezik Bernarda Herrmanna,
ameri¢koga filmskog skladatelja koji je usko sura-



divao s ,majstorom neizvjesnosti“ Alfredom
Hitchcockom. Premda asocijacije na Herrmanna —
uglavnom u smislu impresionistickog tretmana
harmonija — postoje i u drugim scenama u Magnet-
noj ruzi, ne znamo jesu li te asocijacije uklopljene u
partituru s namjerom ili su ipak bile proizvod
skladatelji¢ine podsvijesti. Moguce je da se radi o
prvome, jer je Kanno tijekom Kkarijere razvila
specificnu tehniku komponiranja s lakocom prela-
ze€l granice izmedu stilova i udaljenih glazbenih
zanrova. NiSta §to se u njezinoj glazbi zbiva nije
proizvod slucajnosti. Radi se o promisljenim glazbe-
nim postupcima koji u ovom slucaju, preko aso-
cijacija na glazbu filmskog skladatelja, kojega se
ponekad nazivalo i ,,nezakonitim djetetom Giacoma
Puccinija“ (Lochner, 2009), najvjerojatnije ciljano
upucuju na posebnost postupaka britanskoga film-
skog redatelja. Hitchcock je, pak, prema Mulvey,
»pogled“ 1 ,gledanje” tretirao kao glavnu temu
svojih filmova; a dok je obradivao fabule koje su
redovito oscilirale ,,izmedu voajerizma i fetisistiCke
fascinacije* (Mulvey, 329), navodio je gledatelje da
usvoje oba mehanizma, stvarajuéi pritom ,,savrSenu
sliku Zenske ljepote i Zenske mistike* (ibid., 330).

CEZNJA 1 CEKANIJE: EVA KAO CIO-CIO-SAN

Kazalisni komad La Tosca premijerno je prika-
zan 24. studenog 1887. u pariSkom Théatre de la
Porte Saint-Martin. Njegov autor, Victorien Sardou,
bio je majstor ,,dobro ispripovijedanih® djela (piece
bien faite) Cije je fabule razradivao gotovo mate-
matickom logikom, temeljeci ih Cesto na povijesnim
dogadajima. Gledatelje je dodatno — a oni su veci-
nom pripadali srednjem gradanskom sloju — ocara-
vao senzacionalizmom i neocekivanim obratima
pred sam kraj komada (Carner, 1985). Medutim,
zbog davanja prednosti akciji, stereotipnim situa-
cijama i dijalozima, karakterizacijom likova nije se
previSe bavio; smatrao je, naime, poput svog velikog
uzora, Eugenea Scribea, da kazaliSno djelo treba biti
predmetom zabave, a ne intelektualnog promisljanja
(Carlson, 1984: 216).> To mu je pribavilo oStre
kritike uglednih suvremenika, posebice Georgea
Bernarda Shawa, koji je njegov komad La Tosca
smatrao ,,nespretno konstruiranim®, nazivajuéi ga
»praznoglavom grozotom®, uz dodatnu sarkasticnu
sugestiju da ju je trebao uobli¢iti kao operu, a ne kao
dramsku predstavu (Baker, 2009; Stanton, 1999:
XXiti).

3 Prema Stephenu Stantonu, koji je u uvodu knjige Camille
and Other Plays iscrpno objasnio nacin pisanja u piece bien faite
(odnosno, well-made play), Sardouova djela imala su vecu
dramatursku $irinu od djela njegova uzora, Scribea. Stanton tako
ipak priznaje Sardouu da je ,,znao portretirati svoje junakinje sa,
za njega tipi¢nim galskim poletom* (Stanton, 1999: xxiii).

57

Unato¢ negodovanjima knjizevnih kolega i kri-
ticara, publika je obozavala La Toscu, a uspjehu
komada doprinijela je interpretacija slavne glumice
Sare Bernhardt za koju je drama bila napisana. No,
kao $to je Shaw predvidio, interes za Sardouovo
kazali$no djelo jenjalo je pocetkom dvadesetih godi-
na 20. stolje¢a — za razliku od opere Giacoma
Puccinija, koja se i danas prikazuje na kazaliSnim
pozornicama diljem svijeta. Puccini se smatra
jednim od ,,posljednjih velikih predstavnika talijan-
ske romanticne opere* (Longobardi); smatra se
takoder da je dijelom prigrlio veristicki stil ,,kojemu
je dao izrazito osobnu lirsku osobinu®“ (Turkalj,
265). Za razliku od Sardoua skladatelj je bio poznat
po vjestoj karakterizaciji Zenskih likova, i to naj-
¢esce netemperamentnih poput Tosce, nego njezno-
-romanti¢nih, poput Manon iz opere Manon Lescaut
(1893), Mimi iz opere La Bohéme, Liu iz opere
Turandot (1926) te Cio-Cio-San iz opere Madama
Butterfly.

Cio-Cio-San je, dakle, potpuno razli¢ita junaki-
nja od Tosce; njezina karakterizacija mijenjala se i
razvijala kroz nekoliko knjizevnih oblika prije nego
Sto je u operi uobli¢ena u romanticni prikaz senti-
mentalne i naivne gejSe. Godine 1887., iste u kojoj je
Sardou premijerno prikazao kazalisni komad La
Tosca, francuski moreplovac i pisac Louis-Marie-
Julien Viaud objavio je, pod pseudonimom Pierre
Loti, roman Madame Chrysanthéme. Roman je
pisan u prvom licu, u obliku mornarskog dnevnika,
pa je moguce da je autor njime prenio dogadaj koji
mu se stvarno dogodio. U romanu je Chrysanthéme
sporedni lik: predstavljena je kao neemocionalna,
prakticna gejSa s kojom je Pierre dozivio ,,malu
avanturu® (Jenkins).

Desetak godina kasnije, 1898., John Luther
Long, odvjetnik iz Philadelphije, pretocio je Lotijev
roman u kratku pricu koja je bila objavljena u
Casopisu Century Illustrated Monthly Magazine.
Pricu je navodno oblikovao na temelju pripovije-
danja svoje sestre Jennie koja je, kao supruga
metodistickog misionara, neko vrijeme boravila u
Japanu. Ako je za vjerovati njezinu pripovijedanju
(izjave koje je dala 1931. bile su objavljene u
americkom The Japan Magazine), Cho Cho San je
stvarno postojala.

Na brdascu nasuprot nasem, Zivjela je mala djevojka
iz ¢ajane; ime joj je bilo Cho-san, gospodica Butter-
fly. [Cho na japanskom znadi leptir, op. a.] Bila je tako
slatka i njezna da su je svi voljeli. S vremenom smo
shvatili da je imala ljubavnika. Njezin mladi¢ je bio
ljubazan, ali temperamentan; ¢esto je mijenjao raspo-
lozenja. Jedne veceri nastala je prava uzbuna oko
saznanja da je napustio jadnu malu Ché-san i njezinu
bebu. Obecao je da ¢e se vratiti; ¢ak su dogovorili
signal da Ché-san prva sazna kad njegov brod bude
uplovljavao u luku. No djevojcica-zena je uzalud
Cekala signal... Nikad se nije vratio. (Gerbino)



Longova kratka pri¢a odmah je osvojila publiku.
Mnoge glumice htjele su otkupiti prava na nju,
medutim to je uspjelo tek Davidu Belascu, ame-
rickom kazaliSnom piscu i producentu ¢ija je karijera
tada bila na vrhuncu. Belascov kazalisni komad
Madama Butterfly: A Tragedy of Japan, od trenutka
kad ga je napisao i postavio na pozornicu (1900., u
godini premijere Puccinijeve opere Tosca), postao je
njegovo najuspjesnije djelo. Predstava se odvija
dvije godine nakon odlaska ameri¢kog Casnika-lju-
bavnika (koji se ovdje zove Pinkerton, kao i kod
Puccinija) te je stoga sva paznja usmjerena na Cho
Cho San i njezinu sluzavku (Jenkins). To je dosta
blisko tretmanu likova u Puccinijevoj istoimenoj
operi. Libretisti Illica i Giacosa su, usto, Belascovu
predstavu unaprijedili (a to je, vjerojatno, jedinstven
slucaj u povijesti opernog libreta), pretvorivsi je u
svojevrsnu monodramu u kojoj se ljubavnik Pinker-
ton, konzul Sharpless, princ Yamadori i sluzavka
Suzuki pojavljuju ,kao obi¢ni pomoéni likovi za
unutarnju dramu koja se odvija u Cio-Cio-San*
(Dahlhaus, 2007: 348).

Puccinija je u Belascovoj predstavi najvise
fascinirala scena nijemog Cekanja, gdje tijekom
Cetrnaest minuta Cho Cho San bdije, ofekujuéi
Pinkertonov povratak. ,,Belasco je zivopisno ocrtao
no¢ne sjene zahvaljujuci kreativnom osvjetljenju‘
(Jenkins). Puccini je prizor ponovio skladajuci Inter-
mezzo izmedu drugog i tre¢eg Cina, gdje ,,Butterfly
ustraje u ¢ekanju®. Prizor je ,,postao sredistem opere,
iako se u njemu niSta ne dogada te je uSao u
arhetipski fundus slika kojima se hrani ljudska
masta“ (Dahlhaus, 353). Taj noéni intermezzo u
dramatur§kom smislu svakako je bio novost za operu
nastalu na samom pocetku 20. stoljeca, no nado-
vezivao se na veristicku ideju, sliénu Wagnerovu
promisljanju, o orkestru kao aktivnom sudioniku u
drami. Puccini je takoder zamislio da se u pozadini
C¢uje pjesma mornara, cija melodija ponavlja
melodiju arije konzula Sharplessa dok naglas Cita
Cio-Cio-San Pinkertonovo pismo, ali ga ne uspijeva
procitati do kraja. Zbog ovakvih, a i drugih sli¢nih
trenutaka Puccinijeva glazba — bas onakva kakvu je
pisao za Madamu Butterfly — stubokom je utjecala na
skladatelje filmske glazbe, naroCito one koji ¢e
djelovati u Hollywoodu kojih tridesetak godina kas-
nije.

ZAVODLIIVA ARIJA

Patnje djevojCice-nevjeste, ,,djeteta sa zavod-
nickim o¢ima“ (u libretu ,,bimba dagli occhi pieni di
malia“ [Gerbino]) duboko su impresionirale kaza-
lisnu publiku, dijelom i zato §to se radnja kazaliSne
predstave i Puccinijeve opere odvijala u Japanu.
Japan je, naime, pocetkom 20. stoljeca jos uvijek bio
velika nepoznanica za Europljane. Zbog toga je
jedan kriticar londonskog Timesa, nakon S§to je
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odgledao Belascovu predstavu ljeta 1900. — istu koju
je vidio i Puccini — napisao da bi ,,u svakom drugom,
osim u egzoticnom okruzenju, ta drama bila
neizdrzivo bolna“ (Jenkins). Novinarska tvrdnja
odrazava ne samo tadasnji odnos prema zenama,
nego i tadasnja razmisljanja o rasnim i rodnim pita-
njima, izniknulima iz kolonijalne politike zapadnih
zemalja. Nazalost, ,,privremeni brakovi®, u kakav se
upustila Cho Cho San, doista su bili tuzna realnost
mnogih naivnih Japanki koje su dozivjele trgovinsko
otvaranje Japana prema Zapadu krajem 19. stoljeca.*

Kako bi naglasio bol i ¢eznju (koja je ¢est motiv
romanti¢nih siZea), Puccini je beskrajno, a vjero-
jatno i uzaludno ¢ekanje Cio-Cio-San — koja se nada
da ¢e se Pinkerton ipak vratiti (premda su od njihove
ljubavne price i njegova odlaska prosle tri godine) —
ocrtao arijom ,,Un bel di, vedremo* (,,Jednog lijepog
dana®) na pocetku drugog cCina opere Madama
Butterfly. ,,Un bel di, vedremo® pojavljuje se i u
Magnetnoj ruzi; to je, uostalom, najvaznija operna
arija koja se u filmu odmah prepoznaje — prepoznaju
je gledatelji, od kojih se ne o¢ekuje dubinsko pozna-
vanje klasi¢ne glazbe, i likovi od kojih se, s obzirom
na njihovo neumjetni¢ko i zapravo vrlo prizemno
zanimanje, to uopce ne ocekuje.

Arija je u animeu tretirana kao ,,znak* za Evu i
za njezine neobicne pojavnosti, a predstavlja je na
mjestu gdje se prvi put u filmu pojavljuje, i to u
obliku akuzmati¢noga glasa. To je glas koji snagom
identicnom magnetnom polju privla¢i pomoénu
letjelicu Korone na naizgled napustenu svemirsku
stanicu.

Pojam ,,privlacenje” namjerno se koristi da antro-
pomorfizira film i operu, da nagovijesti prijelaz, da
sugerira kako se filmovi nose s operom kao objektom
zelja koji jednako moze biti opasan za njihovu
autonomiju kao i za njihov usko shvacen filmski
identitet (...) Ali ,,pojavnost takoder ukljucuje
specifican slu¢aj kada film priziva slike ¢ije podrijetlo
lezi, takoreci, izvan filmskog medija. Te slike uve-
dene su u film zahvaljuju¢i skrivenoj snazi koja
pripada operi — one su spektralni ostaci nematerijal-
noga, nevidljivog opernoga glasa. (Grover-Friedlan-
der, 2005: 2-3)

Tracci ,,nematerijalnoga (...) opernoga glasa“
¢uju se ve¢ kada posada Korone prima SOS signal,
ali melodija je distorzirana i jedva se naslu¢uje medu
ritmi¢nim zvukovima koji vjerojatno pripadaju stro-

4 Japan je dvije stotine godina bio zatvoren za strance.
Trgovacke odnose uspostavio je najprije sa Sjedinjenim Ame-
rickim Drzavama, i to zahvaljuju¢i admiralu Matthewu Perryju,
koji je 1853. uplovio u japansku luku Uraga. Nakon toga,
ameri¢ko i europsko trziSte postalo je preplavljeno izvornim
suvenirima iz Japana: lepezama, kimonima, bron¢anim kipi¢ima,
kovanja ,,plutajuceg svijeta“ utjecao na europske likovne umjet-
nike (impresionizam i postimpresionizam), ali i na stil japanskih
autora mangi (Ives, 2000; Levi, 1996: 21).



jevima svemirskog broda, a mozda predstavljaju
neke druge, nama nepoznate zvukove iz svemira.

Na pamet pada niz opozicija: od opozicije
mehanicka buka — operna glazba, do opozicija kao
Sto su: tehnologija — umjetnost, nehumano -
humano, stroj — covjek, buducnost (ili mozda cak:
sadasnjost?) — proslost. Inace sklon simbolickom
koriStenju ikonografije animiranog filma, redatel;j
Morimoto namjerno je upotrijebio zvukovni kontrast
kako bi naglasio osjecaj nostalgije: ,,pazljivijim
slusanjem mozete iza buke prepoznati operu i otkriti
melodiju koju ste ve¢ negdje culi“ (Wallis, 1997).
Buka je ujedno izazvala skladateljicu Kanno da na
nju nadoveze svoj specifican glazbeni jezik. Pravilni
(prizorni?) zvukovi, koji jednako pristaju uz ,.kli-
kanje” Aoshimova tipkanja po tipkovnici kao Sto
podsjecaju na kapanje vode na metalnu podlogu ili
na ritmi¢no pomicanje metalnog predmeta, postaju
dijelom izrazito suvremeno tretiranoga glazbenog
jezika. Duboko u sebi, glazba Yoko Kanno nosi
elemente impresionistickih tehnika (na primjer,
,atmosferski‘“ motiv klavira oblikovan u kontekstu
mola sa snizenim drugim stupnjem, ili boja sakso-
fona koja bi drugdje asocirala na jazz, no u ovoj je
partituri upotrijebljena s religijskim konotacijama).
Tim postupkom skladateljica je dovitljivo ,,pokrila“
sazeto vrijeme putovanja Korone prema izvoru sig-
nala, pripremajuci nastup Puccinijeve najpoznatije
arije iz opere Madama Butterfly ,,Un bel di, vedre-
mo“. Puccini je, naime, u toj operi, uz kasno-
romantine elemente, uz asocijacije, pa cak i
direktne citate japanske narodne glazbe, koristio i
elemente bliske onima koje je upotrebljavao njegov
suvremenik — impresionist Claude Debussy.

U filmu, zakljucivsi da im se ne svida kamo ih je
signal odveo, Aoshima i Ivanov zastaju zaprepasteni
prizorom pred sobom: svemirska postaja ima oblik
raspadnute, ali svejedno lijepe crvene ruze Cije se
latice vrte oko njezina sredista.’ Prizor je fascinantan
i zato Sto se neobiCnim prostorom jasno Siri
prekrasna pjesma koju pjeva nevidljiva pjevacica.
Raniji kontrast metalne buke i lijepe melodije prelazi
na vizualno podruc¢je: mjesto kroz koje Heinz i
Miguel prolaze svojom pomocénom letjelicom
metalno je i artificijelno te predstavlja tehnoloske
ostatke neCega Sto izvana nalikuje na svemirsku
postaju. Za razliku od nepoznatoga ,,vanjskoga®,
melodija Puccinijeve arije predstavlja poznato
,sunutarnje. Ustvari, toliko je poznata da je pre-
poznaje ¢ak i ,,smetlar” Ivanov, no on vjerojatno ne
zna znacenje njezina teksta, kao ni njezin operni
kontekst. Eva je u tom trenutku Butterfly i obraca se
upravo Miguelu i Heinzu pjevajuéi pjesmu ceznje i
dugotrajnoga, strpljivog cekanja: ,Jednog lijepog

5 Taj prizor, kao i sli¢an prizor na kraju filma, raden je uz
pomoc¢ tada sasvim nove racunalne tehnologije pa je animirana
prava ruZa; inace je najveci dio animiranog filma crtan rukom.
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dana, vidjet ¢emo oblacak dima, koji se uspinje nad
dalekim morskim horizontom. I tada ¢e se pojaviti
brod...*

Ovo je trenutak u kojemu prvi put dolazimo u
doticaj s Evom, no ona jos nije poprimila tjelesan
oblik — §to zapravo nikada ni ne¢e — nego predstavlja
acousmétre, ,specijalno bice, vrstu (...) sjene ¢ija
je ,,akuzmatic¢na prisutnost glas“ ( .); bice ,.koje jos
ne vidimo, ali koje ¢e se najvjerojatnije svakog trena
pojaviti u vizualnom polju® (Chion, 1999: 21). Taj
glas je upravo Evina bit. Ona je pounutrila identitete
junakinja Puccinijevih opera u tolikoj mjeri da ih je
prihvatila kao svoje vlastite. Dapace, Puccinijeve
junakinje vjecno zive, poput Eve, koja zivi vjecno, u
svijetu svojih sjecCanja, prozivljavajuci trenutke
svoje slave, kao i svoju ljubavnu pricu, uvijek
ispocetka.

Morimoto, medutim, mijenja strukturu arije, i to
ne samo zato da je prilagodi trajanju filmskog pri-
zora, nego ba$ zato da filmskim likovima i gleda-
teljima omoguéi njezino sigurnije prepoznavanje.
Naime, ponovivsi prvu strofu arije dva puta, redatelj
sugerira da se radi o strofnoj pjesmi, §to ona zapravo
nije — njezina je izvorna struktura prokomponirana,
s naglaskom na deklamaciju, ¢ime se uklapa u
Puccinijevu dramatizaciju opere, a zbog Cega je nije
tako jednostavno ,iSCupati“ iz opernog konteksta
kao sto se to moze, primjerice, s Verdijevim arijama.
U filmu Magnetna ruza, arija ,,Jednog lijepog dana®,
nadovezujuci se na operni podtekst, postaje sastav-
nim dijelom filmskog konteksta. Nakon ponavljanja
prve strofe, ¢ime se produzuje uzitak u prepoznatoj
opernoj melodiji, zaokruzuje se operni fragment s
posljednjom strofom arije, u kojoj se glazbeni ugo-
daj zamracuje »Sve ¢e se to obistiniti, obecavam.
Zadrzi svoju bojazan. Cekam ga &vrsto vjerujuéi®.’

Ovi stihovi u operi predv1daju tragi¢nu sudbinu
Cio-Cio-San, no u filmu oni zvuce poput prijetnje
muskim likovima jer su se usudili za¢i na teritorij
kojim vlada Zena. A prijetnja ¢e se obistiniti tako da
¢e jedan od dvojice ,,uljeza“ doista preuzeti ulogu
izgubljenog ljubavnika kojega je, kako se zakljucuje
tijekom razvoja neobic¢nih dogadaja, Eva sama ubila
da ga zadrzi u vjeCnosti. Medutim, karakteristike
,vjecnosti“ uspjela je prispodobiti samo sebi, jer se
Carlo Rambaldi u njezinu svijetu pojavljuje samo
kao stati¢na figura na fotografijama i slikama, za
razliku od primadone koja je ocito na neki nacin ziva
i koja pjeva i u smrti. Arija zavrSava glazbenim
vrhuncem na rijec ,,/'aspetto ¢iji se izgovor uslijed
pjevanja na jednom tonu izoblicuje (kao u ekstazi) u
jedan dugacak ,,aaa®, ispod kojeg orkestar punom

¢ Na talijanskom ti stihovi glase: Un bel di, vedremo / Levar-
si un fil di fumo sull'estremo / confin del mare / E poi la nave
appare (1llica i Giacosa, 1904: 22).

7 Tutto questo avverra, te lo prometto. / Tienti la tua paura —
lo con sicura / Fede lo aspetto (1llica i Giacosa, 22).



snagom ponavlja glavnu melodiju. Uz divin eksta-
ti¢ni vrisak svemirska letjelica prodire u svemirsku
postaju zahvaljujuéi generiranju centrifugalne gra-
vitacije, pri ¢emu se zapravo vizualno sugerira
seksualna penetracija. No Miguel je najblize istini
kad situaciju komentira rije¢ima: ,,Kao da idemo na
dno pakla.*

ETIKA NASILJA

U romanima realizma 1 naturalizma vecina
junakinja pocini samoubojstvo (Dabidzinovi¢, 2011:
137-138), jer jedino tako mogu izmaknuti muSkom
pogledu te se iskupiti za svoju ,,amoralnost®, svoje
preljube, izvaninstitucijske iskorake ili pobune
protiv pravila, normi i ustaljenih drustvenih konven-
cija — sjetimo se samo Tolstojeve Ane Karenjine ili
Zoline Thérése Raquin. U veristickim operama
tragi¢ni finale je obavezan jer takoder predstavlja
jedino rjesenje za ,,probleme, najcesce seksualne,
romanti¢ne ili nasilne prirode” (Schoell, 2006)
opernih protagonista koji su, u pravilu, prosjecni
muskarci i zene preneseni iz stvarnih, svakodnevnih,
najéesée siromasnih i/ili ruralnih okruzenja. Medu-
tim, analiticarke poput Catherine Clémént i Michal
Grover-Friedlander uz to isticu motiv Zrtvovanja, $to
nije tipi¢no samo za veristicke opere (u koji se zanr,
s odredenim odmakom, mogu svrstati Puccinijeve
opere Tosca i Madama Butterfly), nego svih opera
uopce. Opera je rodena iz tragedije pa je logicno da
slijedi Aristotelov koncept dramske strukture koji u
sklopu raspleta obavezno donosi katarzu. Operna
junakinja mora umrijeti, a kako ,,Clémént provoka-
tivno tvrdi®, ¢ini se da je ubija ,,sam ¢in pjevanja“
(Grover-Friedlander, 4).

I u animeima postoji ,.etika samoubojstva koja
se moze promatrati uzimajuéi u obzir organizaciju
vrijednosti u japanskom drustvu, u smislu casti,
vojne tradicije i nekih osnova glavnih nacionalnih
religija, kao Sto su budizam i Sinto* (Pelliteri, 161).
Medu razlozima zbog kojih se u japanskim ani-
meima izvrS$ava samoubojstvo, Pelliteri navodi
¢eznju i zalost, dodajuéi da takav pristup zapravo
nije toliko tipi¢an =za japansku tradicionalnu
ideologiju, koliko je usvojen iz europske knjizev-
nosti (ibid.). Izgleda da, ipak, tragi¢an zavrSetak u
smislu ubojstva ili samoubojstva u animeima ne
predstavlja scenaristicku obavezu te da je zamisao i
oblikovanje karaktera junakinja u svojevrsnu odnosu
spram muskih likova, drugaciji (ali opet ne sasvim)
od onog europskog.

Zenski likovi se sje¢aju civilizacije (...) iz Sega crpe
energiju koja ih ¢ini herojima, dok se muskarci
zacudujuce brzo prilagodavaju najprimitivnijim obli-
cima dru$tva koja ukljucuju takav patrijarhat gdje
Zena nije viSe ni objekt ve¢ naprosto vlasniStvo. (Aja-
novié, 280)

60

Medutim, ,konfrontirani sa Zenama koje sve
viSe postaju mocéne i nezavisne* (Napier, 2001: 359),
japanski muskarci pokazuju se slabima i nemo¢nima
jer su ,0Cito izlozeni vlastitoj krizi identiteta.
(ibid.).

U Magnetnoj ruzi lik Miguela misli da se ostva-
ruje ljubujuéi istovremeno s nekoliko djevojaka i
mijenjajudi ih ,.kao carape® (na pocetku filma, bira
izmedu fotografije Cecilije i prisje¢anja na Kata-
rinu). No njegov identitet, izgraden na tim premi-
sama, rusi se pri prvom susretu s Evom, koja mu
pogled ne privlaci samo izgledom, nego i glasom.
Ona je pritom viSe Tosca nego Cio-Cio-San, ¢iju
ariju ,,Un bel di, vedremo* pjeva u trenutku privia-
Cenja — §to s jedne strane stvarno predstavlja
privlacenje letjelice svemirskoj postaji, a s druge
ima znaCenje metaforickog privlacenja muskarca
zeni. Zato lik Eve, kada koketira s Miguelom, nema
osobine karaktera koji bi mogao opisati Cio-Cio-San
— ona nije la grisette, ,slatkica“ koja ,;javno trguje
svojom seksualnoscu nadajuéi se kako ¢e s muskar-
cima sklopiti unosan savez®, o cemu pisSe Goldstein
prenoseci tipologiju pariskih Zena zabiljezenih u 19.
stolje¢u u Enciklopediji morala (2004). Upravo
suprotno, lik Eve je Zena-predator, dakle — prema
navedenoj tipologiji — /a lionne, ,lavica®“, ,,mondena
zena, rado videna na ulicama Pariza“, sposobna
,prekoraciti rodne granice i u privatnom i u javnom
zivotu“. No ona ,,zadrzava svoju Zenstvenost® i ,,voli
ogovarati te rado udvara mladim muskarcima®, pri
¢emu nalazi vlastiti nac¢in da se ,,suprotstavi gra-
danskim normama“ ¢iji postulati vezuju zenu za
supruga i dom (ibid.).

Lik Tosce je u tom smislu spreman boriti se za
zivot svog ljubavnika svim sredstvima, pa naizgled
prihvaca Scarpijinu nemoralnu ponudu, a istodobno
od njega izmamljuje propusnice za Cavaradossija i
sebe kao preduvjet pristanka.? Netom nakon $to su
propusnice potpisane, ubija Scarpiju nozem koji je
uzela iz pribora za jelo, serviranoga na susjednom
stolu. Scenografija tog opernog prizora ukljucuje
dva stola — pisaci stol, na kojemu se nalaze svijec-
njak, tintarnica, pero i razliciti spisi, te stol postav-
ljen malo dalje, s priborom za jelo. Ovaj drugi stol
obic¢no je u pozadini — u operi se ne vidi da je Scarpia
objedovao prije nego §to je u svoje odaje pozvao
zarobljenu Toscu (za ,,desert”), pa taj detalj sazna-
jemo iz Sardouova romana. Bez obzira na njihovu
ulogu u operi, pozicija stolova i rekvizita zadrzana je
u prizoru Magnetne ruze, gdje Heinz na pozornicu
dospijeva iz sasvim drugog svijeta — polupotoplje-
nog, porusenog, metalnog, oronulog, starog, ruzno-
-stvarnog. Scenografija i pozornica u animeu imaju
isklju¢ivo simboli¢nu ulogu podsjecanja na sjecanje
pa Heinz ne zna odrediti gdje se nalazi, a kada ga

8 U Tosci je to quid pro quo situacija, tipi¢na za fabulu u
piéce bien faite (Stanton, xvii, xXii).



Eva ubode noZzem uzetim iz pribora za jelo (na za-
prepastenje gledatelja, jer se Heinz €inio najsimpa-
ti¢nijim 1 najstabilnijim likom s kojim je lako pove-
zati se) ne zna Sto ga je snaslo, kao uostalom ni
Scarpia, kojemu je u trenutku ubojstva oduzeto
pravo vlasti nad Zenama, patrijarhalnim sustavom
dodijeljena pozicija moci. Lik palog mocnika,
prefekta rimske policije, baruna Vitellija Scarpije,
oko c¢ije glave Tosca rasporeduje dva svijeénjaka, a
na prsa mu stavlja raspelo, postaje time dijelom
operne (antireligijske) simbolike, scenografski
rekvizit kakvim je smatrao Toscu. Heinz je, s druge
strane, ,,kaznjen“ na drugaciji nacin: nakon ,,uboj-
stva“ uvucen je u svoju najgoru noénu moru — sje-
¢anje na sretan obiteljski zivot, i na kucicu u kojoj su
zivjele njegova supruga i desetogodisSnja kéi Emily,
nestrpljivo ga i vjerno Cekaju¢i (poput Cio-Cio-
San?) da se vrati sa svojih svemirskih putovanja.

Nakon prve izvedbe Sardouova kazaliSnog
komada na engleskom jeziku u New Yorku 1889.,
nasilne scene, kao $to je bilo ubojstvo Scarpije,
navodile su kritiare poput Williama Wintera da
upozore Amerikanke na prizore ,,Sokantne za nervni
sustav 1 izrazito uvredljive za stvarno senzibilne
osobe®, s naglaskom na tome da bi doti¢ni prizori
mogli ,,naciniti nepopravljivu Stetu jo§ nerodenoj
djeci (Savran, 2009: 229). Nicassio ¢ak prenosi da
su ugledne americke zene nakon gledanja brutalnih
prizora nasilja napustale kazalisni auditorij (Nicas-
sio, 2000).° Ostre reakcije publike navele su ame-
ricku glumicu Fanny Davenport da u svojim pred-
stavama izmijeni zavrSetak La Tosce. Tako je,
umjesto da se baci s bedema i za dlaku izbjegne ruci
pravde (odnosno policajcima koji su otkrili da je
Scarpia mrtav), Tosca u interpretaciji Davenport
stradavala od metaka streljackog voda, koji je
puscane cijevi usmjerio na nju dok je jo§ ocajavala
nad mrtvim Cavaradossijevim tijelom (Jones, 2006:
70).10

Libretisti Illica i Giacosa muku su mu¢ili s auto-
rom komada Victorienom Sardouom, ¢iji je ugovor s
Puccinijevim izdavacem Ricordijem ostavljao piscu
pravo da utjeCe na krajnji izgled libreta (,,Tosca,
opera by Puccini, Wallis, Britannica). 1 oni su,
naime, pokuSali promijeniti zavrSetak kazaliSnog
komada — smatrali su da je bolje da Tosca na kraju
poludi nego da pocini samoubojstvo (Nicassio,
1999: 272-274). No pisac se ¢vrsto drzao Scribeova
koncepta piéce bien faite, isticuci da je klju¢ svakog

° Publika je takoder bila uznemirena mucenjem Cavara-
dossija koje, doduse, nije bilo prikazano na pozornici, ali su ga
gledatelji mogli ¢uti kako vristi. Puccini je istu scenu zadrzao u
operi, ali je otiSao jos dalje, pa je, za razliku od Sardoua, publici
omogucio da vidi kako streljacki vod ubija Toscina ljubavnika.

10 Isti zavrSetak iskoristila je Sarah Bernhardt tijekom ame-
ricke turneje 1892., kad se predstava davala u mjestu Fort Worth
u Texasu (Jones, 70).
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Heinz u Magnetnoj ruzi

Luca Salsi kao Scarpia u Tosci.
Produkcija: Teatro alla Scala, Milano, 7. Prosinca 2019.
(redatelj: Davide Livermore)

komada konflikt nakon kojeg slijedi snazan klimaks,
te je ustrajao na Toscinu samoubojstvu.!!

Slicna je bila kronologija razvoja fabule za
Madamu Butterfly. Dok se junakinja Lotijeva ro-
mana, ovdje jo§ zvana Chrysanthéme, od svojeg
Pierrea rastaje ,,u prijateljstvu“ te ¢ak broji srebr-
njake koje je dobila kao odStetu za bra¢ni ugovor
(Jenkins); u kratkoj pri¢i Johna Luthera Longa
Butterfly se u ocajanju pokusa ubiti, ali ne uspijeva.
Jenkins prenosi ,,amatersku, ali dirljivu zavr$nu
scenu® (ibid.) gdje Cho Cho San povijaju rane, no
ona na kraju ipak ostaje zZiva. Belasco je, medutim,
to odlu¢io promijeniti pa njegov kazaliSni komad
doista zavrSava samoubojstvom. U predstavi se ame-
ricki ljubavnik Pinkerton, koji je ovdje sporedni lik,
na pozornici pojavljuje tek pred sam kraj, tako da
samo uspijeva nemocno svjedociti, ali ne i sprijeCiti

' Kada po¢ne akcija, junak najprije pobjeduje, a njegov
protivnik dozivljava poraz; no tada — vice versa. (...) Konflikt se
sre¢a prelazi s jedne strane na drugu. Nakon nekoliko takvih
obrata, junak dozivljava neocekivanu promjenu sudbine — peri-
peteiu iz klasi¢ne tragedije (Stanton, Xv).



Cho Cho San da izvrsi harakiri. Na isti nacin zavr$a-
va i Puccinijeva opera.

Veli¢ina opere, njezini fino oslikani likovi, njezino
neumoljivo napredovanje prema vrhuncu i raspletu
(dénouement), zajedno s prelijepim stihovima i dija-
lozima koje je konstruirao Giuseppe Giacosa, pred-
stavljaju snazan kontrast [izvornom Lotijevu romanu,
Longovoj kratkoj pric¢i i Belascovoj jednocinki] (...)
Povezani s Puccinijevom duboko emocionalnom
glazbenom partiturom, temeljni dojam koji stvara
Madama Butterfly istodobno je intiman i neodoljiv, a
pritom tvori nezaboravnu sliku opasnosti do kojih
dovodi ,,slijepa“ ljubav. (Jenkins)

IZMEDU ZIVOTA I SMRTI

Lik Eve kao Tosce i kao Cio-Cio-San u Magnet-
noj ruzi ne ostvaruje se samo odnosom prema sebi i
svojim zrcalnim odrazima iz Puccinijevih opera,
nego 1 odnosom prema ostalim filmskim likovima.
Vazan je, stoga, njezin odnos prema Heinzu kojega
je Morimoto zamislio tako da predstavlja suprotnog
joj junaka; no Heinz je ujedno njezin odraz u ogle-
dalu, njezino ,,drugacije ja“ koje s njom dijeli neke
zajednicke osobine (bol, patnju, Ceznju za izgublje-
nim voljenim bi¢em, nemoguénost ostvarenja te
Ceznje). S druge strane Evin odnos prema pje-
vackom partneru i ljubavniku Carlu — koliko god se
on ¢inio jedinim opipljivim dijelom njezinih sjecanja
— zapravo je lazan. U stvarnom svijetu, koji je (u
odnosu prema gledateljima) svijet bliske buduénosti,
Carlo se gotovo nikada ne pojavljuje u fizickom ili
polufizickom obliku (npr. kao hologram ili iluzija):
on je samo lik na slici na kojoj pozornost svojim
izgledom privlaci Eva, a ne on. ,,Fotografija, slika i
slicne forme vizualne umjetnosti prizivaju pogled
(...) prizivaju buljenje — kako bi se, u nekim slucaje-
vima, vidjelo ljudsko tijelo* (Buhler, 2014: 366). Tu
osobinu da kao Zzena dobrog izgleda privlaci pogled
muskaraca Eva koristi na isti nacin na koji se koristi
svojim glasom: kako bi ,,zaCarala“ surogate koji
niSta ne sumnjaju, poput Miguela. Odnos Eve i
Miguela moze se Citati kao obrnuti odnos Pinkertona
i Cio-Cio-San: sada je Zena ta koja preuzima kon-
trolu, a muskarac je zaveden i odbacen.

Lik Eve u Magnetnoj ruzi oblikuje se i svojim
odnosom prema sporednim zenskim likovima. Hein-
zova je supruga, poput Kate Pinkerton iz opere
Madama Butterfly, uredna, pristojna zena-domacica,
pa Eva bez problema dominantno ,ulazi“ u nju,
preuzimaju¢i ulogu surogat-supruge, te stavljajuci
na njezino mjesto njezinu suprotnost: sebe, kao
pobunjenicu protiv ustaljenog (patrijarhalnog) po-
retka koji lakocom rusi oblikujuci svoj nestvarni, ali
zato neunistivi svijet. Eva je mrtva, poput Heinzove
Emily, ali je u toj smrti istodobno Ziva te predstavlja
bi¢e, a u dramati¢nim trenucima razvoja filmske
fabule ¢ak surogat-majku. No ona je akuzmati¢no
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bice, sli¢no lutki s kojom usporeduje i uz pomoé
koje utjelovljuje Heinzovu mrtvu kéer. Naime, Eva
nudi Heinzu Emily na niz razli¢itih nacina, ali
najces¢e u obliku lutke: kao lutku na glazbenoj
kutijici koju Heinz ne uspijeva uhvatiti, kao lutku
koja se poput utvare spusta pred njega na koncu, kao
razbijenu lutku... Lik Emily, moguce, odrazava ili
Cak utjelovljuje djecacica kojeg Cio-Cio-San mora
izgubiti na kraju opere: njega ¢e usvojiti Pinkerton i
njegova zakonita americka supruga Kate. Zato je i
on na neki nacin lutka, okida¢ junakinjinih emocija i
emocija publike, ali i fragilno sredstvo kojim Cio-
Cio-San namjerava privudi i zadrzati Pinkertona.!?

Arije opernih junakinja oduvijek su predstav-
ljale spektakularnu najavu katarze, ,,proc¢is¢enja od
emocija“ koje ,,u gledatelja izaziva strah i sucut*
(Solar, 2007: 182). Ideju katarze u tom smislu
nalazimo i u Puccinijevoj 7osci, gdje rasplet u obliku
junakinjina samoubojstva pokrecu dva ubojstva —
Scarpijino i Cavaradossijevo. Madama Butterfly,
medutim,

egzistira u potpuno drugacijoj — 1 potencijalno
glamuroznoj — situaciji. SmjeStena u suvremenost,
bavi se sramotnim odnosom americkog mornara
prema njegovoj japanskoj nevjesti, pa izrezuje
umjetno ,,egzoti¢an“ svijet u kojem obitava, i zavr-
Sava scenom u kojoj djevojcica-gejsSa — mozda u
smislu praslike glamura — pocini samoubojstvo na
pozornici. (Wallis, ,,Verismo*).

Finale Madama Butterfly, ¢ija se drama odvija u
unutras$njosti junakinje, prenesen je u Magnetnoj
ruzi u scenu ,,smaka svijeta” koji nije unistila Eva
(premda se tako €ini), nego ostatak posade Korone.
Eva (po tko zna koji put?) ,umire“ doista
glamurozno: dok njezin svijet tone, pjeva posljednju
ariju Cio-Cio-San ,,Tu, tu piccolo iddio!...“ No
jasno je da Morimotova i Otomova junakinja ne
moze stvarno umrijeti — jer je ve¢ mrtva — nego da i
dalje zivi u svojem vlastitom svijetu nude¢i u
trenutku katarze musSkom pogledu pravi spektakl.
Dize se iz mrtvih, raste do nadnaravne velifine te
svojim nestvarnim likom zauzima prostor kugle-
livade koja nalikuje na zemaljsku kuglu. Kugla na
kojoj Eva putuje i pjeva, zapravo predstavlja ,,rajski‘
ruzin vrt gdje je zarobila svoje sje¢anje na Carla
Rambaldija, no Cini se da kugla kao okrugli komadi¢
prirode istodobno nosi simboliku romantizma,
podsjecajuéi na kucicu od pruca s cvjetnim vrtom u
kojoj su u sretnim danima zivjeli Benjamin Franklin
Pinkerton i Cio-Cio-San."

12 Zanimljivo, dok vecina produkcija Puccinijeve Madama
Butterfly u finalnoj sceni trazi nijemu ulogu djecaka-statista,
redatelj Anthony Minghella je u produkciji opere Metropolitan iz
2019. godine s Hui He u ulozi Cio-Cio-San na pozornici koristio
lutku u prirodnoj veli¢ini dje¢aka koju su pokretala dva lutkara.

13 T u tekstu arije ,,Tu, tu piccolo iddio!* pojavljuje se rije¢
wruza“. Njome Cio-Cio-San, netom prije nego ¢e se ubiti, tepa
svom sinu: ,,7u, tu piccolo iddio! / Amore, amore mio, / Fior di



Puccinijeva glazba, medutim, nije direktno pre-
nesena iz opere, nego je deklamacijsko pjevanje
ocajne male Japanke — potpuno uklopljeno u sliku
svemirske stanice-svijeta koji se rusi — obogaceno
glazbenom intervencijom skladateljice Kanno. Arija
je, naime, jos raskosnije orkestrirana nego u operi, a
dodan joj je i zborski kontrapunkt, zvukovno blizak
pretjerano pateticnim vokalnim glissandima tipic-
nima za glazbu ,,zlatnog doba“ Hollywooda. Kanno
svojom interpretacijom Puccinija balansira na rubu,
ali nikad ne prelazi granicu dobrog ukusa. Njezino
skladateljsko umije¢e omogucuje da u prizoru u
kojem se realni zvukovi oruzja, topa i eksplozija
bespostedno ,,bore” s (nerealnom?) opernom arijom
— da u tom prizoru ,arija smrti“ Cio-Cio-San,
usprkos okolnoj ,,buci“, ostane dominantna. Pitanje
je da li je najava tragi¢ne sudbine slatke Japanke
ujedno najava kraja Eve i njezinih sjecanja, no finale
animiranog filma Magnetna ruza nudi daleko Siru
sliku, neobican prizor pjevacice koja lebdi zajedno s
kuglom svojega svijeta, odjevena u haljinu crvenu
poput ruza, ljubavi, strasti, ljubomore, krvi, revo-
lucije... kakvu bi nosila dominantna i nepokolebiva
Tosca. Ona je ocigledno isto toliko Tosca koliko je
Cio-Cio-San, koliko je Yoko Kanno, a i koliko je
jedna od najvecih opernih diva na svijetu, Maria
Callas.

Naime, redatelj Morimoto je u Magnetnoj ruzi
upotrijebio snimke glasa slavne gréke sopranistice,
medu ¢ijim su najvecim ostvarenjima u karijeri bile
upravo uloge Tosce i drugih junakinja iz Pucci-
nijevih opera. Prenose¢i neobi¢nu epizodu s pogreba
dive koja je ¢vrsto vjerovala u reinkarnaciju pa je
trazila da se njezin pepeo raspe u Egejsko more,'
Grover-Friedlander naglasava da prema grékom
vjerovanju rasipanje pepela preminulih predstavlja
postupak procis¢enja duSe od tijela (Grover-
Friedlander, 135-143). Stoga, u simbolickom smislu
upotreba stvarnih snimki primadone Callas u filmu
Magnetna ruza nije samo osigurala vrhunski doziv-
ljaj uz vrhunsku glazbenu izvedbu, nego je omogu-
¢ila da film u trenutku katarze otvori ,,prostor
izmedu zivota i smrti* (ibid., 3).

giglio e di rosa* (Illica i Giacosa, 38). U slobodnom prijevodu
autorice: ,,Ti, ti, bozi¢u mali! Ljubavi, ljubavi moja, cvjeticu
ljiljana i ruze®.

!4 Prema pripovijedanju primadonine sestre Jackie Callas,
sveCano rasipanje pepela Marije Callas s ratnog broda grcke
mornarice, uz prigodni govor ministra kulture i svecenikovu
molitvu, popratila je doista bizarna epizoda: u trenutku otvaranja
urne, puhnuo je vjetar, a divin pepeo razletio se u neocekivanom
smjeru, rasipaju¢i se po prisutnima, ulaze¢i im u usta, o¢i i
nosove (Grover-Friedlander, ibid., 142). Takoder, u kontekstu
opernih arija koje junakinji donose smrt, ¢ini se da direktan uzrok
smrti Marie Callas nikada nije bio objasnjen. Zanimljivo je da su
Renzo i Roberto Allegri u njezinu molitveniku koji je drzala
pokraj kreveta pronasli citat iz tre¢eg ¢ina Ponchiellijeve opere
La Gioconda kojemu je — mozda namjerno — nedostajala klju¢na
rije¢: ,,samoubojstvo* (ibid., 140).
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Angela Gheorghiu u finalu 7osce. Produkcija: The Royal
Opera House, Covent Garden, 2001.

Eva u finalu Magnetne ruze

Slavoj Zizek (...) interpretira operu kao subjekt koji
ne moze umrijeti, koji ¢ezne za mirom u smrti. Zizek
umece i lacanovski (...) motiv ,dviju smrti“, te
postojanja ,,izmedu dviju smrti, pri ¢emu je prva
bioloska smrt, a druga umiranje ,,sa sredenim racu-
nima, bez simboli¢nog duga koji proganja (...) sjeca-
nje*. (Grover-Friedlander, 5)

No Eva, kao ni njezina protuteza Heinz, unatoc
svim razaranjima na kraju Magnetne ruze ne nalazi
mir, nego nastavlja Zivjeti u hibridnoj formi izmedu
stvarnosti 1 jave, ili, kako bi Grover-Friedlander
rekla, ,,izmedu dviju smrti“, u ,,stanju vjecne ¢eznje
ineispunjene zelje (ibid.). Film na mjestu zavrSetka
nudi cirkularnu formu s otvorenim krajem, s moguc-
nos¢u povratka na pocetak. Likovi Eve i Heinza
nadilaze svoju tjelesnost, opstajuc¢i kao duhovi ili
duse c¢ija ée sjecanja opsjedati razorenu svemirsku
postaju na svemirskom groblju. U ne tako dalekoj
budu¢nosti, film/opera moze zapoceti ispocetka,
obradujuci vjecnu pripovijest (mit?) o Evi u ¢eznut-
ljivoj potrazi za Carlom i Heinzovim groznicavim,
ali neuspjelim pokuSajima da spasi Emily.
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SUMMARY

BETWEEN ANIME AND OPERA: FEMALE
CHARACTERS IN KOJI MORIMOTO'S
ANIMATED FILM MAGNETIC ROSE

Japanese director Ko6ji Morimoto has created
characters, script, scenography, music and other
elements of his animated film Magnetic Rose on the
basis of two Puccini’s operas, Tosca and Madama
Butterfly. He designed the main character, the
operatic singer Eva, after Puccini’s heroines, Floria
Tosca and Cio-Cio-San. Eva sings two arias and a
duet from Puccini, interpreted by Maria Callas and
adapted for the film by composer Yoko Kanno. The
article explores how librettos and their literary
predecessors, theatrical plays La Tosca by Victorien
Sardou and Madama Butterfly: A Tragedy of Japan
by David Belasco, provide parallel readings or even
the Urtext of Morimoto's film; it explains how
operatic heroines’ tragic destiny (typical for operatic
style verismo) influence film’s catharsis and how
Aristotle’s understanding of the Greek tragedy (via
Sardou’s understanding of the notion of piece bien
faite) permeates the structure of Magnetic Rose.

Key words: anime, opera, Magnetic Rose, Tosca,
Madama Butterfly, female characters



