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IZGUBLIJEN U PRIJEVODU: BALETNA
ADAPTACIJA ROMANA OPASNE VEZE

Sazetak

U radu se analizira odnos epistolarnoga romana Opasne veze Pierrea Choderlosa de
Laclosa i njegove baletne adaptacije, praizvedene 4. ozujka 2019. godine u Hrvatskome
narodnom kazali$tu u Zagrebu, u koreografiji i reziji Giorgjia Madije. Komparativhom
analizom klju¢nih sadrZajnih i stilskih odrednica tekstualnoga predloska te njihovih
scenskih opredmecenija (koreografskih, kostimografskih, scenografskih, glazbenih i ra-
svjetnih) propituje se — u okviru kazali§ne semiotike i teorije adaptacije — kongruencija
romanesknoga i scenskoga uobli¢enja. Dolazi se do zakljucka da je autor jezi¢ni skup
znakova uglavnom deficijentno transponirao u kazali$ni, ponajprije zato $to nije prona-
$a0 odgovarajule istovrijednice za pisma kao provodnike radnje i modus karakterizacije
likova. Prijevod djelatnih, afektivnih, refleksivnih i drugih sadrzajnih razina romana, ba§
kao i stilsko odredenje plesne cjeline, uglavnom su ostali na doslovnoj razini, odnosno
na razini simbola: na izvornik asociraju pisma, krinoline, perike, konstrukcija dvorca i
drugo, ali ne i prepoznatljivost klju¢nih sadrZajnih to¢aka romana i karakternih obiljezja
likova, dok su poveznica s baletom $pice, ali ne i optimalno izabran baletni vokabular.

Kljucne rijeci: Opasne veze; roman; balet; adaptacija; znak; simbol

LOST IN TRANSLATION: A BALLET
ADAPTATION OF THE NOVEL
DANGEROUS LIAISONS

Abstract

The paper analyses the relationship of the epistolary novel Dangerous Liaisons by Pierre
Choderlos de Laclos and its ballet adaptation, which premiered on 4 March 2019 in
Croatian National Theatre in Zagreb, with the choreography and directing done by
Giorgio Madia. With a comparative analysis of key substantial and stylistic determi-
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nants of the textual template and their scenic materialisations (choreographic, costume
design, scenographic, musical and lightning) a congruence of novelistic and scenic
moulding — within theatrical semiotics and adaptation theory — is questioned. A con-
clusion is made that the author transposed the linguistic sign set mostly deficiently into
a theatrical one, primarily because he did not find adequate counterparts for the letters
as the conduits of the plot and a mode of characterisation. A translation of active, af-
fective, reflexive and other substantial levels of the novel, as well as the stylistic determi-
nation of the dance segment, remained mainly on the literal level, i.e. a symbolic one:
letters, crinolines, wigs, the construction of the castle and other things associate to the
novel, but not to the distinctive key substantial points of the novel and character traits,
while the connection to the ballet are the ballet shoes, but not the optimally chosen
ballet vocabulary.

Keywords: Dangerous Liaisons; novel; ballet; adaptation;, sign; symbol

Uvod

Adaptacija se prema Lindi Hutcheon i Siobhan O’Flynn moze opisati kao:

- priznati prijenos prepoznatljiva drugoga djela; kao vanjski entitet ili
proizvod, adaptacija je najavljeno i opsezno prenosenje nekoga djela.
To ,transkodiranje moze ukljucivati pomak medija (npr. iz pjesme u
film), Zanra (npr. iz epa u roman) ili pak promjenu okvira, a time i kon-
teksta: primjerice, pri¢anje iste price s razlicitih stajaliSta mozZe stvoriti
razli¢itu interpretaciju.

- kreativni i interpretativni ¢in prisvajanja/spasavanja; ¢in adaptacije.
Kao proces stvaranja uvijek ukljucuje i (re)interpretaciju i (re)kreaciju,
$to se jo$ naziva i prisvajanjem ili spagavanjem, ovisno iz koje se perspek-
tive promatra.

- prosireni intertekstualni angazman s adaptiranim djelom; gledano iz
perspektive procesa recepcije — adaptacija je oblik intertekstualnosti;
adaptacije se mogu dozivjeti kao palimpsesti kroz prisje¢anja drugih
djela koja se pojavljuju u razli¢itim ponavljanjima.'

Adaptacija je, dakle, izvodenje koje nije izvedeno — ona je djelo koje je drugo,

a da nije drugotno. Vedina teorija adaptacije smatra da je pri¢a onaj zajednicki
nazivnik, odnosno srz onoga $to se prenosi kroz razli¢ite medije i Zanrove, od

1

Usp. Linda Hutcheon — Siobhan O’Flynn, A Theory of Adaptation, drugo izdanje, Routledge, 2013.,

str. 7-8.
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kojih svaki tu pri¢u obraduje na razlic¢ite nadine: kroz pripovijedanje, izvodenje
ili interakciju. Stoga se prilikom adaptiranja nekoga djela traze istovrijednice u
razli¢itim znakovnim sustavima za razlicite elemente price: njezine teme, doga-
daje, likove, motivacije, gledista, posljedice, kontekste, simbole, slike i drugo.>
Kazalisna poruka moze se dekodirati jedino uz pomo¢ velikoga broja kodo-
va, istice Anne Ubersfeld. No, s obzirom na broj kodova u kazali$noj predstavi
kazali$ni je znak vrlo slozen pojam koji dovodi ne samo do koegzistencije nego
i do superporzicije znakova.’ Za pojam znaka karakteristi¢no je da gubi na pre-
ciznosti te je teSko odrediti minimalan znak — nemogucde je odrediti minimalnu
jedinicu predstave koja bi bila nesto poput odsjecka vremena u kojemu se oko-
mito redaju svi kodovi (jedan je znak kratkotrajan — pokret, pogled, rije¢, a dru-
gi traje tijekom cijele predstave — scenografija, kostim). Druga je karakteristika
da svaki kazali$ni znak, ¢ak i onaj koji vrlo malo nagovjestava i ¢isto je ikonicki,
moze pretrpjeti ,ponovnu semantizaciju®; svaki znak, pa i onaj slu¢ajni, funk-
cionira kao pitanje postavljeno gledatelju te zahtijeva jedno ili viSe tumacenja.
No, prilikom analiziranja znaka u kazali§tu osnovnu poteskoc¢u predstavlja nje-
gova polisemija. Polisemija je prvenstveno u svezi s procesom odredivanja zna-
enja; pored osnovnoga znacenja, takozvanoga denotativnog (obi¢no vezana za
osnovnu fabulu), i uglavnom ,,0¢igledna®, svaki znak sa sobom donosi i drugo-
stupanjska znacenja koja predstavljaju izvjesno pomicanje u odnosu na prvo.*
Epistolarni romani iz o¢itih su razloga kompleksni za dramatizaciju.’ Unato¢
tomu, Opasne veze Pierrea Choderlosa de Laclosa iz 1782. godine dozivijele su
posljednjih desetljeca brojne adaptacije u razli¢itim medijima, s bitno razli¢i-
tim pristupima. Primjerice, predstava Christophera Hamptona iz 1986. godine
pretodila je pisma u dijaloge te premjestila fokus s ironiziranja dekadentne ari-
stokracije na medusobno intenzivno intelektualno nadmetanje dvaju glavnih
manipulativnih likova. S druge strane, Hamptonov scenarij za film Stephena
Frearsa iz 1988. godine, iako prema vlastitomu kazalisnom komadu, prici je
dao istaknutiji moralni naglasak. Medutim, u viziji Milosa Formana, prema sce-
nariju Jeana-Claudea Carriérea, prica je preto¢ena u film Valmont iz 1989. go-
dine, koji je vise nalik Moli¢reovoj komediji nego moralnoj tragediji snimljenoj

2

Usp. isto, str. 9-10.

3 Usp. Anne Ubersfeld, Citanje pozori$ta, Vuk Karadzi¢, 1982., str. 24.
+  Usp. isto, str. 26-27.

5 Usp. L. Hutcheon — S. O’Flynn, 7. dj., str. 40.
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godinu dana ranije. S obzirom na to da su prema tomu romanu napravljene jos

televizijska miniserija, opera, nekoliko baleta te poprili¢an broj drugih scenskih
i filmskih adaptacija, moze se zakljuciti kako se poteskocée u dramatizaciji toga
djela vjerojatnije doZivljavaju kao inspirativni nego kao destimulativni ¢imbe-
nici.®

U nastavku Ce se analizirati zagrebacka baletna adaptacija romana Opasne
veze s obzirom na primjerenost transponiranja jezi¢noga skupa znakova u kaza-
li$ni, odnosno s obzirom na primjerenost izbora znakova kao onih koji, prema
Marku O’Connellu i Rajei Airey, prenose informacije o nekome vaznom pred-
metu ili zamisli, za razliku od simbola koji nastoje pokrenuti niz percepcija,
vjerovanja i emocionalnih odgovora.”

1. Odnos teksta i predstave

Balet Opasne vege praizveden je 24. ozujka 2019. godine u Hrvatskome na-
rodnom kazali$tu u Zagrebu prema koreografiji, reziji i oblikovanju svjetla Gi-
orgija Madije, dok su libreto i dramaturgiju osmislili Annegret Gertz i Giorgio
Madia, scenografiju Domenico Franchi, kostimografiju Domenico Franchi i
Giorgio Madia, a u glavnim ulogama nastupili su Tomislav Petranovi¢ kao Vi-
kont de Valmont, Natalia Kosovac kao Markiza de Merteuil, Iva Viti¢ Gameiro
kao Gospoda de Tourvel, Asuka Maruo kao Cécile de Volanges, Andrea Schifa-
no kao Vitez Danceny, Edina Pli¢ani¢ kao Gospoda de Volanges i drugi.

Epistolarni roman zahvalan je za postavljanje na scenu, kako uoc¢ava Miroslav
Beker, s obzirom na to da je zbog razlicitih ravnopravnih stajalista, bez nameta-
nja autorskoga gledista, blizi dramatizaciji od drugih proznih vrsta.® Stoga zan-
rovska pripadnost Opasnib veza nije sasvim jednoznacna, nego je, zahvaljujudi
polifonijskomu slogu u kojemu se ne javlja sim autor nego sudionici u fabuli,
bliza drami; neprestano se izmjenjuju pisma koja imaju funkciju dijaloga jer je
rije¢ 0 nagovaranju, prihvacanju ili odbijanju, pitanju i odgovoru. Na jednome
su polu suprotstavljenih strana inteligentni, sofisticirani, tasti, manipulativni i
pokvareni Markiza de Merteuil i Vikont de Valmont kao predstavnici zla, zbog

6

Usp. isto.

7 Usp. Mark O’Connell — Raje Airey, llustrovana enciklopedija znakova i simbola: Identifikacija i
analiza vizuelnog recnika koji formulise nase misli i diktira reakcije na svet oko nas, JRJ, 2007., str. 6.
Usp. Miroslav Beker, Roman 18. stoljeca, Skolska knjiga, 1992., str. 208.
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spletkarenja, egoizma i cinizma, a na drugome polu lakovjerni i Zivotno neisku-
sni Cécile de Volanges i Vitez Danceny kao predstavnici naivnosti; ostali likovi
sudjeluju ili kao pomagai ili kao protivnici jedne ili druge strane.” Pisma su
dominantni plesacki rekviziti i u Madijinoj adaptaciji, medutim u plesnoj pred-
stavi ona ne mogu biti dostatno sredstvo za ispunjavanje funkcije koju imaju u
romanu — uspostavu i odrzavanje sadrzajne dinamike te okvir za karakterizaciju
likova.
Prema Annei Ubersfeld diskurs lika kao poruke ima pet funkcija:
1. Referencijalna funkcija — inventar svega onoga $to nam lice priopéava
o drugima ili o sebi, no jasno je da je ono $to lik otkriva o vlastitoj ,,psi-
hologiji“ samo tanak sloj u masi referencijalnih priopéenja; tu se nalazi
realizam diskursa lika, ali upravo na tome terenu referencijalna funkcija
diskursa lika ne moze biti analizirana, a da se ne vodi ra¢una i o drugim
diskursima.

2. Konativna funkcija — govor lika jest radnja, ili to moze biti, s obzirom na
to da primorava na radnju (i/ili na neki drugi diskurs) ostale protagoni-
ste; proucavanje konativne funkcije ne vrsi se samo na polju glagolskih
nacina, $to se po sebi razumije, nego mu je predmet cjelokupno rezoricko
funkcioniranje diskursa, cijel postupak dokazivanja po ¢emu je lik uisti-
nu govornik: naredba, uvjeravanje i sli¢no — svi nacini diskursa kao ¢ina
povezana s konativnom funkcijom.

3. Emotivna ili ekspresivna funkcija — u nacelu je okrenuta posiljatelju ¢ije
emocije treba izraziti, a u kazali$tu je okrenuta primatelju-gledatelju, sa
zadatkom da podrzava i na njega prenese emocije za koje na kraju i sim
gledatelj zna da ih nitko uistinu ne osjeca; pritom sintaksa, semantika ili
leksicka obiljeZja nisu jedini pokazatelji emotivne funkcije diskursa lika,
nego se emocije ¢esto mogu pobuditi samo zahvaljujuéi odnosu izmedu
diskursa i njegova konteksta.

4. Poetska funkcija — u nadelu se samo posredno dotice diskursa lika kao
subjekta iskazivanja; ako se poeti¢nost nekoga kazalisnog teksta uopée
moze analizirati, onda to mozZe biti jedino poeti¢nost cjelokupna diskur-

> Usp. isto, str. 208-221.
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sa ili njegovih elemenata (sekvencu po sekvencu), a ne poeti¢nost nekoga

tekstualnog sloja (Sto ga izgovara glumac-lik) izdvojena iz cjeline teksta.
5. Faticka funkcija - prisutna je u svakoj poruci koju $alje glumac-lik, koji u
isti mah kaze: ,,Govorim vam, ¢ujete li me?*; faticka funkcija istovreme-
no je upucena scenskomu sugovorniku i gledatelju; no u diskursu lika ne
postoji nista Sto bi moglo biti promatrano neovisno o dvama prateé¢im
»diskursima® — jednoga povezana s kontekstom, a drugoga s gestom."

Analogno tomu, funkcije izrazavanja baletnih likova u svojem su punom op-
segu takoder peterostruke, a razlika je u tome $to je plesacko osnovno izrazajno
sredstvo pokret, koji u odnosu na govor jest osjetno manje precizan, ali u vje-
$tu dramaturskom i koreografskom uobli¢enju ne mora biti i manje plasti¢an
i sugestivan. Medutim, za to je potrebna prije svega cizelirana i jasna razrada
geste, koja kod Madije veé¢im dijelom izostaje. Prema klasi¢noj koncepciji ge-
sta je sredstvo izrazavanja i eksteriorizacije nekoga psihickog sadrzaja vezana za
¢ovjekovu proslost i intimu (osjecaj, reakcija, znacenje), koji tijelo ima zadatak
priop¢iti drugomu.'! Iako nijedna tipologija geste nije uistinu zadovoljavajuéa,
kako primje¢uje Patrice Pavis, u ovome kontekstu primjereno je razlikovanje
koje suprotstavlja gestu kao oponasanje i originalnu (ili izvornu) gestu: ,,Gesta
kao oponasanje je gesta glumca koji realisticki ili naturalisticki utjelovljuje lik,
rekonstruirajudi njegovo ponasanje i njegove gestovne ,tikove* (ustvari, stiliza-
cija i karakterizacija su neizbjezne te ¢ak uvjetuju taj gestovni ucinak stvarno-
sti).“!* Iako se velik dio Madijine koreografije sastoji upravo od gestikulacije,
ona je mahom tesko razumljiva i manjkavo tipoloski diferencirana u odnosu
na karakterno dijametralno razlicite glavne likove, zbog ¢ega nedovoljno pri-
donosi kako njihovu prepoznavanju i diferencijaciji tako i uvjerljivoj gradaci-
ji dramskih trenutaka. Madia se u prepricavanju radnje gotovo vise oslanja na
nedovoljno razumljiv gestualni nego na autenti¢an baletni izraz, $to je, osim
u kontradikciji sa stilskim odredenjem djela, takoder i suvise velik otklon od
glumackoga stila epohe koju u tome segmentu oéito nastoji Sto realisti¢nije
evocirati, a koja je upravo za iskazivanje strasti imala razvijen spektar znakova;

© Usp. A. Ubersfeld, 7. dj., str. 207-209.

" Usp. Patrice Pavis, Pojmovnik teatra, Akademija dramske umjetnosti/Centar za dramsku umjet-
nost/Izdanja Antibarbarus, 2004., str. 111.

Usp. isto, str. 113.
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primjerice, Fischer-Lichte navodi da djelo isusovca Franciscusa Langa Disserta-
tio de actione scenica, objavljeno 1727. godine u Miinchenu, moze posluziti kao
pouzdan izvor i u pogledu pariskih kazalita, s obzirom na to da su glumacki
stil razvijen u Parizu isusovci smatrali uzornim te im je posluzio kao polaziste za
vlastite kazali$ne izvedbe koje su organizirali po $kolama i samostalnim dijelo-
vima Europe.” Lang posebnu paznju posvecuje iskazivanju strasti — divljenju,
preziru, preklinjanju, patnji, uskliku, prigovaranju, bodrenju, pitanju, kajanju
i strahu — navodedi za svaku strast odredene znakove gestikulacije po kojima
ih gledatelj jasno moze prepoznati.'* U predstavi su, medutim, znakovi za spo-
menute osjecaje i radnje relativno tesko odgonetljivi, a s obzirom na to da se
velik dio koreografije temelji upravo na njima, kao i na nedovoljno $irokom
i odgovarajuéem baletnom vokabularu, cjelina je u biti monotona te dobrim
dijelom i tesko shvatljiva onima koji nisu upoznati sa sadrzajem romana. Time
nisu ispunjeni neki od temeljnih zanatskih postulata, kako ih je vidio Laclosov
suvremenik Jean-Georges Noverre.

Svaki sloZen i razraden balet koji ne pokaZe jasno i bez zabune radnju §to nam je pred-

stavlja; ¢iji zaplet mogu da odgonetnem jedino uz pomo¢ programa; svaki balet, ¢iji plan

ne bih mogao sagledati i koji mi ne bi prikazao ekspoziciju, zaplet i rasplet, nije, shodno

mojim zamislima, viSe od plesnog divertismana, bolje ili loije izvedenog, koji ¢e na mene

da ostavi samo osrednji utisak, — bududi da nema nikakvog karaktera i da je lien bilo
kakvog izraza."

Madia je svoju transpoziciju romaneskne grade u kazali$ni prostor determi-
nirao kao nekonvencionalni balet,' §to je sintagma kojoj je tesko nadi uporiste
unutar okvira baletnoga stila. Naime, termin balet ispravno je upotrijebljen je-
dino ako je rije¢ o djelima koja su temeljena na danse d’ecole, kako istice Horst
Koegler, odnosno na kodiranome akademskom plesu i njegovim legitimnim
prosirenjima.'” Postavu tijela karakteriziraju vertikala, opéenita izduljenost te
okrenutost kukova i stopala prema van, a, uz karakteristicno ovladavanje gra-
vitacijom zra¢noga prostora, ono $to privlaci baletnu publiku, prema Lincol-
nu Kirsteinu, jest otriji fokus na izvodenju koraka, odnosno na jasnim sastav-

% Usp. Erika Fischer-Lichte, Povijest drame I, Disput, 2010., str. 213.

“  Usp. isto, str. 214-215.

5 Jean-Georges Noverre, Pisma o plesu i baletu, Theatricon, 2011, str. 18.

Usp. Opasne veze (koreograf i redatelj: Giorgio Madia), HNK, 2019., str. 15.

7 Usp. Horst Koegler, The Concise Oxford Dictionary of Ballet, drugo izdanje, Oxford University
Press, 1987., str. 32.
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nicama plesnoga govora koje se ne moraju nuzno odvijati najve¢om brzinom

ili neprekinutim tijekom, nego kroz naglasenu fleksibilnost, lako¢u i snagu.'®
Posljednje tri sastavnice u Madijinoj produkciji ¢esto izostaju, ponajprije zato
$to je vedina koreografije bliza dvorskim plesovima ili pantomimi nego esenci-
ji baletnoga izraza na koji asociraju ponajvise $pice; no one su iskoristene vise
kao dekorativno nego kao nezamjenjivo plesno sredstvo. Takav autorov pri-
stup svjestan je otklon od suvremenoga radi priblizavanja povijesnomu. No,
¢ak i uz uvaZzavanje postavljena, iako vrlo nategnuta, stilskog okvira nazvana
nekonvencionalnim baletom velika zastupljenost dvorskoga stila plesa ne moze
se uvjerljivo opravdati time $to je roman nastao potkraj 18. stolje¢a. Premda je
baletna tehnika kodirana pocetkom 19. stolje¢a, kako prenose Debra Crane i
Judith Mckrell, balet je ve¢ krajem 17. stolje¢a postao profesionalno zanimanje,
¢ime su u drugi plan pali njegovi dvorski izvodaci te su plesne dvorane morale
ustupiti primat kazali$nim pozornicama.”” Za ples je neobi¢no bitan ¢imbenik
tehnicka vjestina izvodaca, prema pojasnjenju Selme Jeanne Cohen:

Za razliku od glumca, ¢iji je fizicki potencijal ostao do danas prakticki nepromijenjen,

plesa stalno prosiruje raspon svojih moguénosti — u nastojanju da ovlada pokretima koji
bi bili visi, brZi i savreniji od dotad videnih. Da bi mu se u tome pomoglo, njegovo se
$kolovanje produljilo i produbilo, te je u oblikovanju snage, fleksibilnosti i koordinacije
ono postalo sistemati¢nije.”

SloZena baletna tehnika, koja u danasnje vrijeme gotovo ima dodirnih to-
¢aka s akrobatikom i kontorcionizmom, a ogleda se u maksimalnim ekstenzi-
jama, kompleksnim skokovima, viSestrukim vrteskama i sli¢no, vrlo je slabo
zastupljena i iskoristena, ¢ak i kod glavnih likova. Iako bi tehni¢tke moguénosti
plesaca trebale biti osnovni zadovoljeni uvjeti prilikom izbora za glavne baletne
role, one su u ovoj predstavi u najvecoj mjeri ostale skrivene zato §to Madia
pred izvodace ne postavlja natprosjecne, ¢esto ni prosjecne, zadatke — te zato
$to vedinu protagonista u tome aspektu tretira priblizno jednako. Koreografski
segmenti u kojima je zastupljen baletni idiom nerijetko su ispunjeni masovnim
scenama u kojima su postavke uglavnom svedene na jednostavnije elemente i

% Lincoln Kirstein, ,,Classic Ballet: Aria of Aerial“, Roger Copeland — Marshall Cohen (ur.), What is
Dance?: Readings in Theory and Criticism, Oxford University Press, 1983., str. 243.

¥ Usp. Debra Craine — Judith Mackrell, The Oxford Dictionary of Dance, drugo izdanje, Oxford

University Press, 2010., str. 37.

Usp. Selma Jeanne Cohen (ur.), Ples kao kazalisna umjetnost: Citanka za povijest plesa od 1581. do

danas, drugo prosireno izdanje, Cekade, 1992., str. 15.
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kombinacije (male i srednje skokove, prrouettes, bourrées i drugo), &iji su jedini
kriteriji uspjelosti odrZavanje stroge simetrije formacija i plesacka sinkronizaci-
ja, no ne i stilska kompleksnost i od nje neodvojiva tehnicka superiornost. Bitan
odmak od takva pristupa Madia ne radi ni kod glavnih likova, ¢ak ni kod triju
sredisnjih, ¢iji je ljubavni trokut uglavnom propustio upecatljivije koreografski
(koji je, prema Johnu Martinu, na odreden nacin simbol baleta, s obzirom na
to da zdruZuje njegove esencijalne karakteristike: u adagiju zajednicku plesa¢-
ku ravnotezu i sklad linija, snagu i stabilnost plesaca te lako¢u i profinjenost
plesacice, u varijacijama zasebno, puno i slobodno djelovanje, a u codz vrhunac
suigre”') kao naznaku da su u pitanju glavni likovi i pokretadi radnje, odnosno
plesadi koji su na vrhu statusne piramide sredi$njega nacionalnog teatra. Stoga,
premda Alastair Macaulay s pravom upozorava kako klasicni balet i balet nisu
apsolutni sinonimi jer je o¢igledno da danas postoji mnogo baleta koji su vrlo
daleko od klasi¢nih,* vrlo je diskutabilno kreée li se Madijino djelo i unutar

Osim $to pribjegava stilskomu laviranju i koreografskoj dehijerarhizaciji liko-
va, Madia ih propusta i pojavno diferencirati — jo§ manje polarizirati — zanema-
rujudi time ¢injenicu da je vanjska pojava s jedne strane prvi znak koji gledatelj
uocava, kako primjecuje Erika Fischer-Lichte, a s druge je strane uocljiva puno
duze od svih drugih znakova koje glumac stvara, zbog ¢ega je osobito vazno
znacenje koje se tomu znaku pripiSe na pocetku (primjerice, ponajprije kruna
¢ini kralja, uniforma vojnika, sveéenicka mantija redovnika i sli¢no): ,,Sve sto
od nekog lika o¢ekujemo, na pocetku se temelji iskljucivo na njegovoj vanjskoj
pojavi. Utoliko nam je identitet lika vanjskom pojavom — barem $to se pocetka
tice, $to se takoredi tice nasih polaznih hipoteza o liku — dostatno zajamcen i
potvrden.“*

Vedina plesaca u Opasnim vezama gotovo je identi¢no nasminkana, muskar-
ci sli¢no kao i Zene, s neprirodno svijetlim puderom, relativno tamnim sjeni-
lom, ruZzem u nijansi nesto tamnijoj od boje usana i transparentnim rumenilom
— §to je odabir za koji autor ne nudi suvisao razlog te kojim anulira funkciju ma-

*  Usp. John Martin, ,Ideal baletne estetike®, Kretanja, Hrvatski centar IT1, 15-16., 2011., str. 48.

2 Usp. Alastair Macaulay, ,,Razmisljanja o plesnom klasicizmu®, Krezanja, Hrvatski centar ITI, 15-16.,
2011, str. 62.

3 E. Fischer-Lichte, Semiotika kazalista: Uvodna razmatranja, Disput, 2015., str. 108.
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ske da denotira lice i stas odredena lika, odnosno da bude indikator njegove Zi-

votne dobi, spola, rase, zdravstvenoga stanja, drustvenoga polozaja i karaktera.>*

Bas kao i lice i stas, i kosa se u mnogim kulturama tumacila ne samo kao znak
za prirodno-bioloska obiljezja — dob, spol ili rasnu pripadnost — nego i kao znak
za karakterne odlike. No, za razliku od lica, koje se u nasoj kulturi interpretira
u odnosu na cijeli niz osobina, kosa je ponajprije znak za seksualnost i za po-
stojanje moralnih kvaliteta, obuhvacenih oprekom dobro i zlo, odnosno poseb-
nih osobina povezanih s tim kvalitetama. Razlikovna obiljezja, od kojih polazi
odgovarajuéi proces konstitucije znacenja, stupanj su obraslosti, boja, kakvoca
i duzina kose (pri ¢emu se, primjerice, plavu kosu moze tumaciti kao znak nevi-
nosti, a crnu kao znak da je zena koja je nosi zla i pokvarena, $to je stereotip koji
stolje¢ima prevladava u literaturi). Frizura, nadalje, moze biti i pokazatelj klasne
pripadnosti, drustvenoga statusa, zvanja, nacionalnosti ili regionalne pripad-
nosti, a moze funkcionirati i kao znak za epohu iz koje lik potje¢e.” Frizure
u Opasnim vezama jasno upucuju na epohu iz koje radnja potjece, ali ne i na
puno viSe od toga. I glavni i sporedni muski likovi nose gotovo identi¢ne peri-
ke, jednako kao i svi zenski — izuzev ¢asnih sestara koje imaju pokrivala za glavu
kao dio habita - ¢ime ne samo da se dokidaju razlike u njihovu drustvenom sta-
tusu, karakternim obiljeZjima i specifi¢nosti uloga nego i simo prepoznavanje
koje je ionako ve¢ otezano unificiranom Sminkom.

Izbor kostima takoder otezava prepoznavanje likova na svim razinama, a usto
se za to ne pruzaju o¢igledni ili moZebitni razlozi. Fischer-Lichte kostim smatra
najvaznijim od svih elemenata koji konstituiraju vanjsku pojavu glumca — onim
po kojemu ¢e gledatelj u pravilu ostvariti identifikaciju lika, a dominantan je vi-
zualni element zato $to, koli¢inski gledano, pokriva cijeloga glumca, zbog cega
ke su: pokazivanje Zivotne dobi i spola odredenoga lika, njegove nacionalnosti
i regionalne pripadnosti, vjerskoga opredjeljenja, drustvene klase, kaste ili slo-
ja, aktualna polozaja, zvanja i drugoga. No, osim znakovnih funkcija koje su
usmjerene na ustroj i razvoj identiteta odredenoga lika, kostim moze ostvarivati
i opéenite simbolicke funkcije koje se ne odnose iskljucivo na lik, nego na cijelu

*  Usp. isto, str. 114.
» Usp. isto, str. 122-128.
6 Usp. isto, str. 129.
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izvedbu. Pomocu sli¢nosti i kontrasta u bojama, kroju ili ornamentu kostim
moze ukazati na postojanje i promjenu odredenih odnosa medu likovima te
istaknuti znacenje odredenoga lika (vazni likovi mogu, primjerice, nositi kosti-
me izrazitih i jarkih boja, a takozvani sporedni ,bezbojne®, sive nijanse). Kostim
je, dakle, s jedne strane povezan s maskom i frizurom, a s druge strane s ge-
stickim i proksemickim znakovima. Naime, nacin gestikulacije i nac¢in kretanja
uvjetovani su danim kostimom, s tim da pritom treba razlikovati kretnje koje
kostim namece i one koje potice; primjerice, uz kozu pripijena haljina i visoke
pete ne dopustaju Siroke korake, dok korzet i krinolina dopustaju samo odmje-
rene, uspravne kretnje.” Madia ni izborom kostima gledatelju ne omogudava
puno vise od najosnovnijega: prepoznavanja povijesne epohe u kojoj se radnja
odvija. Krinoline su ¢vrsta asocijacija na modu 18. stolje¢a, no pritom nisu i
zadovoljavajue funkcionalan izbor s obzirom na to da su sasivene od suvise
teskih materijala koji otezavaju osnovne pokrete donjih ekstremiteta — prven-
stveno velike skokove i maksimalne ekstenzije — a k tome skrivaju liniju plesa-
¢ica, $to je s autenti¢nim baletnim stilom nespojivo. Osim toga, Madia je citav
vizualni identitet predstave, pa tako i kostime, sveo na svega Cetiri boje: bijelu,
modru, zelenu i crnu. Bijelu boju nosi uglavnom Markiza de Merteuil, no samo
u rijetkim prilikama — naj¢e$¢e onim privatne prirode, poput odlaska na spava-
nje (sama ili u muskome drustvu). Ta je boja inkompatibilna kako s njezinim
karakterom tako i sa situacijama u kojima je nosi, tim vise $to je ne nosi jedini
lik kojemu bi uistinu pristajala — Gospoda de Tourvel. Stoga se stje¢e dojam da
je taj izbor jedini koji se mogao uklopiti u stroge koloritne okvire scenografije i
oblikovanja svjetla — bijeli krevet i prozra¢nu rasvjetu — a istovremeno naglasiti
odmak od drugih likova i javne sfere. Izuzev opatica, ¢iji su habiti crni, svi drugi
likovi odjeveni su u modre i zelene kostime s primjesama bijeloga, $to je izbor za
koiji je teSko nadi objasnjenje u simbolizmu boja. Plava, naime, prema Rjecniku
simbola nije od ovoga svijeta, nego upucuje na predodzbu o mirnoj i uzvisenoj
vje¢nosti koja je nadljudska ili neljudska,” a zelena je, pak, umirujuca, osvjezu-
juca, topla, [judska boja.”> S obzirom na negativne karakterne osobine dvaju od

7 Usp. isto, str. 132-139.

® Usp. ,Plavo®, Jean Chevalier — Alain Gheerbrandt, Rjecnik simbola: Mitovi, sni, obiéaji, geste, oblici,
likovi, boje, brojevi, Cetvrto proireno izdanje, Nakladni zavod Matice Hrvatske — Mladost, 1994.,
Str. SII.

»  Usp. ,Zeleno®, J. Chevalier — A. Gheerbrands, 7. dj., str. 783.
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triju glavnih likova, kao i na ¢injenicu da je sadrzajna bit romana prikaz moralne

dekadencije vladajude klase u predrevolucionarnoj Francuskoj, izbor modre i
zelene kao dominantnih tonova ¢ini se gotovo ironi¢nim; medutim, za ironic¢an
autorski rakurs Madia ne daje drugih naznaka pa se stje¢e dojam da je doti¢ni
izbor naprosto proizvoljan. Osim prema bojama, diferencijacija likova na te-
melju kostima oteZana je i zbog njihovih krojeva, ne samo zato $to su mahom
u pitanju krinoline nego i zato $to se one medusobno ve¢inom ne razlikuju
po kakvodi materijala, duzZini ili voluminoznosti. Jedna od rijetkih razlikovnih
mogucnosti jest dekoltiranost Markize de Merteuil, odnosno zakopcanost do
grla Cécile de Volanges, no takve su razlike rijetke i odvise suptilne za $irok dija-
pazon karakterno i iskustveno dijametralno razlicitih likova.

U predstavi se, takoder, u nekoliko scena pojavljuju i razodjeveni plesadi, pr-
venstveno lik Vikonta de Valmonta. Njegova je, medutim, razodjevenost rela-
tivno neopravdana i nedovoljno svrsishodna zato $to predstavljanje cjelokupna
sadrzaja doti¢ni lik uglavnom neuvjerljivo docarava kao naglaeno strastvena,
intrigantna i naposljetku fatalna, zbog ¢ega te nage epizode ostaju bez pravoga
ucinka te prije ostavljaju dojam njegova ekshibicionizma nego pogodena ka-
rakternog pokazatelja (primjerice, u jutarnjoj obnaZenosti nakon koje slijedi
odijevanje). Pavis istice kako se udinci golotinje ne mogu generalizirati, pa je
nuzno zaustaviti se na razluc¢ivanju pojedine upotrebe golotinje i glavnoga naci-
na reagiranja publike.”* Za razliku od nagosti u slikarstvu, kiparstvu ili filmu, u
kazalistu se pred gledateljem nalazi osoba od krvi i mesa; otuda ,,nezaobilazna®
erotika, ali i snazniji osjecaj nelagode te ,,uzitak pomijesan sa strahom da e nas
uhvatiti na djelu kao voajere®. No, upravo taj u¢inak golotinje izostaje u ovoj
predstavi jer su kontekst i na¢in njezine upotrebe odvise neuvjerljivi da bi gleda-
telj mogao osjetiti bilo nelagodu bilo uZitak kao posljedicu provirivanja u tudi,
generalno papirnato prikazan, Zivot.”'

Neverbalni akusticki znakovi, zvukovi i glazba, iskoriSteni su s razli¢itim
uspjehom. Moguénosti zvukova da nadomjeste dijelove scenografije, pojedine
rekvizite i intencijske geste usmjerene na njih Madia vjesto upotrebljava kroz,
primjerice, zvuk topota konja kao asocijaciju na povijesno vrijeme zbivanja i
poveznicu/razdjelnicu dvaju dogadaja, zvuk kise kao naznaku atmosfere, smi-

*  Usp. . Pavis, n. dj., str. 120.
# Usp. isto, str. 121.
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jeh kao oznaku karaktera i/ili trenutaéna raspolozenja i sli¢no. Glazbu, medu-
tim, osjetno slabije funkcionalno iskoristava. Znacenjske su moguénosti glazbe,
prema Fischer-Lichte, ¢etverostruke: znacenja koja su povezana s prostorom i
gibanjem, znacenja koja se ti¢u objekata i zbivanja u prostoru, znacenja koja se
odnose na karakter, ugodaj, stanje, emociju i znac¢enja koja su povezana s ne-
kom idejom.* Glazba, nadalje, moZe upudivati na vrijeme, a moze biti i indika-
tor psihickih karakteristika odredenoga lika (vedrine, melankolije, bezbriznosti
i sli¢no); moze, takoder, predoditi odredena psihicka zbivanja (misli, snove, sje-
¢anja i sli¢no) ili pak izraziti osjecaje (ljubav, mrinju, bijes i sli¢cno).” Izabravsi
za glazbeni okvir dijelove opusa austrijskoga skladatelja Josepha Haydna (1732.
- 1809.), Madia je ostvario korespondenciju s viemenom radnje u romanu,
iako ne i s mjestom radnje. Medutim, izbor i vrijeme umetanja pojedinih sklad-
bi relativno se rijetko poklapaju s afektivnim, refleksivnim i djelatnim sadrzaj-
nim to¢kama, odnosno njihova je usuglasenost sa stupnjem (ne)dramati¢nosti
odredenoga zbivanja ili pak karaktera lika i vrste odnosa koji su u zaristu gleda-
teljske percepcije ¢esée nenamjerna i kripti¢na, a rjede logi¢na i prepoznatljiva.
Usto, izbor iskljucivo Haydnovih skladbi generalno je suvise jednoobrazan za
uvjerljivo predo¢avanje svih sadrzajnih peripetija i dramskih kovitlaca.

Osnovna scenografija u formi je rafinirane, prozra¢ne i raskosne konstrukci-
je dvorca, odnosno samostana, ¢ija polivalentna struktura jednostavnom mani-
pulacijom dopusta pogled izvana, odnosno iznutra. No, tu eleganciju i raskos
ne slijedi i izbor namjestaja koji se sastoji od tek nekoliko osnovnih, i to razmjer-
no prozai¢nih komada. Mjestimice je promasen i odabir rekvizita, prvenstve-
no hoverboardi opatica, ¢iji bi izbor bio opravdan da je u funkciji prijevoznoga
sredstva nekoga od glavnih likova, i na taj nadin spajanja prizora. Unutar zidina
samostana njihova je funkcija krajnje nejasna zato $to ih precesta upotreba lisa-
va prvotnoga ucinka i ostavlja jedino dojam iterativnosti.

Pomalo paradoksalno Madia se mnogostrukim rasvjetnim moguénostima
sluzi izrazajnije i upecatljivije nego koreografskim, kostimografskim ili glazbe-
nim; promjenom boje, intenziteta, usredotocenosti i sli¢no, te njihova ritma
izmjene, upecatljivo osvjetljava ili komentira odredeno zbivanje, odnos ili pro-
tagoniste, stvara atmosferu, odrzava dinamiku predstave i drugo.

#  Usp. E. Fischer-Lichte, Semiotika kazalista, str. 179-180.
% Usp. isto, str. 183-184.
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Zakljucak

Iako su Madiji na raspolaganju stajali brojni mogudi zahvati na tekstu -
kradenje, preustrojavanje price, stilsko omeksavanje, smanjenje broja likova ili
mjesta radnje, dramsko saZimanje koje se usredotocuje na nekoliko klju¢nih
trenutaka drame, montaza i kolaZ stranih elemenata, modifikacija zakljucka,
modifikacija fabule u odnosu na diskurs rezije** — on je nastojao $to doslovnije
slijediti tekstualni predlozak. Medutim, reZijskim, koreografskim, kostimograf-
skim i drugim rjesenjima zadan cilj uglavnom nije dosegnuo, ponajprije zato
$to nije pronasao odgovarajude istoznacnice za pisma kao provodnike radnje i
modus karakterizacije likova. S obzirom na to da je ukupnost informacija ko-
jima se neki lik odreduje u dramskome kontekstu konac¢na i ogranic¢ena, kako
istice Manfred Pfister, za razliku od broja informacija koje je mogude spoznati
o nekome stvarnom karakteru, koji je u principu neogranic¢en, ograni¢enost
informacija o liku ,,ima za posljedicu to da svaka pojedina¢na informacija una-
prijed zadobiva neku vi$u vrijednost tako da se i nekoj informaciji usputnoj u
principijelnoj analizi pretpostavlja njezina vaznost, dok se u prosudivanju neke
realne osobe polazi od toga da su jedni podaci relevantni, a drugi slucajni i ire-
levantni“®,

Madia u vecini aspekata svoje produkcije ostavlja dojam da tu ¢injenicu sma-
tra sporednom te na koreografskome i vizualnome planu likove ne ¢ini dovolj-
no prepoznatljivim, a jo§ manje karakterno naglaseno razli¢itim, zbog ¢ega niti
njih ponaosob niti njihove odnose, a ni njihovu dramu ne uspijeva uciniti rea-
listi¢nom. Analizom klju¢nih sadrZajnih i stilskih odrednica tekstualnoga pred-
loska te njihovih scenskih opredmedenja (koreografskih, kostimografskih, sce-
nografskih, glazbenih i rasvjetnih) namece se zaklju¢ak da je Madia jezi¢ni skup
znakova uglavnom deficijentno transponirao u kazali$ni, s obzirom na to da
su njegov prijevod djelatnih, afektivnih, refleksivnih i drugih sadrzajnih razina
romana, bas kao i stilsko odredenje plesne cjeline, uglavnom ostali na plosnoj
razini, odnosno na razini simbola shvaéenih u najopéenitijem smislu: kao kon-
kretnih stvari koje prema manje ili vise ustaljenoj vezi upuéuju na kakvu ideju
ili apstrakciju, pri ¢emu vidljivo evocira nevidljivo, a ,,tesko izrazivo predocava

3 Usp. . Pavis, n. dj., str. 21.
»  Manfred Pfister, Drama: Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, 1998., str. 241.
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se uvrijezenim ili motiviranim znakovima kojih je znacenje trenutaéno dostu-
pno ilako razumljivo“*. Na izvornik asociraju pisma, krinoline, perike, dvoraci
sli¢no, ali ne i prepoznatljivost klju¢nih sadrzajnih to¢aka romana i karakternih
obiljezja likova ¢iji je glavni prijenosnik baletni stil, no s njim su jedina ¢vr$ca
poveznica $pice, ali ne i optimalno izabran baletni vokabular.

% KreSimir Bagi¢, Rjecnik stilskih figura, Skolska knjiga, 2012., str. 289.
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