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Nezahvalan je onaj koji porice da je dobio ikakvu ljubaznost i
uslugu koja mu je darovana; nezahvalan je onaj koji to sakrije; nezahvalan je
onaj koji nista ne uzvrati za to; a najvise je nezahvalan onaj koji to zaboravi.

Seneka Mladi

Veliki je broj onih kojima ose¢am zelju da zahvalim nakon §to su ovo istrazivanje i
predstava (formalno) privedeni kraju - to me ispunjava velikim ose¢anjem radosti i ljubavi.

Na prvom mestu moram da izrazim zahvalnost, postovanje i ljubav svojim roditeljima,
Miri i Dr Milojku Nikoliéu, kojima i posveéujem ovaj rad. Kontrapunkt njihovih
komplamentarnih talenata i uticaja, ali i unisonost u volji i posvecenosti prilikom prakti¢ne
izrade rada su mi bili od neizmerne pomo¢i. Moja majka je bila prvi sagovornik i gotovo koautor
ideje o spoju Eleusinskih misterija i Glukove reformisane opere, kao i razmatranju njihove
vaznosti za publiku danas. Zadojila me je svojom ljubavlju prema antici od najranijeg detinjstva.
Njena spartanska energija, ostro kriticko razmatranje, te duhovno i umetni¢ko nadahnuce su ovo
putovanje ucinili uzbudljivim podvigom- na njemu me je pratila, kao Nika na ramenu, od
pocetka do kraja. Atinsko obrazovanje, mudrost i sistemati¢nost mog oca su bili vodi¢i kroz
lavirint stvaranja prakti¢nog i teoretskog rada. Bivajuc¢i ucesnikom/ svedokom njegovog
doktorskog istrazivanja kada sam bio dete, sada sam mu predavao poglavlja na ¢itanje ili
pokazivao scene iz predstave, da bismo zajedno razmatrali njihove slabe tacke i pronalazili
reSenja. Duhovna i prakti¢na podr§ka mojih roditelja su neizmerne- kako prilikom rada na Orfeju
1 Euridici, tako 1 na svim umetni¢kim podvizima do sada.

Filip i Katarina, moj brat i snaja, su bili inspirativni sagovornici, te velika prakti¢na i
moralna podrSka. Ova dva mlada intelektualna bica, velike mudrosti i duhovnosti, su zajedno sa
mnom promisljala teme Zivota, smrti, smisla postojanja, etike, estetike, erosa, duhovnosti, a nasa
porodi¢na okupljanja su bila najuzbudljivije umetnicke laboratorije koje su stimulisale rast ove
predstave, gde su se razvijali idejni planovi predstave, ali i prakti¢na scenska resenja.

Zahvalnost muzi, odnosno posveta muzi, upisana je kroz celu predstavu. Eti¢ke spoznaje
i estetska oblikovanja predstave nastala su zahvaljuju¢i Jeleni Vlahovié, prvakinji Beogradske
opere, kroz nasa iscrpna dugogodisnja razmatranja tema kojima se predstava bavi. Strastveni i
neumorni sagovornici, istrazivaci i prijatelji, zajedno smo proucavali tomove umetni¢ke, nauéne
I strucne literature, zajedno tumacili partituru, orkestraciju, znacenje modulacija i ritma kod
Gluka, znacenje melodijske linije, promene harmonija i sli¢no. Pre nego $to su postavljenje pred
operski ansambl sve scene su odigrane pred njom, na maketi. Ucinila je rad najve¢im
zadovoljstvom i rado$¢u- muza tako i inspiriSe, uz nju umor ne postoji.

Veliku zahvalnost dugujem Mileni Petrovié, (kao i celoj porodici Petrovi¢) na nesebi¢noj
pomoci u prakti¢noj realizaciji rada, ali 1 svih radova do sada- od pocetka Skolovanja, do Orfeja i
Euridike. Biti Euridika u Orfejevoj svakodnevici je teze nego si¢i u Had. Hvala na beskrajnoj
pozrtvovanosti, strpljenju i inspiraciji.



Intelektualna figura koja je najsnaZnije obelezila moje obrazovanje je profesor emeritus
Svetozar Rapaji¢. Dugujem mu beskrajnu zahvalnost na daru ¢udesnog kljua za analizu i
konstrukciju dramskog dela tokom osnovnih studija, kojem se uvek vra¢am u radu, a trudim se
da ga dalje prenesem na svoje studente i druge mlade umetnike. Oni koji su sada moji studenti
sami bivaju fascinirani profesorovim “magic¢nim klju¢em”. Na doktorskim studijama vodio me je
kroz najdublje spoznaje opere i baleta, te probudio u meni fasciniranost teatrom sinteze i svesno
opredeljenje da mu se posvetim u buducnosti. lako su profesorove sistemati¢nost, preciznost,
analiti¢nost, erudicija i logika nepocenjive tokom rada na doktoratu sam shvatio koliko se sva
ova sredstva racija na najvisem nivou predaje znanja pretvaraju u pravi magijski proces. Bio sam
carobnjakov ucenik. Posebno zahvaljujem profesoru na strpljenju.

Veliku zahvalnost dugujem redovnom profesoru Branislavi Stefanovi¢ sa kojom rad na
umetnosti rezije ne prestaje poslednjih 15 godina. Mnoge tajne poetike i estetike rezije
spoznajem zahvaljuju¢i njoj i njenom posebnom metodu. Na§ rad nikada nije prestao, a
vremenom je postao prijateljstvo i “saucesnistvo”.

Do prakti¢ne realizacije ovog velikog projekta u Narodnom pozoristu u Beogradu doslo
je zahvaljujuci prvakinji Nacionalnog teatra Jasmini Trumbeta$ Petrovi¢. Predstava se dogodila
za vreme njenog mandata na poziciji direktora Opere. U ovom projektu je ucestvovalo vise
stotina ljudi u vrlo teskim okolnostima pandemije. Pored zahvalnosti na ukazanom poverenju,
nikada necu zaboraviti sr¢anost, mentalnu sangu i ¢vrstinu ove velike dame pri rvanju sa Scilama
i Haribdama operskog teatra.

Najprirodniji i najinspirativniji materijal za stvaranje scenske Euridike je bila prvakinja
Opere Snezana Savic¢i¢ Sekuli¢. Na§ zajednicki rad na desetinama operskih heroina je poc¢eo pre
15 godina, ali on 1 dalje traje. Vezuju nas paralelni umetnicki staz, poverenje, blizak senzibilitet 1
sistem vrednosti. Dr Sofiji Pizurica (dottoressa arogante), prvakinja opere NP, i ja smo takode
povezani na sli¢an nacin poslednjih 15 godina kontinuiranog rada na razli€itim inteligentnim
antiheroinama, davolicama i drugim necastivim bi¢ima, Cije upecatljivo tumacenje ova gospoda
tek u manjoj meri duguje meni, ali ja njoj dugujem veliku zahvalnost na nasem celokupnom radu
do sada. Nasem mladom Orfeju, Jani Cvetkovi¢, pripada nadimak “Princ” zbog pokazanih
najplemenitijin moralnih nacela i neizmernog umetni¢kog talenta. Solistkinjama Baleta Ivi
Ignjatovi¢ (Persefona) i Dragani Nedi¢ (Morfej) iskazujem duboko postovanje i zahvalnost za
strpljenje, podrsku, angazman, radost stvaranja i razumevanje tanane veze izmedu opere i baleta
koju smo morali da izvajamo zajedno. Ani Mili¢evi¢ (inspicijentu predstave) i Katarini Gréi¢
predstava poslednjih petnaest godina, zahvaljujem od sveg srca- da nije bilo njih dve nikada ne
bih dosao do ovog stupnja karijere, niti bi u Karijeri bilo onih predstava koje su za nju bile
klju¢ne i presudne. Ana i Katarina su od najproduktivnijih, najsavesnijih i najodanijih saradnika
koje sam ikada imao.

Uz od srca zahvaljujem Horu i Baletu Narodnog pozorista u Beogradu, koji su verni i
inspirativni saradnivci viSe od decenije. Ovi ansambli su me naudili Cvrstini i dali mojim



radovima poseban pecat.

Zavrsi¢u pominjuéi jo§ par li¢nosti bez kojih ovog istrazivanja i predstavene ne bi bilo, a
ni mog rediteljskog rada uopste. Hvala Dr Vesni Dini¢ — Miljkovi¢: poslednjih 20 godina
obradujemo razli¢ite teme u umetnosti, analiziramo zajedno, istrazujemo, kriticki razmatramo,
razvijamo alate i/ili korigujemo radove. Njeno veliko iskustvo, brilijantan um i vestina su
neizmerno pomogle u oblikovanju ovog rada. Zahvaljujem Mr Ani Bauk - Karon uz koju sam
poslednjih 20 godina razvijao estetiku i etiku svog celokupnog rada u teatru. Beskrajni sati koji
su ulozeni u mnoge nacrte, planove i ideje 0 predstavama su nastali u saradnji sa gospodom Bauk
- Karon, te su mnoga nasa stara reSenja pronasla svoje otelotvorenje upravo u Orefeju i Euridici.
Hvala na svim satima i beskrajnoj energiji uloZzenoj u zajedni¢ka promisljanja. Dugujem
zahvalnost gospodi Lili Perovi¢ - Rulije i gospodinu Tomasu Rulije: nema ni jednog ozbiljnijeg
rada koji sam uradio, a da nije zapoceo u njihovom prisustvu i u njihovom domu. Podnosili su
dostojanstveno najpaklenije faze stvaranja predstave- od maratonskih izlaganja svih detalja
mojih inscenacija, rediteljskih zebnji i zanosa, pa sve do nepodnosljive buke u ranim jutarnjim
satima tokom prakti¢nog smisljanja scena. Lilino interesovanje i podrS$ka za temu rada, te
senzibilitet za vizuelno su u mnogome zasluzni za ovu predstavu. Zahvaljujem gospodi Ivani
Petrovi¢ koja je sa mnom i demonima mojih predstava delila sli¢nu sudbinu kao i gospoda Rulije
1 gospoda Bauk- Karon. Gospoda Petrovi¢ je u kljuénim momentima davala konkretna reSenja za
mnoge scenske nedoumice i u mnogome pomogla reditelju konkretnim odgovorima na pitanja, te
svim predstava, a posebno Orfeju i Euridici i Faustu dala konkretnu vezu sa svetom realnosti.
Zahvaljujem gospodinu Marku Mitrovi¢u na mnogim satima ulozenim u prakti¢nu realizaciju
ovog rada, korekturu i lekturu rada, te veliku pozrtvovanost prilikom izrade ovog rada. Posebno
zahvaljujem svom dragom studentu Nikoli Pavlovic¢u, mladom koreografu i konceptualnom
umetniku, koji je od mene ucio o “starom svetu”, ali koji je mene ucio o “novom svetu”, koji je
uvek bio inspirativni kolega, vazni sagovornik o ovoj predstavi, velika podrska, u isto vreme i
naslednik i uzor, veliki prijatelj i umetnicki saborac koji je u kljuénom momentu inicirao rad na
Orfeju i Euridici.

Hvala Malom pozoristu Dusko Radovi¢ i Operi Srpskog narodnog pozorista u Novom
Sadu, koji su imali razumevanje i ljubav prema meni- moj rad u ove dve kuée najviSeg renomea
(u jednoj na mestu direktora, u drugoj na mestu reditelja opere) zahtevao je potpunu posvecenost.
Medutim, oba teatra su imala veliko razumevanje i podrsku za vreme koje sam morao da
posvetim radu na Orfeju i Euridici. Bodrili su me, hrabrili, pomagali- gurali me napred, a sa
toliko snaznih umetnickih li¢nosti koje stoje iza Vas svaki podvig postastaje dosezan.

Najdublju zahvalnost dugujem svojim uciteljima i prijateljima Gluku, Kalcabidiju,
Fisliju, Orfeju, Euridici, Persefoni, Hadu i Morfeju.

Na samom Kraju, odnosno pocetku, odajem hvalu Amoru/ Erosu, prvorodenom i
svemogucem, €iji sam najverniji sledbenik i1 svedok.
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Rezija Glukove opere Orfej i Euridika u svetlu Eleusinskih misterija

Abstrakt

Predmet umetnicko-istrazivackog rada “Rezija Glukove opere Orfej i Euridika u svetlu
Eleusinskih misterija” je prakticna primena estetike, etike i poetike Eleuisinskih misterija, te
njihovog terapeutskog i duhovnog uticaja na pojedinca i zajednicu kroz Glukovu reformisanu
operu Orfej i Euridika, delo velike poetske snage i u svojoj osnovnoj ideji primer teatara sinteze.
Kroz teatroloske, muzikoloske, analiticke, komparativne, istorijske i druge metode istrazivanja je
izgradena specifi¢na nova umetnicka paleta sredstava koja je bila od sustinske vaznosti reditelju,
dirigentu, koreografu, scenografu, kostimografu i dizajneru svetla, a koja je preko reditelja i
ostalih umetnickih rukovodilaca preneta solistima opere, horu, baletu, animatorima i orkestru,
koji su ih dalje prakti¢no primenili u izvodackoj umetnosti, te gledaoca u nasem operskom teatru
sinteze doveli u specificnu situaciju mista, posvecenika, mislioca koji dozivljava katarzu.
Koherentan scenski jezik predstave Orfej i Euridika je bio zasnovan upravo na istraZivanjima
konkretnih potencijala i izrazajnih sredstava fenomena Eleusinskih misterija i Glukove
reformisane opere.

Ova sredstva komuniciraju sa gledaocem jezikom koji je univerzaln i blizak svakom
pojedincu u zajednici, te omogucava duboko povezivanje gledaoca sa predstavom i visoku
emotivnu involviranost u nju. lako su u pitanju Misterije, akcenat je na demistifikaciji,
terapeutskom rastere¢enju, duhovnom miru 1 zadovoljstvu. S obzirom da se radi o praksama
starim od nekoliko stotina do nekoliko hiljada godina taj jezik i ta izrazajna sredstava moraju biti
transponovana da bi zadovoljila potrebe savremenog gledaoca. Univerzalnost i svevremenost
svakako jesu jedan od zadataka naSe scenske postavke kao Sto i sam Gluk potencira u svom radu,
a Misterije u svojoj poruci. Prakti¢na primena zakljuaka umetnicko- istrazivackog rada ima za
cilj da prakti¢no sluzi nasoj postavci Orfeja i Euridike koja odgovara na probleme i pitanja
savremenog gledaoca, sada i ovde. Paleta sredstava koju smo kroz istraZivanje razvili odvodi
savremenog gledaoca (koji jeste individualist i homeocentri¢ni Orfej) u predele kolektivnog
nesvesnog 1 arhetipskog, duhovnog, misterioznog, nedokazanog (kao §to to fon Trir ¢ini u

svojom Antihristu), sto jeste jedan od osnovnih ciljeva ovog nau¢no-umetnickog istrazivanja.



Pronalazak jasnih komunikacijskih kodova sa publikom, koju su autor predstave,
umetnicki saradnici i1 izvodac¢i usvojili 1 primenili u postavci predstave, imaja za cilj da

celokupan sadrzaj istrazivanja ima stvarnu prakti¢nu primenu i terapeutsku funkciju za gledaoca.

Kljuéne redi: Eleusinske misterije, misterija, ciklus zivota, terapeutsko, opera, sinkretizam u

umetnosti, teatar sinteze, Orfej i Euridika, Amor i Persefona, Kristof Vilibald Gluk
IstraZiva¢ko-umetni¢ka oblast: dramske i audio vizelne umetnosti

Uza istraziva¢ko-umetnic¢ka oblast: operska rezija



Direction of Gluck’s opera Orpheus and Eurydice in the light of the Eleusinian mysteries

Abstract

The subject of artistic-research thesis “Direction of Gluck’s opera Orpheus and Eurydice in the
light of Eleusinianmysteries” is a practical application of aesthetics, ethics and poetics of the
Eleusinian Mysteries and their therapeutic and spiritual impact on individual and community
through Gluck’s reformed opera Orpheus and Eurydice, a piece of great poetic power and in its
fundamental idea an example of a theatre of synthesis. Through theatrological, musicological,
analytical, comparative, historical and other methods of research, a specific new range of artistic
means was build, of crucial importance to the director, conductor, choreographer, set designer,
costume designer and lighting designer, which, through the director and other artistic
collaborators, was conveyed to the opera soloists, the ballet ensemble, animators and orchestra,
who further practically applied it in their respective performing arts and brought the spectators in
our opera theatre of synthesis to a specific situation of a mystes, an initiate, a thinker
experiencing catharsis. Coherent stage language of the production of Orpheus and Eurydice was
founded on the very research of concrete potentials and expressive means of the phenomenon of
the Eleusinian mysteries and Gluck’s reformed opera.

These means communicate with spectators through a language that is universal and
familiar to each individual within community, and enablespectators’profound connection with
the performance as well as a high level of emotional involvement in it. Even though these are
Mysteries, the accent here is placed on demystification, a therapeutic release, spiritual peace and
contentment. Considering the practices in questions are several hundred to several thousand
years old, the language and means of expression must be transposed in order to meet the needs of
a contemporary spectator. Universality and agelessness, as Gluck himself insists on in his work
and the Mysteries do in their message, certainly are one of the objectives of our staging. Practical
application of conclusions of the artistic-research work has an objective to serve our staging of
Orpheus and Eurydicein a practical way, responding to issues and matters relevant for
contemporary spectators, here and now. The range of means developed through the research

leads a contemporary spectator (an individualist and a homocentric Orpheus) to areas of



collective unconsciousness and those of the archetypal, spiritual, mysterious, unevidenced
(similar towhat Von Trier does in his Antichrist), which indeed is one of the main goals of this

scientific and artistic research.

Finding clear codes of communication with the audience, adopted and carried out in the staging
by its author, artistic collaborators and performers, has the objective of making the overall
content of the research achieve actual practical application and a therapeutic function for the

spectator.

Keywords: Eleusinian Mysteries, life cycle, therapeutic, opera, syncretism in art, Synthesis

Theatre, Orfeo ed Euridice, Amor and Persephone, Christof Willibald Gluck
Artistic research area: dramatic and audiovisual arts

Specific artistic research area: opera directing
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I UVOD

Predmet umetnicko-istrazivackog rada “Rezija Glukove opere Orfej i Euridika u svetlu
Eleusinskih misterija” je prakti¢na primena estetike, etike i poetike Eleuisinskih misterija, te
njihovog terapeutskog i duhovnog uticaja na pojedinca i zajednicu kroz Glukovu reformisanu
operu Orfej i Euridika, delo velike poetske snage i u svojoj osnovnoj ideji primer teatara sinteze.
Kroz analiticke metode istrazivanja je izgradena specifi¢na nova umetnicka paleta sredstava. Na
prvom mestu u pitanju je istrazivanje preciznog izraza izvodaca, odnosno stila koji je s jedne
strane oblikovan strukturom matematicki precizne muzicke forme, a s druge je omeden smislom
tekstualnog iskaza, elemntima psihologije, te idejom celog dela, dok je s tre¢e uslovljen
osnovnom dogadajnoséu, sukobom, fabulom, i sl. Baveéi se ovim pitanjem istrazivali smo
sintezu prevanja, teksta, pokreta, glumackog izraza objedinjujuci ih stilski naSom zamisljenom
rekonstrukcijom elemenata Eleusinskih misterija. Rekonstrukcija je svakako oznafena kao
“zamiSljena”- iako se zasniva na ¢injenicama 1 istorijskim dokazima, ona nam je ipak najveéim
delom nemoguc¢a u nedostatku podataka. Ipak, 1 takva zamiSljena rekonstrukcija izvodacke
prakse Misterija, ili tacnije inspirisana njima, a koja je dosledno, logi¢no 1 disciplinovano
sprovedena, dovoljna je za jasno usmerenje i ujednaceno rediteljsko oblikovanje celog ansambla
(a u teatru sinteze ansambl su soliti, hor, balet, animatori, ali i svetlo, zvuk, muzika i prostor).
Inspiracija Misterijama nas je u rediteljskoj postavci vodila u visok stepen stilizacije i sinteze
glume, prostora, kostima, koreografije, traze¢i svoje uporiste u ritual i svim njegovim odlikama.
Nasa sredstva, proistekla iz Eleusinskog kulta su bila od sustinske vaZnosti reditelju, dirigentu,
koreografu, scenografu, kostimografu i dizajneru svetla, i koja je preko reditelja i ostalih
umetnickih rukovodilaca preneta solistima opere, horu, baletu, animatorima 1 orkestru, a koji su
ih dalje prakti¢no primenili u izvodackoj umetnosti 1 gledaoca u nasem operskom teatru doveli u
specificnu situaciju mista, posvecenika, mislioca koji dozivljava katarzu. Koherentan scenski
jezik predstave Orfej i Euridika je zasnovan na istrazivanjima potencijala i izrazajnih sredstava
fenomena Eleusinskih misterija 1 fenomena Glukove reformisane opere: mistine svetlosti u
sadejstvu sa muzikom, koreografije u sadejstvu sa repetativnim poetskim tekstom, likovnosti

scenografije u sadejstvu sa bojama u orkestraciji, velikih pokreta scenskih elemenata u korelaciji
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sa muzickim kreSendom, antirealisticke glume u korelaciji sa muzickim oblikom, itd...

Ova sredstva komuniciraju sa gledaocem svesno kreiranim, ali univerzalnim jezikom
bliskim svakom pojedincu u zajednici, jer ona imaju direktan koren u ritualu, te omogucavaju
duboko povezivanje gledaoca sa predstavom i visoku emotivnu involviranost u nju. Nova
umetnicka sredstva izrazavanja su bila put za nova tumacenja na idejnom i znacenjskom planu
dela. Iako su u pitanju misterije, akcenat je na demistifikaciji, terapeutskom rasterecenju,
duhovnom miru i zadovoljstvu. Kao §to naturalisticka drama moze biti potpuno nerazumljiva,
tako je ritualni obrazac ucesniku/gledaocu/mistu Cesto sustinski jasniji na mnogo nivoa (od
intuitivnog, podsvesnog, arhetipskog, nivoa kolektivne svesti, sve do vrhunskih stanja svesnosti,
logi¢niog rasudivanja i racija). S obzirom da se radi o praksama starim od nekoliko stotina do
nekoliko hiljada godina taj jezik i ta izrazajna sredstava su u predstavi transponovana da bi
zadovoljila potrebe savremenog gledaoca. Univerzalnost i svevremenost svakako jesu bili jedan
od zadataka nase scenske postavke kao Sto i sam Gluk potencira u svom radu na novoj operi, a
Misterije u svojoj poruci. Prakticna primena zaklju¢aka umetnicko- istrazivackog rada ima za cilj
da prakticno sluzi naSoj postavci Orfeja i Euridike koja odgovara na probleme i pitanja
savremenog gledaoca, sada i ovde. Paleta sredstava koju smo kroz istrazivanje razvili
savremenog gledaoca (koji jeste individualist i homeocentricni Orfej) odvodi u predele
kolektivnog nesvesnog i arhetipskog, duhovnog, misterioznog, nedokazanog (kao $to to fon Trir
¢ini u svom Antihristu), $§to jeste jedan od osnovnih ciljeva ovog nau¢no-umetni¢kog
istrazivanja. Pronalazak jasnih komunikacijskih kodova sa publikom, koju su autor predstave,
umetnicki saradnici i izvodac¢i usvojili i primenili u postavci predstave, imaja za cilj da

celokupan sadrzZaj istraZivanja ima stvarnu prakti¢nu primenu i terapeutsku funkciju za gledaoca.
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1.1. Predmet istrazivanja i umetnicki cilj rada

Kroz suprotstavljanje dva opre¢na sistema vrednosti, homeocentricnog individualizma
prikazanog kroz pri¢u o Orfeju, i kolektivnog razumevanja ciklusa Zivota i smrti prikazanog kroz
elemente Eleusinskih misterija, izgraden je osnovni idejni sukob u predstavi iz kojeg se dalje
razvijaju dramski sukobi dela. Kroz obradu mita o arhetipskom pesniku-pobunjeniku s jedne
strane, 1 misticnom terapeutskom kultu prihvatanja zivotnog ciklusa s druge, scenskim
sredstvima su istraZivane njihove zasebne vrednosti, formalne i sadrZinske, te suprotnosti i
razlike, kao i meduzavisni odnosi, a za cilj je postavljena paleta scenskih sredstava kojima
prakti¢éno mogu da se prikazu opre¢nosti ova dva suprotstavljena sveta, kao i da se izgradi jasno
definisan scenski jezik koji predstavlja intersekciju, interakciju i sintezu cetiri fenomena
definisana u temi. Kao $to je i sam Gluk u svojim reformiranim delima pazljivim odabirom
promisljenih oruda i alata konstruisao novu operu i njome promenio tok istorije muzickog teatra,
tako smo 1 mi nastojali da kroz analiticko istrazivanje navedenih materijala, njihovu komparaciju
i na kraju sintezu, dodemo do konstruisanja sopstvenih alata i oruda, te doprinesemo
inovativnosti (i tematskoj i fomalnoj) savremene operske scene, kao i novoj interpretaciji

Glukovog materijala.
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1.2. Pojmovno — hipoteti¢ki okvir umetni¢kog istraZivanja

Glavna hipoteza:

Savremeni visokoindividualizovani pojedinac Zapadne civilizacije nije u skladu sa
primordijalnim, arhetipskim i prirodnim ciklusom zivota.

Nas zivot u savremnoj urbanoj zajednici je u mnogome odroden od veéine prirodnih
procesa koje danas vise ne razmemo ili koje organski ne prihvatamo, ali prema kojima imamo
jak emotivni odnos. Ti procesi su prelomne tacke naSe egzistencije i odnose se na zacece,
rodenje, smrt i nase dalje putovanje kroz nepoznato. Sve arhaicne zajednice su razreSavale ova
pitanja kroz religijsko-mitoloski okvir, koji je nama, savremenicima najveceg tehnoloskog
napretka i luciferijanski (odnosno prometejski) oslonjenim na sopstveni racio i njegove
domasaje, nedostizan 1 teSko shvatljiv. Koliko god da je nau¢na spoznaja, kao i razvoj
tehnologije, unapredila nase shvatanje principa po kojima funkcionisu fizicke sile univerzuma,
toliko je veéi za nas postao jaz u odnosu na njihovo dubinsko znacenje kao i njihov smisao u
nasim zivotima. Nejasan nam je ¢esto i nas$ sopstveni smisao postojanja. Podjednako nam je
daleko onostrano koliko su i naSem prapretku nezamisliva tehnoloska cuda naseg sveta.

Individualizam savremenog coveka ¢esto pruza samo privid slobode 1 trijumfa ljudskosti,
dok su zapravo dominantni robovanje materijalnom, konzumerizam, otudenost od drugih
pojedinaca, od zajednice i prirode, robovanje strahovima i neurozama, kao i lutanje kroz
besmisao i odsustvo duhovnosti. S druge strane, prirodni ciklusi nam deluju kao teror neumoljive
sudbine?, pretnja prirodnih sila koje su nasi neprijatelji i protiv kojih se borimo svim snagama
nauke 1 tehnologije. Ipak, njihovo dublje razumevanje 1 prihvatanje (u sluc¢aju nase predstave se
ovim pitanjem bavimo kroz rekonstrukciju elemenata Eleusinskih misterija i njihovim metodama
isceljenja duse) dovodi do terapeutskog rastere¢enja od najdubljih strahova, te prihvatanje i
ostvarenje harmonije duha i radosti ovde i1 sada na Zemlji. Upravo u tome lezi ideja predstave -
prihvatanje nije na$ poraz, ve¢ korak ka trijumfu 1 sre¢i Coveka i boZzanskog u nama.

Organizovanje teme rada oko ovog problema ve¢ nosi u sebi osnovni sukob predstave: sa

jedne strane stoji savremeni svet, njegova homeocentri¢nost, racionalizam i sve ono §to je

! Mada, istini za volju, moramo priznati da ovakva ose¢anja ¢oveka mozemo da pratimo u manjoj ili ve¢oj meri od
kada postoje pisani tragovi 0 njegovom promisljanju. Ipak, u ovom radu se koncentriS§emo na savremnog ¢oveka i
njegove demone.
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granicama naSeg razuma dosezno, kao i samouverenost u snagu ¢oveka i vaznost ostvarenja
njegovih individualistickih potreba, dok se tome sa druge strane suprotstavlja svet iracionalnog,
primordijalnog, arhetipskog i opsteljudskog, svet onostranog, koji je istovremeno i prirodan i
zemaljski- on je sve ono Sto predstavlja misterije zivota i smrti koje racijom ne shvatamo, ali po
prirodi ne mozemo da izbegnemo. Ovaj sukob se proteze od idejnog plana predstave i
sukobljavanja materijala Glukovog Orfeja i Euridike sa materijalom inspirisanim Eleusinskim
misterijama, a u predstavi se materijalizuje u sukobu Amora i Persefone, kao i sukobu Orfeja sa
celokupnim kosmosom i njegovim pravilima olicenim u htonskim i selestijalnim bozanstvima. U
nekim tackama predstave ovaj sukob se interiorizuje i odvija u samom mitskom pesiku od
njegovog pocetnog suprotstavljanja prirodnom poretku stvari, preko potvrde validnosti svojih
teznji kroz podvige i naklonost bozanstava, do popustanja u uverenju pred sopstvenim
slabostima, te finalnom porazu koji radikalno menja glediste glavnog junaka koji mora da se
povinuje prirodnom ciklusu i prizna njegovu neizbeznost. Tek tada se dogada Orfejev pravi
trijumf i kao nagrada treée ozivljavanje Euridikino - kada u sebi? pomirimo ambicije ¢oveka sa
neminovim prirodnim zakonima, tek tada mozemo da ostvarimo istinsku zivotnu srecu i

blagostanje.

2.0 ovoj temi se opsirnije govori u poglavlju 2.2. gde se detaljnije opisuju Eleusinske misterije i njihova funkcija u
ostvarivanju radosti Zivota, duhovnog zdravlja i ose¢anja smisla poklonika kulta.
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1.3. Osnovni pojmovi

Eleusinske misterije, misterija, smrt, zivot, ponovno radanje, ciklus, ljubav, iskusenje,
inicijacija, mist, zemaljsko i bozansko, terapeutsko, arhetipsko, reinkarnacija, misticizam,
individualizam, sinkretizam u umetnosti, sinteza, umetnost sinteze, antirealizam, svetlost,
Misti¢na eleusinska svetlost, Zetvar, osvrtanje, primordijalno, zivotni ciklus, umetnost, muzika,
hamonija, melodija, kastrati, kontratenori, scenska travestija, mecosopran, sopran, drama, mit,
covek, savremeni Covek, XVIII vek, teatar sinteze, muzi¢ka drama, muzicki teatar, tekst,
podtekst, partitura, lutkarstvo, teatar objekata, leptir, oniri¢no, opera, muzi¢ko pozoriste,
scenska vrsta, opera serija, azzione teatrale, opera bufa, libreto, operska reforma, operska rezija,
da capo arija, hor, balet, kolektivni zadatak, scena, reCitativ, predstava, lik, rediteljska
intervencija, parabola, jezik, prostor, autor, svet, zanr, savremeno tumacenje, solisti, opera per
dramma, tragédie lyrique, italijanska operska tradicija, francuska operska tradicija, Orfej,
Euridika, dva polariteta, mit o Orfeju, Psiha, Amor, Eros, Had, Parsefona, Kora, Demetra,
Kerber, Tanatos, Helenski svet, homerovski, uranijsko —patrijarhalni Panteon, htonsko —
matrijarhalna bozanstva, Morfej, Furije,Tanatos, duhovi podzemlja, blazene duSe, koSmar,
vizija, Orfejevi koSmari, raka, tama, pokrov, lira, lovorov venac, bra¢ni prsten, poverenje,
sukob, dramski sukob, Kristof Vilibald Gluk, Metastazio, Kalcabidi, Svetozar Rapaji¢, Snezana

Savici¢ Sekuli¢, Sofija Pizurica, Jana Cvetkovi¢, Zapadna civilizacija, Glukova reforma.
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I1 POETICKI I TEORETSKI OKVIR

2.1 Ritual i/ili predstava: Od Misterija do Gluka

“Rezija Glukove opere Orfej i Euridika u svetlu Eleusinskih misterija” sadrzi u sebi
cetiri  kljucna pojma koji definisu opersku predstavu postavljenu u maju 2021. U Narodnom

pozoristu u Beogradu:

1. Gluk (Kristof Vilibald): inovativni operski kompozitozitor, revolucionar na polju sinteze
muzike i drame, jedan od najvecih reformatora opere u istoriji ove scenske vrste, tvorac ideje

podteksta u operi, kao i borac za ostvarenje “drame kroz muziku” kroz zanrove koje je stvarao®

2. Orfej i Euridika: centralni mit iz kruga Orfickih mitova, koji govori o arhetipu umetnika, o
vrhunskoj moci produhovljene artisticke individue koja moze da promeni ¢ak i neumoljive
zakone zivota i smrti kojima svi moramo da podlegnemo; takvoj snazi medu smrtnicima moze
da parira samo snaga Herakla, iako Orfejeva snaga za pomeranje planina ili kro¢enje Kerbera
(¢uvara Hada) ne lezi u fizickoj snazi i neustrasivosti ve¢ u harizmi, produhovljenosti,

umetnickoj vestini i poetskom nadahnucu.

3. Eleusinske misterije: anti¢ki misti¢ni kult preklasi¢ne Grcke koji je posvecen razumevanju i
prihvatanju prirodnog i neizbeznog ciklusa zivota i smrti. Kroz parabolu o Demetri i Kori
(Persefoni) Eleusinske misterije uvode posvecene u prisno sjedinjavanje sa bozanstvom, u
prirodan i terapeutski odnos prema zivotu, zacecu, smrti i vaskrsenju kao centralnim tackama
oko kojih je organizovana egzistencija coveka - kako coveka arhai¢nih zajednica, tako

iznenadujuce i ¢coveka savremenog sveta.

% |deja drame kroz muziku (dramma per muisica, tragédie en musique, tragédie (re)mise en musique, isl. ) je u srzi
nastanka opere kao scenske vrste, a nakon Gluka ¢e to razmisljanje dosegnuti vrhunac teZnji u Vagnerovoj muzickoj
drami.
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4. Misterija: ono $to se ne moze spoznati do kraja, tajna, zagonetka.

Svaki od ova cetiri pojma nosi sopstvenu vrednost i Siroko je polje za istrazivanje sam po sebi,
medutim tek njihove meduzavisne veze prakti¢no otelotvorene u reziji predstave otvaraju vrata
ka sustinski inovativnoj scenskoj postavci. Suprotnosti ovih pojmova, njihove kontrastnosti, a i
sukobljenosti ¢e u daljem radu (pisanom i prakticnom) biti paralelno vodene kao Cetiri osnovne
boje u tkanju tapiserije - nekada Zestoko suprotstavljene, dok ¢e nekada upravo taj sukob otvarati
prostor za rad i istrazivanje, kao i kompleksnu sintezu koja iz njega sledi, a koja, nadamo se,

moze da bude duhovno i estetski intrigantna savremenom gledaocu.
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2.2. Misterija i savremeni Covek: Ocajanje u odsustvu ¢uda

Pre nego §to u narednim poglavljima pristupimo konkretnom opisu fizionomije predstave
Orfej i Euridika, pozabavimo se u kratkim crtama smisaonim odrednicama navedenim u temi
(Gluk, Orfej, Eleusinke misterije i misterija) koje ¢e zapravo presudno odrediti temu, ideju,
likove, sukobe, prostorno 1 vremensko odredenje predstave, njen zanr i stil, te vizelnost u smislu
scenografije, kostima, svetala, upotrebe hora i baleta, itd. U razjasnjenju meduzavisnog odnosa
ova Cetiri intrigantna pojma krenimo obrnutim redom, od misterije i njenog mesta u savremenom
svetu.

Postulati savremenog sveta, odnosno Zapadne civilizacije, organizuju nase svakodnevne
egzistencije oko odredenog sistema vrednosti u ¢ijem srediStu se nalazi racionalno. Savremenu
Zapadnu civilizaciju ne odreduje geografija ve¢ dominantni kulturni, ekonomski i politicki
uticaj, koji se ogleda pre svega u sistemu vrednosti koji proisti¢e iz kapitalizma, gréko-rimskog i
hris¢anskog nasleda, izrazenog individualizma coveka, sekularnog humanizma, racionalizma,
nauc¢nog nacina razmisljanja, vere u mo¢ tehnologije i nauke, promisli demokratije i ljudskih
prava. U takvom svetu svakako ostaje malo mesta za dogme, natprirodno, praznoverje, pa ¢ak i
religiju, dok je pojam ,,¢uda® ( ili pojam “misterije”’), nekada tako blizak i1 paradoksalno mogu¢
naSim bliskim 1 dalekim precima, savremenom coveku ostaje potpuno stran i najceSce
devalviran. Razvojem nauke i tehnologije kao da su spaljeni mostovi sa onostranim, sa
misteroznim, sa ,,bogovima“ koji upravljaju kako silama u kosmosu, tako i silama na zemlji, ali i
fizickim 1 duhovnim aspektima nasih Zivota od rodenja, preko bolesti i ozdravljenja, zaceca i
smrti, radosti i tuge - odnosno svim ,,¢udima‘ i ,,misterijama“ sa kojima se neminovno sre¢emo i
kojima smo okruzeni.

Ipak, da 1li je misterija bas u potpunosti istisunta iz savremenog sveta ili je to samo
privid? Da li su se sa istim pitanjem o nestanku misterije i misterioznog susretali Atinjani kasnog
klasi¢nog perioda i procvata filozofije, fizike i drugih nauka kojima se svet i sile koje ga tvore ne
objaSnjavaju alegorijski kroz mit ve¢ kroz promisljanje i nau¢no zakljucivanje? Da li se sa tim
pitanjem susre¢u 1 Rimljani iz doba poznog Carstva gde tehnoloski uspon, proSirenje granica,
interakcija sa drugim kulturama, kao i ljubav prema profanom zivotu i zadovoljstvima formiraju

coveka bliskog savremenom zapadnom coveku? Za Evropljane epohe manirizma ceo svet
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odjednom postaje obuhvatljiv i premostiv, staje u orahovu ljusku*, a ¢ovek istinski postaje
njegov centar. Evropljanin XVIII veka kroz prosvetiteljstvo, iluminizam, racionalizam,
individualizam, nauku i intelekt demistifikuje svetu crkvu, svetog monarha, sveti brak, sveto
pravo, svete sakramente i stavlja ih u red praznoverja i otvara put onakvom savremenom ¢oveku
koji smo mi sami - ¢oveku koji je ukrotio Zevsovu, Jovovu i Perunovu munju i pretvorio je u
elekricnu energiju za svakodnevnu primenu; ¢oveku koji je pregazio i1 preronio Posejdonov i
Neptunov okean; ¢oveku koji je Veneri, Erosu i Anterosu oteo monopol nad magijom ljubavi,
seksualnosti i plodnosti zahvaljuju¢i medicini i hemiji; Covek koji je Vulkanu, odnosno Hefestu
oteo blaga iz srediSta zemlje... Ipak, ostala je jedna misterija Cije se reSenje nikako ne nazire.
lako o njoj znamo mnogo, nikako ne znamo dovoljno, ili barem dovoljno da nas savremene ljude
ucini spokojnima. Misterije o kojima je re¢ su Hadove misterije, odnosno misterije koje se ticu
Demetre, Kore (Persefone) i Hada (Plutona)

Kao antiteza intelektualnoj i nau¢noj Grékoj klasi¢nog perioda, koja sumnja u mit i
okreée se nauci, javlja se militantni, religiozni i ¢vrsto organizovani Rim sa svojim apeninskim
Panteonom koji zajednicu drzi na okupu. Kao antiteza profanom, telesnom, individualisti¢kom 1
racionalistickom Rimu poznog Carstva javlja se misteriozno, duboko duhovno i posveéeno
HriS¢anstvo spremno i1 na najvece progone, Zrtve i mucenja kao dokaz vere u tajnovitu duhovnu
silu koja ih je okupila i inspirisala. Kao antiteza renesansi i manirizmu?® javlja se barok sa svojim
misticizmom i manipulacijom ¢ulima (arhitektura, svetlosti i senke, te muzika i obred barokne
crkve) kojyi vode u dozivljaj blizak onostranom. Kao antiteza prosvetiteljstvu 1 Francuskoj
revoluciji javlja se gradanski devetnaesti vek koji opojno miriSe na tamjan iz mraka neogotskih
crkava, koji je fasciniran onostranim (bilo da pripada hris¢anskom, folkornom —paganskom ili
umetnickom), prepun je tajni, precutkivanja i neuroza koje podiZe na nivo misterija i svetih tajni
koje raspaljuju mastu i vode do ekstaze, ali i histerije kao dominantnog mentalnog oboljenja
epohe.

Moglo bi se re¢i da je istorija civilizacije ciklicno kretanje klatna ¢iji je jedan pol
racionalizam, a drugi misticizam. Ipak, ni ta podela ne moze da se smatra zadovoljavaju¢om zato
Sto u mnogim epohama obe teznje postoje paralelno i produbljuju jedna drugu (iako ikona

romantizma Frankenstajn spisateljice Meri Seli (Mary Shelley) govori i o teZnji da se naukom

4 Vilijem Sekspir, Hamlet
5| ne samo kao reakcija na manirizam i trijumf homeocentrizma- u pitanju je mnogo $iri fenomen, koji medutim
izlazi iz okvira teme ovog rada.
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prevazide najveca misterija tj. smrt, ali ostaje sasvim dovoljno misticizma, neobjasnjivog,
tajanstvenog i nedore¢enog da svedoci o beskrajnoj dubini te tajne).

Veliki recnik stranih reci i izraza® nudi sledeée objasnjene reci misterija:

Misterija (grcki mystérion):

1) ono $to se ne moze saznati, razumeti ili objasniti do kraja; tajna, zagonetka;

2) stvar, pojava ili osoba koja pokazuje neobi¢na, neobjasnjiva ili nepoznata svojstva, usled ¢ega
pobuduje radoznalost i nagadanja;

3) u teologiji: verska dogma koja se ne moze racionalno shvatiti i objasniti;

4) istorijski: tajni verski obred povezan s kultom pojedinih bogova u staroj Grckoj i starom
Rimu;

5) u knjizevnosti: srednjevekovni dramski komad na narodnom jeziku koji je za teme uzimao

dogadaje iz zivota Hrista, Bogorodice, svetitelja ili pak teme iz novije crkvene istorije.

Tajnovitost 1 nedokucivost odredenih pojmova prevazilazi naSu svakodnevnu banalnu
egzistenciju, kao i polja do kojih doseze nase shvatanje koliko god da smo obrazovanjem i
informisanos$¢u zdravo za gotovo prihvatili da je Zemlja lopta koju gravitacija drZi na odredenom
rastojanju od Sunaca ili da se molekul vode sastoji od atoma kiseonika i dva atoma vodonika.
Misti¢ne sile su nasim precima mnogo dublje 1 zanCajnije govorile o tajnama rodenja 1 smrti.
Mozda je “poetska i misti¢na istina” naSem pretku bila mnogo istinitija od nasSe “istine nauke i
racija”, a ako ne istinitija, onda sigurno znacajnija za duhovni zivot i duhovna preZivljavanja.
Iako gotovo sva polja medicine (od onih koja se odnosi na nase fizicko zdravlje, do onih koja se
odnose na naSe psihic¢ko zdravlje) posredno ili neposredno sluZe u cilju prevencije, odlaganja ili
borbe sa posledicama smrti, ona savremenom coveku ne pruzaju utehu 1 dubinsko razumevanje
ciklusa Zivota, oplodnje i smrti koje su nasi preci (moZda) prihvatali sa mnogo visSe staloZenosti.
Savremeni strahovi, neuroze i fobije koje predimenzioniraju strah od smrti jesu slika nase
Zapadne civilizacije zasnovane na egocentri¢nosti, visokorazvijenom individualizmu i poverenju
u domete ljudskog racija’, iako mnoge tajne Zivota i smrti sam racio prevazilaze uprkos

rapidnom napredsku nauke na svim poljim. Nelagoda, strah, bunt, nerazumevanje, gnev, tuga,

8 Klain I. i Sipka M, Veliki recnik stranih reci i izraza, Prometej, Novi Sad, 2006.
" Luciferijanstvo posmatrano iz ugla Hri§¢anstva, odnosno ,,Samouverenost prometejevih stvorenja“ posmatrano iz
ugla antike (ali i mislilaca i umetnika koji ¢e kasnije biti inspirisani njom).
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deprimiranost, osecanje besmisla, izgubljenosti i bespomocnosti jesu svakodnevica miliona ljudi
Sirom sveta koji se posredno i neposredno konfrontiraju sa smréu - takva koSmarna egzistencija
je svakodnevica savremenog ¢oveka uopste, koji je niti pod okriljem boga (ili bogova), niti
svojim moc¢ima moze sebe da spase od velike i zastrasujuce misterije smrti.

Hadove i Persefonine tajne ostaju zakljuCane za nas, ljude XXI veka, osim ako ih ne
iskazemo kroz umetnicko oblikovanje, a u naSem konkretnom sluc¢aju kroz muzicki teatar. Kako
se uhvatiti u kosStac sa tako presudnim nedokucivim temama neSeg postojanja nego Kroz onaj
medij koji 1 sam koristi muziku, reci, pesnistvo, boju, svetlost i tamu, pokret, kompoziciju, ritam,
kontrast, pricu, dramu, glumu, a pre svega Zivog ¢oveka kao instrument... omamljujéi sva nasa

Cula i pripremajudi ih za spoznaje van postojanja banalne svakodnevice.

2.3. Eleusinske misterije: Tajne oplodnje, smrti i rodenja

Sigurno je da se svaki od gradana nekog od stotine helenskih polisa susretao sa istim
tackama u ciklusu Zivota sa kojima se susrecemo i mi danas. “Roditi se, ne mreti bez dece, to je

puna sreéa ljudska”®-

sazeta misao velikog tragiCara koja sublimira tri najvaZznije tacke u nasoj
egzistenciji: rodenje, oplodnja (rodenje potomka) i smrt. Te tri neobjasnjive tajne, a istovremeno
i tri Cuda su, gotovo bez izuzetka, centralne teme svih religija sveta.

Pre nego S§to razmotrimo mesto smrti u Eleusinskim misterijama osvrnimo se na Siri
kontekst te teme generalno: “Smrt oznaCava apsolutni zavrSetak neceg pozitivnog: Coveka,
Zivotinje, biljke, prijateljstva, savezniStva, mira, neke epohe. Ne govori se o smrti neke oluje, ali
se govori o smrti lepog dana.”® Smrt je prolazni i truljenju podlozni vid postojanja. Neminovna i
neumoljiva, ipak neraskidivo je povezana i sa nastajanjem novog na temelju nestanka starog,
tako da paradoksalno u sebi nosi i zivot, tj deo je dinamike stvaranja. Ipak, bez obzira na tu
¢injenicu koju mnoge kulture prepoznaju, misterija smrti je zastrasujuca i tradicionalno se

prikazuje upravo na taj nacin. “To je do krajnje granice doveden otpor prema promeni i

nepoznatom obliku postojanja, vise nego strah od is¢eznuéa u nistavilu.”!® Medutim, ako se ne

8 Eshil, Agamemnon, prevod M. Duri¢
® A. Gerbran i Z. Sevalije, Recnik simbola, Stylos, Novi Sad, 2004, 852.
10 A. Gerbran i Z. Sevalije, Recnik simbola, Stylos, Novi Sad, 2004, 852.
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zadrzimo na dobro poznatom telesnom poimanju smrti i okrenemo se simboli¢nom i ritualnom,
smrt svakako moramo da posmatramo kao kljuénu fazu u svakoj inicijaciji u kojoj pojedinac
mora da umre u svom starom obliku da bi se probudio u savrSenijem, novom'. Slikovit primer je
karta broj XIII iz Velike arkane (tajne) Tarota. Ona predstavlja Smrt kao nepobedivog belog
ratnika, ogoljenog do kostiju. Uklonjeno je sve suvi$no, osim skeleta koji je suStina i osnova.
Ratnik nosi barjak pobednika, a pod kopitima njegovog konja ostaje kralj, dok dete, papa i
devojka kle¢e pod njm. Ove Cetiri figure predstavljaju celo covecanstvo koje mora da prihvati
neminovnost i nadmo¢ smrti. Ikonografija kosaca, koja svoj koren ima joS u antici i predstavlja
Hronosa (Vreme), koji neumitno Zanje sa polja Zivota, ima duboku simboliku 1 kao slika je Ziva u
umu savremenog coveka koji je daleko od svojih agrarnih predaka. Na naSem podneblju je
poznat eufemizam “Zetvar”'? kojim se naziva Smrt - motiv kosaa, klasja, zmevlja i
poznjevenog zita ¢e biti jedan od dominantnih scenskih motiva u predstavi Orfej i Euridika koji
¢e simbolizovati prirodni zivotni ciklus.

Eleusinske misterije su drevna religiozna praksa strosedelaca Atike (iako poklonici isprva
nisu sebe prepoznavali pod imenom Eleusinskih misterija). Kultovi su pre svega bili
matrijarhalni i htonski i uspostavljeni su davno pre nego sto ¢e doc¢i osvajci sa severa i sa sobom
doneti novu patrijarhalnu i uranijsku religiju. Ta zvani¢na drzavna religija (moZemo reci i
panhelenska) nam je poznata kao homerovski panteon klasicne Grcke. Ipak, niti dominacija
osvajaca, niti potiskivanje iz zvani¢nog drzavnog kulta nisu mogli da ugase mo¢ 1 dubinu
Eleusinskih misterija zivota, smrti, oplodnje 1 ponovnog radanja jer je njihov smisao bio duboko
ukorenjen u samo bice stanovnika Atike, deo kolektivnog nesvesnog, a sa druge strane 1 krajnje
logic¢an i ukorenjen u svakodnevni zivot agrarne zajednice. Cilj helenskih misterija je bio
“jaCanje 1 osposobljavanje ¢oveka za svakodnevno ispunjavanje teskih duznosti 1 spremanje za
zivot posle smrti (...); tajna Zivota 1 smrti je postala 1 njihova tajna (t.j. tajna Eleusinskih

misterija). U Eleusinskim misterijama te tajne, kao tajne semena, klice i klasa koji sazreva

11 Kao $to ¢e se Buridika treé¢i put probuditi iz mrtvih, dok se i njena prva smrt (ujed od strane falusoidne zlatne
zmije) moze tumaciti kao smrt Euridike-device, kako bi vaskrsla kao Euridika-supruga. Tako i Psiha, prikazana
ikonografski kao leptir, prolazi kroz inicijaciju koja podrazumeva nekoliko simboli¢nih smrti i nekoliko simboli¢nih
vaskrsnuca i transformacija (kao $to i leptir prolazi kroz Cetiri faze do filnalne transformacije kako bi se na kraju na
krilima bezbrizno uzdigao ka svetlosti). Ovo su teme nase postavke Glukovog Orfeja i Euridike.

12 Zetvar je u nasu postavku Orfeja i Euridike uveden kroz likove Persefone i Tanatosa, upravo kao neumoljiva i
nepristrasna sila koja sprovodi visi red univerzuma koji se ne sme poremetiti.
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vezane su za kult boginje Demetre i njene ¢erke Persefone.”*?

Mit koji je stozer oko kojeg su organizovane Eleusinske misterije je mit o otmici
Persefone i njenom povratku na zemlju. Homerovska himna Demetri u ovom obliku prenosi mit:

Demetra (znacenje imena “Sve-majka”), primordijalana majka, boginja plodnosti, majka
zaStinica sveg agrarnog, ali 1 svega plodonosnog, vezana je najdubljom ljubavlju za Persefonu,
svoju kéer jedinicu koju je rodila sa bratom i1 vrhovnim bozanstvom Divom (Zevsom). Persefona
je personifikacija pupljenja, cvetanja, bujanja, iako njeno ime paradoksalno zanc¢i “Ona koja nosi
smrt”. U nju se zagleda Had, odnosno Pluton, gospodar sveta umrlih ¢ije ime paradoksalno znaci
“Onaj koji donosi obilje”, 1 otima je u dogovoru sa vrhovnim Divom, te odvodi u podzemlje da
postane njegova supruga (ceo dogadaj je personifikacija smrti- nikada zeljene 1 ocekivane).
Demetra luta svetom u potrazi za kéerkom dok joj svevideée Sunce, titan Helije koji putuje u
svojim zlatnim kolima nad celim svetom, ne otkrije da je Persefonu oteo Demetrin mladi brat
Pluton (Had), u dogovoru sa Demetrinim starijim bratom i Persefoninim ocem* Divom. Gnevna,
razoCarana i o¢ajna, Demetra luta svetom, dok cela vegetacija vene, a samim tim i zveri i ljudi.
Ljudi i bogovi prvi put iskusavaju zimu (smrt vegetacije). PreruSena kao tuzna prosjakinja stize u
Eleusinu gde joj smrtnici ukazuju gostoprimstvo i na trenutak uspevaju ¢ak da je nasmeju
(terapeturski humor robinje Jambe, koji ¢emo u pozori$noj praksi sresti kroz satirsku igru na
kraju tetralogije), boginja im se razotkriva te joj smrtnici grade hram u kojem se nastanjuje. S
obzirom da sve umire, te da smrtnici ni ostalim bogovima ne mogu da prinesui zrtve Div Salje
Hermesa (najvestijeg diplomatu medu bogovima) da nagovori Hada da pusti Persefonu nazad.
Medutim, Had daje Persefoni da okusi Sest zrna nara (plod Podzemlja koji presonifikuje i smirt, 1
Had, ali i plodnost), te Persefona ne moze da se zauvek vrati u svet zivih. Dogovor je postignut
time Sto ¢e Persefona dve tre¢ine godine provoditi na zemlji (prolece, leto, rana jesen), dok ce
jednu tre¢inu provoditi u Hadu (zima).

Uprkos razli¢itim savremenim tumacenjima, brak Persefone i Plutona je jedna od
najsre¢nijih unija bogova i predstavlja zdravu uniju zivota i smrti. Persefona (“Ona koja nosi
smrt”) je bozanstvo bujanja 1 u harmoni¢nom je i svetom braku sa Plutonom (“Onim koji nosi

obilje), gospodarem carstva mrtvih. Had i Persefona, odnosno Smrt i Zivot, vladaju zajedno,

1B Dr M. burié, Eleusinske misterije i njihov znacaj za eticko drzanje u svetlosti dubinske psihologije, Beograd,
Srpska kraljevska akdemija, 1941, 4.

14 Zevsova zakonita supruga je Hera, ali su njegove mnoge veze sa boginjama, poluboginjama i smrtnicama
rezultirale stvaranjem mnogih bozanstava i heroja.
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simboli¢no se prikazuju zajedno na tronu, gde u rukama drze klasje zita sa korenom i druge
biljke. Dok se Had predstavlja kao principijalan i ¢utljiv, anticki izvori Persefonu nazivaju cak
“Neumoljiva”.  DeSifrujuci libreto nase opere iz ugla Hadove principijelnosti i strogode,
Persefonine neumoljivosti, te harmoni¢nog braka i zadovoljstva zajednickom vlas¢u, Persefonino
smekSavanje srca izazvano Orfejevom dirljivom poezijom i1 pevanjem se ¢ini kao redak i
znacajan izuzetak. U tom kontekstu uspeh Orfejevog poduhvata deluje jos eksluzivniji (nego Sto
se to ¢ini u verzijama u kojima je Persefona slaba i sama nesre¢na u carstvu mrtvih). Kroz
rediteljsko tumacenje Had i Persefona, kao i mnogi njihovi podanici iz Hada, nasli su mesto u
predstavi Orfeja i Euridike slikaju¢i ne strasne, ve¢ prirodne i zdrave sile smrti kakvim ih
Eleusinski kult predstavlja.

Za razliku od mra¢nog, sumornog i zastrSuju¢eg homerovskog Hada u kojem Ahilova
senka kaze “Bolje je biti na zemlji rob, nego gospodar sveta mrtvih.”, podzemni svet Eleusinskih
misterija pruza potpuno dugaciju perspektivu na smrt. Kao i Dionizijske misterije koje ne
negiraju smrt, ve¢ slave Dionizovu trostruku reinkarnaciju uprkos dva svirepa pokusaja ubistva
15, tako i misterije posve¢ene Persefoni slave ciklus Zivota i nezaustavljivo bujanje uprkos smrti.
Zrelo zitno klasje (uvek prikazano i sa korenom) nije slu¢ajno odabrano kao atribut kraljice
podzemlja koja je ujedno 1 personifikacija pupljenja i Zivota. Samo takva stabljika ¢iji klas dovrsi
svoj zivotni ciklus, t.j. dozre i umre, a zatim ga Zetvar (Hronos) pokosi da padne na tlo, te da se
njegove semenke pohrane u dubinu crne zemlje (sahrane u zimu), samo takva jedinka dozivi da u
prolece iz dubine zemlje (Hada) proklijaja i umnogostruci se iz svih semenki naizgled mrtvog
klasa. Zivot se ne samo obnavlja, veé se stostruko obnavlja, nose¢i u novim generacijama deo
nas. PoStuju¢i ovaj kult u Eleusinskim misterijama poklonici su imali zdrav 1 prirodan osnos
prema Zivotnom ciklusu oplodnje, zivota, smrti i ponovnog radanja. Jos jedan od dokaza veze
pohranjivanja useva i1 Demetrinog ozivljavanja klice je u tome §to su Demetru nazivali
“zastitnicom pokojnih”, a pokojnike “Demetrinim uku¢anima” koji su se vratili svom domu pod
maj¢ino okrilje. Kao $to kaze Isokrat u svom Panegiriku: “Posto je Pluton ugrabio Koru
(Persefonu) Demetra je lutajuci dospela u nasu zemlju 1 pokazala se veoma milostivom prema
naSim precima zbog ljubaznosti koje su joj ucinjene (...) te im je dala dva veoma vaZna
poklona... Poljske plodove, koji su nam pomogli da ne zivimo kao divlje zivotinje, i misterije,

koje onima koji u njima ucestvuju daju prijatnije nade za sre¢niji svrSetak njihovog Zivota i za

15 Prvog ubistva Eerecenjem i izjedanjem (sparagmos), a drugog spaljivanjem (u Semelinoj utrobi).
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svu vecnost.” Dakle pramajka je blagonakloni roditelj, ucitelj i staratelj koji brine kako o
prakticnom prezivljavanju, tako 1 o duhovnom uzdizanju svoje dece kroz Eleusinsku misteriju.

Vrsenje sluzbe Demetri i Kori (Persefoni) je imalo duboko terapeutski ucinak za
zajednicu. Kult je, pored ostalog, u sebi sadrzao horsko ponavljanje odredenog magijskog
obrasca od strane grupe posvecenih - gledaju¢i u nebo pevali su u glas “Oplodi!”, a zatim
gledaju¢i u zemlju “Zacni!”, Sto se ritualno ponavljalo do padanja u trans. Pored svecanih
povorki uz pesmu i igru, kao i posebog ritualnog kostima, te na kraju i pantomime sa sadrzajem
mita, mozemo jasno da uvidimo klice pozorista, i to ne bilo kakvog pozorista ve¢ svih onih
formalnih i1 smisaonih elemenata iz kojih ¢e biti iznedrena tragedija kao teatar sinteze umetnosti.
Ako se uzme u obzir da je moguée napraviti podelu na izvodace i gledaoce, dok ih je sve
objedinjavao dubok osecaj zajedniStva i koncentracije, moralna poucnost, te zanos, dubok
emotivni dozivljaj i katarzi¢ni dozivljaji tokom razli¢itih stupnjeva rituala - svi ti gradivni
elementi kulta vode ka grckoj tragediji, ali takode i ka njenoj mladoj sestri operi (odnosno onim
licima opere koja su bila vezana za autore kakvi su Gluk, Mocart,Vagner). Religiozni pantomim
je prikazivao mitove koji su bili usko povezani sa Misterijama kojima su pripadali, te su
posveceniku u kult “na razli¢it nacin davale pouke o zivotu, smrti i vaskrsenju, a cilj pantomima
je bio da izmenom radosti 1 bola, svetlosti 1 tame, u duSama mista izazove dubok religiozni
utisak.”*® Opisi ovakve prakse upuéuju na teatarsko (napomenuli bismo u uzem smislu i opersko)
razmiS$ljanje, kao 1 na sluzenje sredstvima teatra za postizanje zeljenog utiska na vernike. “U
misterijskim religijama 1 njthovim mistickim kultovima dolazile su do izraZaja najCistije osobine
covekovog bica. Misterijski vernik (...) nalazio je u njima svoje prisno sjedinjenje sa
bozanstvom i time podizao svoje postojanje i svoje osec¢anje Zivota. To sjedinjenje postizano je
(...) silom, t.j. time Sto bi se pri zaglusnoj svirci, vrtoglavom igranju, klanjanju, gledanju u
svetao predmet, gubila pojedinacna svest... “}’ Operskom teatru na raspolaganju stoje upravo ta
sredstva koja publiku/miste vode u trans, a ta zajednicka sredstva su upravo koris¢ena u postavci
predstave Orfej i Euridika.

Socijano-kulturna funkcija Eleusinskih misterija (kako je Dr Milo§ Duri¢ definise i Cije

mnogobrojne primere u svom tekstu navodi) bila je znacajna 1 uticaj koji je imala na posvecene

18 Dr M. burié, Eleusinske misterije i njihov znacaj za eticko drzanje u svetlosti dubinske psihologije, Beograd,
Srpska kraljevska akdemija, 1941, 9.
1 Dr M. Duri¢, Eleusinske misterije i njihov znacaj za eticko drzanje u svetlosti dubinske psihologije, Beograd,
Srpska kraljevska akdemija, 1941, 3.
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je bio veliki, a o tome svedoce sle¢i odabrani navodi iz Himne Demetri
Blazen onaj od ljudi ko vide svestene tajne!
A ko neposvecen osta bez uces¢a u njima, taj ce

imati dukciji udes kad umre, u blatu i tami.

Sofokle u Triptolemu govori o Misterijama:

O triput blazeni od ljudi oni koji tajne videse te u Had dospeju,

Jer samo za njih tu Zivota bice, druge ceka svako zlo.
Krinagora savetuje ljudima da putuju u Kekropovu zemlju, jer tu ¢e: “Videti one no¢i u svetinji
velike Demetre, te ¢e imati bolji udes u zivotu i po smrti, i Coveku ¢e biti lakse u dusi.”; dok
Ciceron, 1 sam posvecenik u Misterije navodi: ”Atena je stvorila mnoge izvanredne i bozanske
stvari 1 u ljudski zivot uvela, tako mi se osobito ¢ini da nije nista bolje stvorila od onih misterija
koje su nas iz grubog i divljeg Zivota izdigle do ljudskog dostojanstva i oblagorodile (...) te smo
naucili ne samo da Zivimo vedrim Zivotom, nego i da sa boljom nadom umiremo.”, a Diodor
napominje da: “(posvecéenici u misterije) postaju pobozniji, pravedniji i u svakom pravcu bolji.”.

I grcka tragedija, a i njena mlada sestra opera su nastale sa idejom da sluze covecanstvu
kroz takvu terapeutsko-moralizatorsku svrhu. Ako govorimo uze o scenskoj vrsti kojom ¢emeo
se dalje baviti u prakticnom radu, o operi, velika je istina da je njena “svrha” odnosno “uloga” u
duhovnom zZivotu zajednice ozbiljno meandrirala od ovog plemenitog i uzvisenog cilja, medutim
takode je istina da mu se opera uz pomo¢ velikih stvaralaca 1 reformatora uspesno i vracala. Prvi
takav veliki reformator je upravo Kristov Vilibald Gluk ¢ija scenska postavka Orfeja i Euridike

(njegove prve reformirane opere) i jeste kona¢no ishodiste ovog rada.

Uprkos dominaciji uranijsko-patrijarhalne zvani¢ne religije oli¢ene u homerovskom
Panteonu na ¢elu sa Zevsom i Herom, te kasnijom rimskom okupacijom, Eleusinske misterije su
ostale netaknute i Zive na predhri¢anskom Mediteranu. Cak ni dve hiljade godina Hrid¢anstva,
koje je podrazumevalo ruSenje hrama u Eleusini 1 najstroZe zabrane kulta nisu uspele da u
potpunosti potisnu riuale, ve¢ bi se pre moglo rec¢i da su zajedno sa Orfickim kutovima izvrsile
snazan uticaj na novu monoteistiCku religiju, koja je u nekim podnebljima cak morala da
precutno prihvati agrarne kultove (seCenje Zita, jedenje Zita i kolaca kao odjek sparagmosa i

misterija). Vitalnost ovog kulta nalazimo ¢ak i u savremenom svetu koji mozda mozemo nazvati
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posthris¢anskim, ali u kome i dalje o Uskrsu iz nekog neobjaSnjivog razloga bivamo fascinirani
proklijalim zitom u kojem ose¢amo istu pobedu zivota nakon zime kao 1 na$ predak pre tri
hiljade godina. Mozda upravo u tome nalzimo misteriju ili ¢udo koje je neodoljivo ¢ak i

savremenom ¢oveku Zapadne civilizacije. Najsvetija od svih drevnih ¢uda su ziva i vibrantna.

2.4. Mit o Orfeju: Paradoks o tvorcu Eleuisinskih misterija

Ako Eleusinska misterija ¢coveku uliva krajnji spokoj, osecanje viseg reda, smisao ciklusa
zivota i terapeutsko mirenje sa prirodnim procesima, nasuprot njoj stoji mit o Orfeju koji u
samom tkanju buduce predstave predstavlja osnovnu sukobljenu ideju i antitezu Misteriji.

Orfej je legendarni pevac, svira¢ i pesnik, visokoharizmati¢na individua koja vlada
tajnama umetnosti, koja vlada umetnos¢u kao vestinom (apolonijsko), ali i umetnoséu kao
zanosom (dionizijsko), a ta umetnost moze da promeni ljude, ukroti zveri, pokrece drvecée, umiri
prirodne sile, ¢ak i da utice na odluke i volju bogova, pa i na prirodan red stvari. Svojom lirom
(kitarom) i glasom “Orfej se otkriva kao zavodnik na svim nivoima kosmosa i psihizma: zavodi
zemlju, nebo, okeane, podzemni svet; podsvest, svest i nadsvest; tera ljutnju i otpore;
opéinjava.”8

lako se za poreklo Orfeja vezuju mnoga tumacenja i verzije mitova, mozda je
najupecatljivije ono o Apolonu (bozanstvu reda, sklada, umetnosti, vestine, ali i Sunca, kao i
prorostva) i muzi Kaliopi (najstarija i najmudrija medu Muzama, majka epskog pesnistva).
Nakon sto je bio fasciniran sinovljevim talentom, otac Apolon mu poklanja svoju liru i uci ga
vrhunskom izvodastvu, dok ga majka poducava pevanju i poeziji. Ipak, znacenje Orfejevog
imena (orfelin, siro¢e) upucije na njegovu samostalnost, autohtonost i nezavisnost kao stvaraoca
i kroz Orfejev arhetip govori o mestu umetnika u svetu: on mora biti orfelin - samostalan i
samoroden.

Snagu Orfejevog talenta, kao i harizmu i mo¢ umetnika interpretiraju mnoge legende i
njihovi fragmenti u kojima mitski pesnik zavede drvece da hoda, ptice i ribe da kruze oko njega

u jatima, sneg da se topi, potoke da menjaju svoj tok, zveri da se smiruju i pitomo mu prilaze.

18 A. Gerbran i Z. Sevalije, Recnik simbola, Stylos, Novi Sad, 2004, str 645.
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Moguce tumacenje ovog mita (koje se posebno odnosi na kroc¢enje zveri) moze se tumaciti kao
krocenje neumerene i divlje strane ljudske prirode, na krocenje zverskog u nama preko
umetnosti, posebno muzike. Mera u svemu, pa i u emotivnom prezivljavanju je ideal starih
Helena. Visoko terapeutsku ulogu muzike Heleni su uvek isticali pri obrazovanju, kao i u
svakodnevnom prakti¢nom zivotu, ali i filozofiji 1 religiji. Otud ne iznenaduje $to mit o Orfeju
zauzima tako znafajno mesto u zvani¢nim i tajnim kultovim Gréke. Orfejeva umetnost se
smatrala za terapeutsku, isceliteljsku, produhovljenu, lekovitu - onu koja uvodi meru i red, a
istovremeno nadahnjuje (apolonijski princip u umetnosti). Njegova harizma i stvaranje su
koriS¢eni za dobrobit zajednice koja mu je na tome bila zahvalna i1 poStovala ga. lako je mit o
Orfeju mnogostruko obradivan u svim umetnostima, ipak ga operska umetnost svojata jer je 1
sama sinteza poezije, instrumentalne muzike i pevanja. Mozda je bas zato prigodan nacin da se
ova tema obradi upravo kroz scensku vrstu opere, odnosno kroz Glukovog Orfeja i Euridiku.
Poznato nam je oko stotinu operskih naslova koji se bave Orfejem kao centralnim likom: od prve
prave sacuvane Perijeve opere (1600. Euridika) , preko opera Kacinija, Monteverdija, Landija,
Rosija, preko Sarpantjea, Lilija, Ramoa, Telemana, Torelija, Jomelija, Hajdna i Gluka, do
satiricnog Ofenbaha, pa sve do Debisija, Mijoa i naSeg savremenika Glasa. Ovo su samo opere
koje su organizovane oko Orfeja i Euridike kao glavnih likova, dok se Orfej kao epizodni lik ili
referenca nalazi u nebrojanim drugim delima operske literature.

Orfej se smatra 1 pronalazacem medicine, astronomije 1 astrologije, ali 1 pisma, a ne
smemo ni da zaboravimo njegovu vaznu ulogu u ¢uvanju usmene tradicije. Naime, priroda nase
memorije i percepcije je takva da uprvao kombinacijom ritmike, metrike, melodike, harmonije,
rime, teksta, kao 1 njegovog znafenja pomaZemo svojoj memoriji da zapamti veliku koli¢inu
umetnickog materijala, koju koriste¢i samo jedno sredstvo nikada ne bismo mogli da zapamtimo
(zahvaljujuéi sintezi umetnosti mozemo da na prvo slusanje zapamtimo desetine ili ¢ak stotine
stihova proseénog operskog sadrzaja, dok je na primer isklju¢ivo prozni tekst bez ostalih
elemenata teSko zapamtiti i pored najbolje memorije). Orfej istovetno narodnim pesnicima
(Homer, Filip Vis$nji¢€...) stoji kao otac predaje, mudrosti, istorije 1 poezije koje se kroz umetnost
prenose narednim generacijama 1 novim C¢lanovima zajednice. Orfej uci ljude da pojedinacno
iskustvo otmu od zaborava i predaju ga kolektivnom, dobrobiti cele zajednice i pojedincu.
Samim tim on je umetnik predaje i pamcenja, ali i umetnik-prorok, umetnik buduénosti,

predvidanja, kao Sto svaki pravi umetnik na odredeni nacin 1 jeste prorok uvidajuéi preko poezije
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1 promis$ljanja dublju istinu. Orfejeva umetnost je duboko uticajna i znacajana za ljudsku rasu,
koja mu je za Zivota odavala pocasti 1 divila mu se.

“Mit o Orfeju nastao je u VI veku p.n.e. u vezi sa doktrinama releigiozne sekte (Orficari),
u ¢ijoj kosmogoniji i teogoniji Fanes, kosmicki Eros i Zagrej zauzimaju najznacajnije mesto.
Orficari su verovali u bozansku prirodu ljudske duse i u prvobitni greh; dusa zbog greha luta, ali
se ekstazom, asketizmom i inicijacijom Cisti i vraca na nebo. Oni koji su bili uvedeni u orfi¢ke
misterije nosili su bela odela i nisu jeli meso, jaja i bob. Komadanje Orfeja podseca na patnje
orfickog Dioniza- Zagreja.”*®

Orfej je osniva¢ i1 Dionizijskog i Apolonijskog kulta, po nekim izvorima je takode i
osnivaé Eleusinskog kulta (Gerbran i Sevalije). Medutim, time ulazimo u izrazito zanimljiv
paradkos, da upravo onaj koji osniva kult nije sposoban da zastupa sistem vrednosti kojima nas
kult poucava, niti ima dusevnu snagu da prihavati upravo osnovna nacela Eleusinskog verovanja
u Ziovotni ciklus, a te kontroverza moZze biti scenski izrazito interesantna i upotrebljiva. Orfej se
smatra i pronalazacem zemljoradnje, te otuda blize moZzemo da ga povezemeo i1 sa Demetrom 1
Eleusinskim kultovima (uprkos paradoksu sopstvenog usuda).

Mo¢ Orfeja i njegove umetnosti ogleda se i u mitovima o Argonautima, gde je pozvan
kao prvi kada se sakupljala posada. Bio je odgovoran za odrZavanje koncentracije, morala,
dobrog raspolozenja, Zivotnog zadovoljstva i duha ostalih Argonauta. On ih je pevanjem,
muzikom i stihovima smirivao kada bi se zavadili, pobesneli ili gubili kontrolu nad sobom,
umirivao je bure 1 besne talase, nadpevao Sirene, uspavao zmaja koji ¢uva zlatno runo i svirao na
svadbi Jasona i Medeje. Bez Orfeja putovanje Agonauta i osvajanje zalthog runa nikada ne bi bili
mogucdi.

Zivotna sre¢a koja je pratila Orfeja kako u pohodima sa Argonautima, tako i u
svakonevnom zivotu rezultirala je njegovom umetnoséu koja je bila harmoni¢na i terapeutska,
koja je donosila ljudima dobro, srecu, ispunjenje, radost i mir. Medutim epizoda sa Euridikom u
potpunosti menja Orfeja, kao i njegovu umetnosi i njenu funkciju: “Sva snaga i mo¢ Orfejeve
muzike pokazala se kada je siSao u podzemlje da izvede na svetlost dana voljenu suprugu
Euridiku. Ubrzo posle udaje za Orfeja, lepu nimfu je usmrtila otrovnica” ?°(bozanska zlatna

zmija iz Orfickih misterija, ali i falusoidni simbol koji ubija Euridiku-devicu i inicira je u

¥ D. Srejovié, A. Cermanovié, Recnik grcke i rimske mitologije, Srpska knjizevna zadruga, Beograd, 1989, Str 313.
2 D. Srejovi¢, A. Cermanovié, Recnik gréke i rimske mitologije, Srpska knjizevna zadruga, Beograd, 1989. Str 311-
313.
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Euridiku-suprugu). Po drugim izvorima, Euridika, beZze¢i od satira (personifikacije Ciste
seksualnosti, bez poverenja i ljubavi) bude ujedena od zmije (falusa), te pada mrtva (Euridika-
devica).

“Orfej nije mogao da preboli njenu smrt i krenuo je u Podzemlje da je trazi. Njegova
pesma i svirka pobedile su sile smrti i tamu sveta mrtvih. Kada se podzemljem razlegla Orfejeva
svirka, Eumenide su zaplakale, Kerber je postao krotak, Haron je zaustavio svoj camac, Iksionov
tocak je prestao da se okrece, Sizif je seo na kamen, Tantal je zaboravio glad i zed, a Danaide su
prestale da obavljaju svoj zaludni posao. Orfejeva pesma raznezila je cak i stroge sudije mrtvih 1
neumitne Sudaje, koje su ve¢ zavrSenu nit Euridikinog Zivota opet pocele da predu. Ni vladari
podzemlja nisu odoleli ovom nenadmas$nom pevacu; oni su vratili Euridiku, ali su mu zabranili
da je pogleda dok sa njom ne izide na svetlost dana, Orfej je krenuo ka izlazu iz podzemlja, ali
mucen sumnjama i ¢eznjom, on se osvrnuo: istog ¢asa je po drugi put izgubio voljenu suprugu, i
to zanavek. Ojadeni Orfej je pokusao da se vrati u cartvo mrtvih, ali ovog puta vrata Podzemlja
ostala su zatvorena. Sedam dana nesre¢ni peva¢ nije uzimao hranu, sedam meseci je bez
prestanka plakao, a zatim je tri godine Ziveo u potpunoj usamljenosti.”?*

Od ove tacke se Orfejeva mitoloska sudbina i Orfejeva operska sudbina razilaze. U
nekoliko izvora za mitoloSku gradu Zevs ga pogada munjom iz samilosti kada Cuje njegovu
bolnu tugovanku, ali postoji i verzija u kojoj ga ubija zato $to je ljudima otkrio tajne bogova kroz
Eleusinske (i/ili Orfi¢ke) misterije. U nekim verzijama ga Bahantkinje rastrzu (sparagmos) jer
okrec¢e leda Dionizu (takode boZanstvu umetnosti, ali zanosa 1 stvaranja, suprotnog od
apolonijskog), kojem toliko duguje 1 poklanja se iksljuc¢ivo Apolonu i suncu. U Cetvrtoj verziji
mita prekomerni bol i frustracija Orfeja nagone da se potpuno odrekne Zena, kojima je 1 dalje
neodoljivo privlacan, i okrene se isklju¢ivo mladi¢ima, kao i da ostale muskarce nagovara na
istovetnu seksualnu praksu??. To razjari Tracanke, te ga one kao i Bahantkinje rastrgnu.?

Samo Orfejevo osvrtanje, kao i odnos sa Euridikom, odnosno njenom senom ima svoje

uporiSte u agrarnim obicajima Mediterana $to je joS jedan element preko kojeg teoretsko-

2L D. Srejovié, A. Cermanovi¢, Recnik gréke i rimske mitologije, Srpska knjizevna zadruga, Beograd, 1989, 313.

22 Orficke misterije nisu jedini kultovi koji su zaista bili rezervisani samo za muske ¢lanove zajednice Njihovi obredi
su bili tajni, a veze i odanost medu ¢lanovima vrlo izrazene, te ne ¢udi ovakvo podozrenje onih Kkoji su iz tog kruga
bili izopsteni.

2 Provokativna je Mantenjina slika, danas izgubljena, a koju poznajemo samo preko Direrove kopije u obliku
bakroreza. Na njoj je prikazan Orfej u momentu kada ga tracanke violentno rastzu, dok je na drvetu traka na kojoj
pise ,,Orfej- prvi pederast”. Da li je Mantenjin original doziveo sudbinu mitoloskog modela nije poznato, medutim
kontroverznost ove slike, a pre svega njene teme, provocira nova tumac¢enja umetnika i kriti¢a i danas.
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istorijsko istrazivanje primenjujemo u ostvarenoj predstavi. Naime, mrtva Euridika ima svoje
dvostruko otelotvorenje na sceni- kao pevacica i kao zito. Zajedno sa Euridikom u zemlju se
pohranjuje zito, a zajedno sa njenim vaskrsenjem ono klija- prakti¢na primena u predstavi ¢e
detaljnije biti opisana u narednim poglavljima.

Zan Servije (Jean Servier) uporeduje zabranu, koje su Orfej i Euridika morali da se
pridrzavaju u podzemnom svetu, sa zabranama koje okruzuju razdoblje oranja na isto¢nim
obalama Mediterana:

“Tokom oranja prve brazde ora¢ mora da ostane tih, kao $to su ¢utljive zene koje sanjaju
tkalacki san ili nemi ljudi koji kopaju grob. Ne sme se ni okrenuti, ni po¢i natrag, kao $to se ni
ljudi u pogrebenoj povorci ne smeju osvrtati: prisutne su nevidljive shage, pa bi ih olako
izgovorene re¢i mogle povrediti ili bi ih moglo razljutit Sto su kradom, preko ramena,
opazene.“?*

Orfej je Covek koji je prekrSio zabranu i usudio se da pogleda u onostrano. Srpski
mitoloski re¢nik kaze sledece o osvrtanju:

“Tabuisano osvrtanje je ostatak htoni¢nih obreda. Kada se usput prolazi pored necistog
mesta, ili se no¢u ide po mraku, onda se ne osvrée, da se ne prizre (neSto ne prividi, ne
halucinira). U povratku sa proSevine, devojke ucesnice se ne osvréu. Kada devojka odiva pode
na vencanje, rodaci je pozivaju da se za Casak okrene mestu odakle je posla. Ako odiva voli
svoga mladoZenju, nece se okrenuti. Ucesnici pratnje mrtvaca u povratku s groblja ne osvréu se,
da ih mrtvac ne bi pozeleo. Posle vadenja Zive vatre, ne osvrce se prema mestu gde se ona vadila,
da se ne bi oslabila njena magijska snaga. Ne osvrée se pre 1 posle postavljanja ¢ini. Na Bozi¢ se
odnese vuku vedera na raskrce, pa se u povratku ne osvrée.”?

Pitanje Orfejevog okretanja je duboko i sustinsko, kao i kod Lotove Zene. Da bi se
pobeglo iz/od pakla ne sme se okretati za sobom - proslost pripada proslosti, a pogled se
terapeutski mora okrenuti ka onome $to tek dolazi.

Cesta su tumadenja da se u Glukovoj operi Amor pojavljuje kao deus ex mahina i da
nasilno razreSava situaciju u korist Orfejeve 1 Euridikine ljubavi, §to je suprotno svim mitoloSkim
tumacenjima. Ipak, imaju¢i u vidu Platonovu ostru kritiku mitskog pevac¢a mozda mozemo da

postavimo scenski korisno pitanje - da li je Orfej kukavica? On ne pristaje da sam umre i pridruzi

24 A Gerbran i Z. Sevalije, Recnik simbola, Stylos, Novi Sad, 2004, 645.
%5 S, Kulisi¢, P. Petrovié, N. panteli, Srpski mitoloski recnik, Nolit, Beograd, 227.
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se Euridici u vecnosti, ve¢ ne dovodeci u pitanje sopstvenu egzistenciju, koristi snagu svojih
darova da nevestu povrati u zivot, koji je svakako kratkotrajan i prolazan. Operski Orfej, nakon
razli¢itih pokusSaja da se ponovo sjedini sa Euridikom, odluc¢uje da umre sa njom, i tek tu (i tacno
tu) dolazi Amorova nagrada. U scenskoj postavci ovu tatku moramo tumaciti kao klju¢nu, na taj
nacéin naivni deus ex mahina naivnih operskih produkcija postaje odobrovoljeno bozanstvo koje
vodi kroz iskusenja.

Uprkos svim preprekama koje je pesnik savladao, njegova sopstvena sumnja, intimni
strahovi i nepoverenje su sudbonosni za propast ljubavi i Euridikinu drugu smrt. Od nevere svih
smrtnika (hor) da je oZivljenje Euridike nemoguce, preko vrata pakla i malevolentnih demona,
nepremostivog Stiksa, agresivnih Furija, sve do neumoljivih Hada i Persefone, besnog Kerbera i
Lavirinta podzermlja, Orfej dokazuje svoju volju, snagu i hrabrost da spase Euridiku. Ipak, za
razliku od Mocartovog princa Tamina, Glukov Orfej (kao i Vagnerov Loengrin) pokazuje veliku
slabost prema osobi koju voli. Orfej koji pobeduje svet Zivih 1 mrtvih, ne moze da pobedi svoju
sumnju u to da li ¢e ga Euridika uvek 1 svugde pratiti. Mozda je njegova slabost upravo njegov
hibris, 1 mozda se tako tumaci u antici, ali ga Evropa XVIII veka vidi drugacije. Mozda upravo
slabost heroja postaje njegova najveca snaga, a njegova odluka da umre kraj Euridike umesto da
je ponovo trazi postaje Orfejevo predromanticarsko iskupljenje, $to sigurno Gluku kao klasicaru,

ali ipak Hri$¢aninu 1 Evropljaninu nije strano.
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2.5. Gluk: Reforma ili/i sublimacija?

“Alcesta (...) nije stvorena da se svidi samo sada i kao novost, ona nema epohu. Ja tvrdim
da ¢e se dopasti isto tako 1 za dve stotine godina, (...) a to tvrdim zato $to sam u nju stavio sve

prirodne zakone koji nisu nikada zavisili od mode”?®

Iz ugla muzicara mogle bi se navesti razne odlike Glukovog stvaralastva koje se na polju
muzi¢ke forme, harmonije i melodije mogu smatrati znacajnim i koje ga isti¢u medu ostalim
kompozitorima epohe, medutim Glukovu veli¢inu ne ¢ini njegov muzic¢ki doprinos operi ve¢
revolucija na polju dramturgije opere, kako kroz muziku, tako iz kroz tumacenje teksta i muzike
istovremeno.

Gluk pocinje svoj umetnicki Zivot u epohi baroka, u katoli¢koj HabsburS§koj monarhiji, ali
multikulturnoj i multilingvalnoj, gde je dominantni scenski izraz u operi bio onaj koji je nastao iz
italijanske operske tradicije - bilo da je bio blizak tragediji i oli¢en u velikoj operi seriji, bilo da
je bio komican i oli¢en u operi bufi. lako je italijanska opera bila panevropska umetnic¢ka forma i
italijanski izvozni proizvod, jedna novija umetni¢aka tradicija joj je bila suprotstavljena vec
gotovo jedan vek- a to je tradicija francuske opere sa svojim Zanrovima ko S§to su tragédie-
lyrique, commedie ballet, i sli¢no.

Sukob izmedu ove dve umetnicke tradicije nije bio samo sukob dva mentaliteta, niti samo
sukob dve kulture. On je poprimio razmere znacajnog politickog sukoba na polju kulturnog
imperijalizma. Italijanska opera se u XVII veku kapilarno Sirila od Firence, preko Rima i
Venecije po celoj katolickoj Evropi, a Habsburski dvor ¢e postati jedan od glavnih bastiona 1
finansijera ove scenske vrste. Nasuprot njemu, kao najve¢i i najmocniji rival se postavlja
francuski dvor (sa Lujem XIV na ¢€elu) koji oponira italijanskoj umetnost i njenom dominantnom
uticaju?’ na raznim poljima, uvidajuéi u njoj moguéeg trojanskog konja za spoljne politicke
uticaje (mo¢ne kraljice regenti italijanskog porkla na francuskom tronu, italijanski kardinali,

italijanski umetnici i znacajne politicke i dvorske figure razvili su specifican odnos prema svemu

26 Gluk za Journal de Paris, avgust 1788.

27 Pod italijaskim uticajem moZe da se smatra papski uticaj u Francuskoj preko italijasnkih kardinala, zatim uticaj
Habsburgovaca koji su vladali teritorijiama koje danas pripadaju Italiji, ali i uticaj drugih sila koje su preko Rima
imale uporiste u Francuskoj. Burgundija i Flandrija, teritorije koje su istorijski gravitirale uticaju Burbonske krune,
padaju u ruke Habzburgovaca.
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italijanskom u Francuskoj- taj odnos je sadrzao u sebi sve valere od opsesije do mrznje §to je na
veoma zanimljiv nacin odredilo razvoj francuske kulture i umetnosti kroz XVIL,XVII, XVIII 1
XIX vek.). S toga Francuska gradi svoju autohtonu scensku umetnost, koja, istini za volju, u
mnogome li¢i na italijansku operu (orkestar, hor, solisti, uvertira, recitativi, arije, drama kroz
muziku 1 glumu istovremeno, scenografija i kostimi...), medutim koju savremenici jasno
dinstinktuju pod nazivom tragedie-lyrique, a nikako opera. Razlikuje ih pre svega jezik, gde se
Francuska gotovo eksluzivno u Evropi odlucuje za operi srodan zanr, ali na sopstvenom jeziku,
S§to je u visokoj umetnosti gotovo nezamislivo u drugim sredinama. Sama fonetska vrednost
jezika odredila je i muzicko/dramski izraz. Italijanski je sa svojih pet jasnih otvorenih vokala
pogodovao razvoju belkantistickog pevanja koje podrazumeva neogranien broj tonova na
jednom vokalu, dok je u francuskom sa mnogobrojnim nazalnostima i drugim specificnim
izgovaranjima samoglasnika takva vrsta izraza bila nemoguéa. Umesto melizmatike i razvoja
melodije, francuskom jeziku je pogodovala veca koncentracija na re¢ i manja melizmatika.
Fenomen kastrata (uslovljen zakonima i pristojnos¢u Rima, a zatim raSiren po celoj Italiji i
Evropi), u Francuskoj nailazi na manje plodno tle. Italijanska opera serija se potpuno odvaja od
firentinskog ideala drame kroz muziku, te muzika postaje dominantno izrazajno sredstvo, dok
sam tekst i dramska radnja postaju nevazni®®. Nasuprot tome, u francuskoj operskoj tradiciji
dominantna je psihologizacija likova i radnje, $to ¢e biti kljucni element koji ¢e Gluk primeniti u
svojoj reformi. Povratak drame na opersku scenu dogodio se kroz francusku tragedie en musique
Lilija, Ramoa i drugih francuskih kompozitora. Medutim, i tada je drama u operi bila razudena
brojnim horovima i baletima koji ¢esto imaju samo veoma labave veze sa glavnom radnjom 1
viSe ometaju njen tok nego $to ga pomazu. Ipak, upotreba horova je u francuskoj operi mnogo
kompleksnija, nego u italijanskoj. Cesta je i upotreba baleta, iako i tamo gde je smisono
neophodan 1 tamo gde je u najmnju rukju suvisan, jer je francuski balet jo§ jednan politicki
projekta francuskog dvora, dok ga suprotno tome habsburski dvor gotovo zabranjuje iz politickih
razloga Cak i na kraju XVIII veka- kao u sceni svadbenog veselja u Mocartovoj Figarovoj
Zenidbi?®. Razlika u francuskoj i italijanskoj uvertiri, orkestraciji, instrumentarijumu, zatim

pitanja istrazivanja harmonije i kontrapunkata, te dramturgije i upotrebe hora i baleta je tokom

28 Jedan od konkretnih pokazatelja je i velika razlika u honoraru kompozitora i libretiste.

29 Interesantno je da u toj, u svom operskom opusu retkoj, baletskoj numeri Mocart u potpunosti citira Glukov
Fandango iz baleta Don Povani. U svojoj partituri Figarove Zenidbe ga naziva menuetom iako je identi¢an
Glukovom originalu i nedvosmisleno ilustruje $§pansku narodnu muziku (prva primemna namernog bojenja
nacionalnim melosom u baroku za §ta je odgovaran upravo Gluk)
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jednog veka narasla do tih granica da je moglo da se govori o dve potpuno suprotstavljene
operkse prakse 1 misli. Medutim, ovaj raskol, odnosno ova dva paralelna toka, mogu da se prate
gotovo od prvih decenija nakon nastanka opere.

“Moze se zakljuciti da ova dva suprotna modela iz prvih vremena opere, firentinski i
venecijanski, iniciraju dve osnovne linije koje trasiraju budu¢i razvoj hijerarhijskih odnosa
izmedu muzike i drame u daljem razvoju ne samo opere, nego muzickog pozorista uopste. Prvi
tip daje prednost drami i u njemu muzicki tok nastaje isklju¢ivo u funkciji dramskog dogadanja 1
unutr$njih tokova delujudih lica. Ta linija se zaCinje od Firentinaca, pa preko Glukovih reformi i
francuske opere, svoj vrhunac dozivljava u delima Vagnera. Druga linija, koja prednost daje
muzi¢kim tokovima, lepoti melodije i vokalnom savrSenstvu, polazi od Venecijanske opere, pa
preko italijanskih majstora ranog romantizama i belkanta vrhunac dostize u delima Verdija.”*°

Gluk se nalazi na raskrS¢u puteva ta dva sveta (kao i Mocart koju deceniju nakon njega) i
kroz sublimaciju ovih suprotstavljenih estetika, kao i pod uticajem drugih kulturnih sredina
(Engleska) i ideja, u svojim delima nadrasta obe prakse i stvara svoj autenti¢ni stil. Napajajuci se
pre svega na direktnim izvorima gréke tragedije, Gluk se napaja jezikom i duhom klasike, a ne
klasicista. S obzirom da se njegova delatnost locira u drugu polovinu XVIII veka mozemo
govoriti o bazi koju ¢ini barok, pre svega italijanski, ali i austrijski, kao i njima suprotan
francuski klasicisti¢ki barok. Rokoko, galantni i oseéajni stil su stilovi koji su trend upravo u
periodu najplodnijeg Glukovog stvaralastva. Klasicisticke ideje u smislu tema libreta (mitoloSko-
filozofki zapleti Gr¢ke 1 istorijsko-politicki zapleti Rima) nisu dovoljne da strogo opredele
Glukove opere u klasicizam, iako su mu inspiracije prirodna plemenitost i uzviSena
jednostavnost anti¢kog teatra. Sturm und drang , bliski mladom Geteu i Sileru u literaturi, K. F.
E. Bahu u muzici, te Fisliju u slikarstvu govore o pomeSanim teznjama predrevolucionarne
Evrope koja je bujala razli¢itim sokovima istovremeno - napajauc¢i se umiru¢im barokom,
dolaze¢im klasicizmom, diSu¢i romantizam i blizinu revolucije, ali zive¢i mondenski kroz
rokoko, glantni i osecajni stil. Sve te odlike moZemo da pratimo u Glukovoj muzickoj estetici, a
nalazimo ih i u dramskom aspektu njegovog rada ako uzmemo u obzir celokupni opus.

Iako muzicki i dramski pokusava da raskine sa operom serijom i Metastaziom, taj raskid

nije nikada radikalan i potpun (moZda je najve¢i broj Glukovih opera komponovan upravo na

30 Svetozar Rapajic¢, Muzicko pozoriste kao umetnicka sinteza. Univerzitet umetnosti u Beogradu, Fakultet dramskih
umetnosti, Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, Beograd 2018, 58.

36



Metastazijeva libreta, dok su mnoge odlike opere serije Ceste i u kasnijim delima). Sam
Metastazio naziva Glukove opere arhivandalskim, dok Gluk ose¢a da u svojim teznjama nije
otiSao do kraja. Ideja o zamagljenosti granice izmedu recitativa i numere ima koren u
francuskom recitativu koji je manje Sematski i manje predvidiv od italijanskog te koji je na
granici prokomponovanog. Sema po kojoj se u reéitativu iskazuje radnja, a u numeri emotivno
prezivljavanje su vremnom dovele do velike razlike izmedu ova dva segmenta italijnske opere.
Gluk koji izvire iz italijsnke Skole, aplicira francuski princip na svoj rad i radikalizje ga. U
Orfeju gotovo da nema italijanskih seko recitativa, svi su akompanjato, a na mnogim mestima su
tako oblikovani da se priblizavaju muzickoj snazi arije (Sto se detaljnije moze potkrepiti mnogim
muzi¢kim primerima iz samog Orefeja, ali i drugih radova koji za njim slede kao §to su Alcesta,
Ifigenija na Tauridi, itd).

Glukovu reformu savremeni muzikolog i teatrolog uglavnom vidi kao obradun sa
okostalim Semama opere serije. Nakon spektakularnog uspeha tog zanra Sirom Evrope u XVII 1
XVIII veku, u Glukovoj epohi smo svedoci neujednacenog kvaliteta sastavnih delova opere
serije. Scenska postavka je raskosna: radnja se uvek odvija u scenografijama sa laznim
perspektivama i fantasticnom arhitekturom (u stilu ili maniru scenografske dinastije Gali-
Bibiena) medutim bez dubljeg znacenja nego ilustracija mesta. UCesnici predstave nose
raznorodne bljeStave kostime koji su u minimalnoj vezoi sa komadom (za razliku od prve
firentinske opere koja je prozeta jednom kostimografskom mislju, kao i jednom krovnom mislju
u celoj produkciji koja je bliza naSem savremnom shvatanju relevantne profesionalne
produkcije). Hor je statican, bez odnosa sa solistom, dok je i medusobni odnos solista upitan i
pre svega ostavljen pretpostavci i masti gledaoca nego stvarnom dramskom sukobu, odnosima
partnera na sceni i glumi. Vokalni virtuozitet trijumfuje u egoizmu kastrata i primadona,
medutim samom sebi postaje svrha, a ogleda se pre svega u obilatoj ornamentaciji bez dubljeg
smisla. Gotovo istovetne da capo arije (i formalno i sadrZinski slicne) se monotono nizu
prekinute jo§ monotonijim seko recitativima. Profesor Rapaji¢ u svojoj knjizi Muzicko pozoriste
kao umetnicka sinteza navodi bizarne preakse opere serije:

“Ostalo je zabelzeno da su kastrati narocito voleli scene ludila, zrtvovanja 1 pojavljivanja
u okovima. Njihove ¢udi su apsolutno vladale pozornicom, oni su sami odredivali i svoje
fantasticne kostime, najc¢eS¢e bez ikakve veze sa funkcijom uloge, epohom dogadanja i

razumevanja radnje, kao i kretanje na sceni i sve detalje nastupa, svojevoljno su izbacivali delove
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opere, ili ubacivali pevane ukrase i1 vrijacije, ili ¢ak fragmente iz drugih dela, sve do privatnih
obracuna na sceni sa svojim rivalima i privatnih koketiranja sa publikom. ... Dogadalo se da
zvezda (kastrat ili primadona) na pozornicu izlazi praéena pazevima koji pridrzavaju Slepove
neverovatnog kostima, iako za to po radnji doti¢ne scene nema nikakvog opravdanja, ili da posle
arije, ispracene delirijumom ovacija, ostane za sto¢i¢em sa strane pozornice piju¢i $ampanjac,
jeduéi pomorandze i nazdravljajuéi obaZzavateljima, dok se dalje predstava odvija.”%

Glukove primedbe na ovakav teatar nisu usamaljene, a ni novina sredinom XVIII veka.
Brojna pisana svedoCanstva u vidu memoara, kritika, putopisa, dnevnika, pisama, govore 0
ugaslom sjaju opera serije i apsurdu njenog postojanja. Rusoove primedbe na francusku operu su
veoma oSstre:

“Ovde opera nije kao u drugim zemljama- grupa ljudi plaé¢enih za javne priredbe. To do
duse jesu ljudi koje publika placa i koji javno nastupaju, ali u pitanju je zamena teza jer je
Muzicka kraljevska akdemija (Academie royale), kao neki suvereni dvor koji sam sebi sudi i ne
mari za druge standarde i stavove.”?

Ipak, produkcioni modeli u Italiji i Francuskoj, kao i sami umetnici nisu zeleli da se
transformisu ili nisu dozvoljavali da budu transformisani/oterani sa scene. Sto se Italije tice,
publika bi na momente bivala fascinirana 1 omadijana, medutim, neretko bi se povlacila da
razgovara, jede ili se karta tokom neatraktivnog dela opera serije. Same prakse publike tokom
izvodenja opere serije govore o njenom sjaju koji je nestao. S druge strane u Francuskoj se Gluk
tokom rada sa ansamblom Academie royale stalno zalio, pretio direktnim prituzbama kraljici i
povratkom u Bec- probe su postajale prave predstave pune sukoba koje je publika rado pratila sa
velikim zanimanjem. Glukove standard nije zadovoljavala opera serija, ali ni francuska
akademisticka opera- iako je iz obe Gluk kao autor izvuka najbolje.

Gluk u ¢uvenom predgovoru opere Alcesta navodi: “Nastojao sam svesti muziku na
njezinu pravu ulogu: ona mora sluZiti poeziji zbog izraza i1 situacija u fabuli, ali ne smije
prekidati radnju, niti joj oslabiti intenzitet uzaludnium i suviSnim ukrasima... Sre¢om je mojim
planovima divno odgovarao libreto, u kojem je slavni pisac (Kalcabidi) zamislio novu dramsku

osnovu, 1 zamjenio ki¢ene opise, suviSne usporedbe i hladne pouke, bogate sentencijama,

8L Svetozar Rapajic¢, Muzicko pozoriste kao umetnicka sinteza. Univerzitet umetnosti u Beogradu, Fakultet dramskih
umetnosti, Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, Beograd 2018, 55.
32Romen Rolan, Nekadasnji muzicari. Mladost, Zagreb, 1955, 235.
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jezikom srca, jakim strastima, zanimljivim situacijama i neprekidnom raznovrsnoséu prizora”

Gluk je bio u potrazi za stalnom koncentracijom publike i deprofanizacijom opere.
Spoljnu spektakularnost serije Zeleo je da zameni duhovnim uzbudenjem. Na udaru su se prvo
nasle formalne odlike starog zanra kao $to je da capo arija. U prvoj Orfejevoj ariji Piango mio
ben cosi Gluk istrazuje jedan mnogo slobodniji oblik koji prirodno prati psiholoSko
prezivljavanje. Umesto da capo fome ABA** kompozitor uvodi strukturu ABACAD u koj su B,
C i D razlic¢ita povisena emotivna stanja od oc¢ajanja do besa i revolta, dok je A prirodan povratak
na tugu i pasivnost — tako je prirodno i verno prikazano psiholosko prezivljavanje tokom perioda
zaljenja. Slicne primere c¢vrstog 1 organizovanog muzickog oblika, medutim istovremeno
potpuno utemeljenog na logi¢noj psihologiji nalazimo i u ostalim Glukovim delima zrelog opusa.
AlCestina arija Divinités du Styx (koja je po obliku gotovo identi¢na formi ve¢ pomenute Piango
mio ben cosi) u sebi nema nista od slobodnog i otvorenog muzickog oblika komozitora inovatora
sa kraja XIX veka i pocetka XX veka. Poku$aj doCaravanja naturalistickog iskaza u muzickom
tkanju verista neretko deluje mnogo izvestacenije i neprirodnije od strogo organizovane da capo
arije. Glukovo majstorstvo i klasi¢nost se ogledaju s jedne strane u virtuoznom vladanju
proporcijom, oblikom, harmonskom i kontrapunktskom matematikom muzike, a s druge strane
trijumfuju kroz prakti¢nu logi¢nost, verodostojnost i uverljivost psiholoskog prezivljavanja koje
je izrazito kompleksno i viseslojno. (Mozda ¢e samo Mocart kasnije nadi¢i Glukovo majstorstvo
vrhunskog psihologa 1 muzi¢kog majstora, dodajuc¢i ovim vrednostima filozofski humor, ljudsku
meru 1 bozansko muzi¢ko nadahnuce)

Uloga hora je znacajno povecana. Gluk ga ne vidi kao staticnog komentatora, ve¢ kao
ucesnika u radnji, s toga mu povecava i dramsku ulogu i zahteva od hora glumu. Rad na
zanrovima kao sto su opéra comique koja ima govorne delove na lokalnom jeziku koji je svima
razumljiv je zahtevala glumu, dok su baleti sa pantomimom iz njegovog opusa (kao $to je Don
Zuan) tokade zahtevali scene u kojima se podrazumevao jasan glumacki izraz. Mozda su upravo
takva profesionalna kretanja navela Gluka da svoj rad skrene sa Sematizovane opera serije na
nove Zanrove u kojima ¢e gluma i1 muzika biti organski povezani.

Broj glavnih likova je smanjen, u Orfeju je Cak cela opera organizovana oko njega kao

3% Andreis, Historija muzika I, Skolska knjiga, Zagreb 1951, 376-377 (preuzeto iz knjige Svetozara Rapajica
Muzicko pozoriste kao umetnicka sinteza. Univerzitet umetnosti u Beogradu, Fakultet dramskih umetnosti, Institut
za pozoriste, film, radio i televiziju, Beograd 2018.)

34 Pri ¢emu je drugo A razliito od prvog samo po sloZzenoj ornamentaciji u repeticiji.
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centralnog lika, ali je zato tom manjem broju likova posveéena velika paznja u smislu
istrazivanja psiholoskog prezivljavanja lika kako kroz tekst, tako i kroz muziku. Nesumnjivo je
tome doprinelo pazljivo proucavanje Zivog savremnog teatra raznih sredina u kojima je boravio,
kao i glumacke umetnosti. Veliki je uticaj Cuvenog engleskog glumca Garika i njegove
realisticke glume, kao 1 glumaca koji su slicno razmisljali u francuskom teatru. PsiholoSko
prezivljavanje je pazljivo osmisljeno i kroz muziku i kroz tekst (u meri u kojoj talenat libretiste
to omogucava), ali Glukov poseban doprinos je u stvaranju podteksta u muzickom teataru, a ne
samo ilustracije emocija muzikom koje se vezuju za izgovoreni tekst. Mozda naj¢uveniji primer
ovakvog promisljanja pripada Orestu u Ifigeniji na Tauridi koji u verbalnom tekstu naglasava
kako je sada slobodan i kako se mir vratio u njegovu dusu, dok koSmarna tremola i dramaticne
pauze u orkestru pazljivom sluSaocu upravo muzikom govore potpuno suprotno od onoga §to
govori verbalni tekst i time daju dve razli¢ite informacije istovremeno (tekst i podtekst koji su u
opre¢nom odnosu), koje sada postaju sukobljene i1 provokativne. Gluk je sam ¢esto govorio o
tom fenomenu u ariji Che faro senza Euridice, koja je neocekivano u durskom tonskom rodu-
dur nas gotovo bez izuetka locira u optimizam i radost, a arija pocinje u tacki Euridikine druge/
definitivne smrti i Orfejevog ocajanja. Medutim, mozada nas upravo tim tananim razlikama Gluk
kao dobar reditelj navodi da ne razmisljamo kliSeizirano, da traZzimo osecanja delikatnijih,
zalim). Verovatno je Gluk u svom promisljanju ve¢i reditelj od mnogih reditelja koji su se bavili
ilustrativnim 1 povrSsnim postavkama njegovih dela do danas. Gluk u sebi ujedinjuje i
kompozitora i reditelja, 1 muziCara 1 dramaticara, te se tako bori za novu operu koja nije ni
muzika, ni teatar, ve¢ muzicki teatar sinteze, tj. medusobnog proZimanja umetnosti.

Prva takva Glukova reformisana opera je Orfej i Euridika. Izvedena je sa odrednicom
Azzione teatrale (podnaslov koji upuéuje na izrazeni dramski element opere) i izvedena je u
Burgteataru u Becu 1762. u sklopu proslave rodendana supruga nadvojvotkinje Marije Terezije.
Gluk ¢e na svoju reformu u Becu biti podstaknut upravo od grofa Pakoma Duraca (Giacomo
Durazzo), upravnika dvorskih pozoriSta i velikog obozavaoca francuske kulture i umetnosti,
licnosti zasluzne za uvodenje francuske govorne drame u teatarske krugove Beca, francuske
opere comique i pantomimskog baleta. Ne smemo zaboraviti da je godinu dana pre reforme
opere Gluk 1761. ostvario svojevrsnu revoluciju u baletu zajedno sa koreografom Gasparom

Andolinijem (Gasparo Angiolini) stvaraju¢i Don Zuana. Naime, to je balet u kojem je linearni
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narativ izrazito naglasen, kao 1 psihologizacija likova, te njihovi sukobi, motivi i ostali osnovni
gradivni elementi dramskog u teatru- upravo svi oni elemeniti koje ¢e Zan-Zorz Nover (Jean-
Geores Noverre), tvorac ballet d’action, uvoditi u svoju reformatorsku praksu. Zahvaljujuci
upravo ovim tendencijama, promisljanjima i prakti¢nom radu u drugoj polovini XVIII veka balet
od apstraktnog, mitoloskog i alegorijskog postaje scenska vrsta koja je obelezena i izrazitim
dramskim karakterom. Ta ljubav prema dramskom elementu u muzi¢kom i plesnom teatru koja
je zasnovana na licnom afinitetu kompozitora pronasla je utemeljenje u Algarotijevoj ideji o
reformi opere koja je imala za cilj da zauzda disbalans u operi seriji nastao preteranim isticanjem
operske viruoznosti na ustrb zapuStanja dramskog aspekta operske predstave. Glukovo
odusevljenje Algarotijevom (Francesco Algarotti) idejom, zasi¢enje Metastazijevim konceptom
libreta i komponovanjem velikog broja opera serija, te uspeh Don Zuana i Duracijev podsticaj,
stvaraju okolnosti da Gluk u sardnji sa koreografom Andolinijem, scenografom Povanijem
Kualjom (Giovanni Quaglio) i kontratenorom Gaetanom Guadanjiem (Gaetano Guadagni)
zapo¢ne svoju opersku reformu prvom verzijom Orfeja i Euridike iz 1762, dok ¢e manifest te
nove ideje biti verbalizovan i sistematizovan u ¢uvenom predgovoru Alcesti iz 1764. u kojem
objavljuje rat disbalansu dramskog i muzi¢kog u operi, svakoj neprirodnosti, formalnostima i
konvencijama koje ometaju pracenje dramskog toka, ornamentaciji koja nije potaknuta radnjom i
psihologijom, zamagljenjem ostre razlike izmedu seko recitativa i virtuoznih pevanih numera, te
upotrebom akompanjato recitativa 1 jednostavnijeg melodijskog jezika u kojem je verbalno
razumljivo i prirodno.

| Orfej i Alcesta su reformisane italijanske opere u svojoj biti, ali je reformirano u njima
inspirisano upravo francuskim uticajem (preko Duracija), dok ¢e kasnije francuske verzije istih
dela biti obogacene baletima, horovima, akompanjato recitativima 1 novim dramaturSkim
reSenjima. Dela za francusku pozornicu ¢e s druge strane delovati mnogim uticajnim PariZanima
u suprotnosti sa francuskom tradicijom i misijom u operi. Mada ¢e sam Gluk najviSe mariti za
Rusoovo misljenje- spajaju ih plemenita prirodnost i jednostavnost, uzitak u neartificijelnom
¢ime se suprotstavljaju 1 italijanskoj 1 francuskoj praksi. Ne smemo zaboraviti i nemacki
umetnicki uticaj na Gluka koji Romen Rolan naglasava. Naime, nemacke strofi¢ne narodne
pesme® jednostavne forme, harmonske i melodijske strukture, ali dubokog poetskog sadrzaja

(vise lirskog nego herojskog, vise ljudskog nego bozanskog) se mogu osetiti kroz ljupku

% Koje ¢e do pocetka XIX veka iznedriti klasi¢an lid.
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jednostavnost kratkih arija u Glukovim komi¢nim operama, ali 1 lepotu i dubinu u reformisanim
operama iz finalnog “pariskog opusa”- poput Ahilove arije Cruelle, non jamais... u Ifigeniji na
Aulidi.

Italijanska praksa, francuska tradicija, nemacko naslede, inspiracija grckom tragedijom
¢ine Glukov stil internacionalnim. Kao $to je neoklasicizam u istoriji umetnosti prvi univerzalni
arhitektonski stil, tako njegov savremnik Gluk sublimira u sebi sve ove uticaje i stvara operski
teatar koji ¢e postati klasika, nepomodan i neefemeran.

Na kraju, vazno je u par crta oslikati Gluka kao privatnu li¢nost. Tumaci njegovog dela
ne smeju zamisliti klasicisticku mermernu figuru. Kao §to je poimanje antike kao belog mermera
pogresno, umesto ispravnog sagledavanja kroz izrazitu i intenzivnu koloritnost- tako i glukov
karakter baca svetlost na njegov opust i pomaze da shavtimo njegovu umetni¢ku nameru.
Njegova zivotna iskustva su tako raznolika da je moguce govoriti o univerzalnom ljudskom
iskustvu. Od krajnjeg siromastva, velike materijalne nesigurnosti i neizvesnosti, od sviranja na
seoskim veseljima, do koncertiranja na dvorovima, te slave kao kompozitora u krugu najvise
aristokratije i filozofa, ali i osude i odbacivanja od strane Pariza kao centra sveta, zatim od
potucanja po provincijama i gradovima Ceske, Italije, Nemacke do dvorova i velikih opera
Francuske, Austrije, Svedske i Engleske Gluk sublimira sva Zivotna iskustva u svom radu.
Njegova ljubav prema teatru, Zivotu, Zivotnosti, kao 1 razumevanje ljudske prirode uneli su Zivot
u smrtonosno dosadnu operu seriju Italije i beskrajno monotonu lirsku tragediju Francuske-
upravo tim re¢ima i francuski i italijanski savremenici opisuju opersku scenu pre Gluka,
beskrajna dosada i predvidivost, niSta po meri coveka, a ni bogova, iako su cesti likovi obe
pomenute operske tradicije. Gluk je kao li¢nost bio prakti¢an, svestan moguénosti promene
zivotnih okolnosti, vredan radnik, ¢esto svadljiv, na probama uporan, prodoran, sklon inatu i
sukobu tako da je publika rado dolazila da posmatra probe koje su su cesto bile izrazito
konfliktne i zanimljivije od ponudenog gotovog operskog produkta drugih etabliranih
kompozitora. Medutim iznad svega dominira Glukova oStroumnost, dobronamernost i veliko
razumevanje ljudske psihologije. Njegova pasioniranost prema sjedinjenom teatru i muzici su mu
davali veliku snagu te ga savremenici Cesto porede sa Hendlom i kasnije Betovenom. Gluk nije
bio samo centar konflikta tokom priprema opera zahtevajuc¢i najvisi standard i nadahnutost, ve¢
je bio 1 centar mnogo veceg konflikta izmedu Glukista koje je podrzavala Marija Antoaneta (tada

dofina Francuske 1 supruga buduceg kralja Luja XVI), 1 Pi¢inista koji su gravitirali oko madam
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du Bari (odnosno Luja XV, ¢ija je ljubavnica du Barijeva bila). Gluk dolazi u Pariz upravo na
dofinin poziv koju je poznavao jo$ sa habsburskog dvora kao ucitelj muzike nadvojvodske dece.
Kako je izraziti animozitet izmedu dofine i kreljeve favoritkinje rastao, tako se prenosio i na ceo
dvor i kulturnu sredinu u kojoj ¢e Gluk i Pi¢ini biti navedeni da komponuju operu na isti libreto
1 poStovace u njemu umetnika. Gluk se u slavi ne¢e uzgorditi, ali ¢e hrabro gaziti napred, dok ¢e
povredeno otici iz Pariza kada njegove opere prestanu da nailaze na hvale. Ipak, Glukova ljubav
ka teatru sinteze, ka muzickom teatru u kojem su muzika i drama protkane jedna drugom ostaje
njegova ideja vodilja 1 ono po ¢emu ¢e biti zapamcen kao jedna od centralnih li¢nosti istroije
opere. Glukova namera nikada nije bila da postane istorijska li€nost, medutim namera mu jeste
bila da stvara muzicki teatar koji ¢e publiku dovoditi u povisena emotivna stanja koja ¢e na njih

ostaviti dubok trag.

2.6. Terapeutska mo¢ teatra sinteze

Upravo Glukov teatar sinteze moze da nahrani dusu savremenog gledaoca gladnu drugog
sadrzaja osim dokumentaristickog 1 naturalistickog koji su danas kao generalni afinitet epohe
prisutni na svakom koraku- mediji, reklame, rijaliti, filmovi, serije, drustvene mreze, aplikacije,
racuni, krediti, popusti, itd... najve¢i postotak ovog sadrZaja je okrenut ka razumu doseZnim
temama, dok je misti¢no, ritualno 1 duhovno svedeno na dekoraciju ili kurioziet. Motiv za
gajenje takvog sveta je razumljiv- naSoj izrazito konzumeristickoj civilizaciji nije potrebno
slobodno bi¢e kojem u sopstvenom duhovnom balansu i li€noj ispunjenosti nije potrebno nista
Sto se moZe kupiti ili prodati. Ipak, ni ne sumnjamo da mnoga patnja, besmisao, strah od smrti i
drugih prirodnih fenomena Zivota i mnoge neuroze savremnog coveka proistiCu upravo iz
nepovezanosti sa duhovnim sferama, religioznim, misti¢nim, mitoloSkim, onostranim,
neopipljivim... Umetnost je ta koja svojom neodoljivom zavodljivoséu upucuje coveka na
mogucnost drugacije egzistencije, drugacije spoznaje, duhovnog preporoda, usudujemo se da
kazemo da je umetnost Cesto terapeutska i da na§im namernim odabirom da bude takva moZemo
da doprinesemo dobrobiti pojedinca i zajednice. Odabrani medij autora jeste opera koja u sebi
nosi zbir i preplet svih umetnosti, odnosno sintezu svih umetnosti, kao $to su je i prototeatarski

kultovi Eleusine u sebi nosili. Ruso u Recniku muzike govori o operi i njenom sintetickom
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karakteru: “Poezijom se govori duhu, muzikom sluhu, a slikom oku; sve treba da se sjedini da bi
se uzbudilo srce i u njega unelo jedinstvenu impresiju razli¢itih organa“.®® To su sredstva, a
dodirnuti onostrano i izleciti duh je cilj.

Mozda upravo takav teatar moze da kroz inspiraciju Eleusinskim misterijama govori o
zdravom krugu zivota i njegovom prihvatanju, dok paralelno kroz pri¢u o Orfeju govori o
savremenom individualisti, njegovim moc¢ima i slabostima. Gluk nije revolucionar koji rusi staro,
zasniva na povratku uzbudljivom, konciznom, atraktivnom i direktnom, dok odbacuje formalno,
samodovoljno 1 nekorespondiraju¢e sa potrebom gledaoca. Upravo je to razlog atraktivnosti
Glukovih opera i danas. Sam kompozitor kaze: “Jednostavnost, iskrenost i priodnost su veliki
principi lepote u svakom umetnickom delu. (...) Verovao sam da se moj najvazniji zadatak mora

satojati u tome da postanem $to jednostavniji”®’

3 Jean-Jacques Rousseau, Collection complete des oeuvres, volume 9, Dictionnaire de musique, Geneve, 1780-
1789. (prevod S. Rapaji¢; preuzeto iz knjige S. Rapajica Muzicko pozoriste kao umetnicka sinteza)
37 Pismo iz 1769. upuceno je nadvojvodi od Toskane, suprugu Marije Terezije, nekada$njem Francu Lotaringkom,
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III METODE ISTRAZIVANJA

Posredovati znaci traziti nesto sto je ovisno o necem

drugom, a to u stvari znadi traziti nemoguce.®

U delu Ivana Kuvaci¢a Rasprave o metodi autor objasnjava vezu metoda i nastanka modernog
istrazivanja: ,,U pocetku razvoja moderne znanosti postoji jak zahtev za Cvrstim pocetnim
tackama koje su ocigledne, te ih ne treba dokazivati. (...) SrediS$nji problem je opisivanje kako se
spoznaju prvi principi, to jest opisivanje intuitivne metode.**® Najjasniju skicu intuitivne metode
daje Spinoza koji u delu Usavrsavanje intelekta govori o Cetiri mogu¢e metode pomocu kojih
refleksivni duh moZe odgovoriti na postavljena pitanja. Spinoza klasifikuje sledece cetiri
metode: dogmatsku metodu (dogmatizam je metodologija istine koja daje odgovore na pitanja
¢injenicama i zakonima), metoda iskustva (,,spoznaja dolazi kroz iskustvo koje itelekt jos nije
klasificirao ), metoda izvodenja (bit jedne stvari se izvodi iz druge, na temelju posledice se
zakljucuje o njenom uzroku) i metoda , kada se stvar shvata kroz njezinu bit““°. Spinoza prve tri
metode smatra nesigurnim, onima koje ne pruzaju uvid u bit same stvari, a jedinom adekvatnom
metodom smatra Cetvrtu metodu. ,,To je metoda intuicije, koja se sastoji u neposrednom
shvatanju.(...) U pokusaju da preciznije objasne intuiciju, neki (mislioci) izraz ocigledno svode
na ocigledno samo subjektu koji spoznaje. Na taj se naéin intuicija oznafava kao li¢na
osobina.“*! Intuitivha metoda je ona koja se mora na prvom mestu pomenuti u umetnickom
istrazivaCkom radu. Kada je u pitanju stvarnje kompleksne umetnicke strukture, kao Sto je rezija
opere (u kojoj se mnoge umetnosti ukrStaju, govore razli¢itim jezicima, postiZzu razliite
nadrazaje, i sl.) mnogi uvidi autora, odnosno shvatanja autora, nastaju gotovo neuhvatljivim 1
neocekivanim povezivanjem raznih pojmova, motiva, tema na razli¢itim umetni¢kim jezicima.
U kreaciji operske postavke, odnosno u kreaciji teatra umetnicke sinteze, intuitivnoj metodi se

mora dati primarno mesto iako ona ¢esto pocinje da se primenjuje nakon Sto je ostalim, mnogo

38 Baruh Spinoza, Usavrsavanje intelekta.

39 Ivan Kuvacié, Rasprave o metodi. ITRO ,,Naprijed*, Zagred, 1988, 25. 1 26.
40 Baruh Spinoza, isto

4 lvan Kuvacié, isto
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operi iz 1755. godine ovim re¢ima:

,,Covekova masta nije stvorila bolju i uzviseniju zabavu za bogate duhom nego §to je
sveobuhvatna i harmoni¢na predstava, savrsena po izvedbi, koja se zove opera; jer u njenom
stvaranju nije zaboravljen ni jedan detalj (...) koji bi na svaki moguc¢i nacin doprineo ostvarenju
tako vaznog cilja: i zaista, mozemo sa razlogom tvrditi da su najmocniji kvaliteti muzike,

mimeti¢ke vestine, plesa i likovne umetnosti u njoj izvrsno spojeni.*4?

superiornom sinkretizmu, tj. sintezi svih umetnosti, $to je operski credo od samog nastanka ove
scenske vrste do danas (ne iskljucujuc¢i pojavu novih umetnosti kao $to su digitalne umetnosti).

Zato su i metode koje su se koristile u istrazivanju bile hibridnog karaktera, pokusavajuci
da se iz najrazli¢itijih uglova osvetli tema istrazivanja, kao $to se scenska vrsta opere od samog
pocetka osmelila da najrazlicitijim umetnickim sredstvima gradi svoju realnost. Medutim,
nikako nece biti re¢i samo 0 prostom kolazu jer, ni u operi nije re¢ o raznorodnom materijalu
koju je samo postavljen jedan do drugog, ve¢ o organskom spajanju i prozimanju razli¢itih me-
toda i vestina. lako su radi preglednosti pobrojane zasebno, u radu na postavci opere sve

navedene metode se ukrstaju, paralelno primenjuju i postavljaju u meduzavisne odnose.

1) Metoda analize:

- Analiza mitoloske grade o Orfeju

- Ras¢lanjivanje i analiza elemenata Eleusinskih misterija, njihovo razumevanje; analiza etike i
psihologije Helenske civilizacije

- Ras¢lanjivanje 1 analiza elemenata opera Glukovog reformisanog opusa i njihovo tumacenja,
ras¢lanjivanje i analiza elemenata Orfeja i Euridike, analiza muzi¢kog i verbalnog gradivnog
materijala opere; analiza etike i psihologije Evrope XVIII veka

- Analiza savremene civilizacije, etike i psihologije savremenog coveka

- Analiza specificnih izraZajanih sredstava baleta radi pronalazenje optimalnih sredstava za
njegovu upotrebu u postavci opere; analiza izrazajnih sredsava baleta kojima se moze doprineti
izgradnji stila oniri¢nog realizma u postvaci Orfeja i Euridike kroz apstraktan jezik

- Analiza prakti¢nih elementa Misterija koji se odnose na snazan nadrazaj mista (ucesnika

42 Francesco Algarotti, Essay on the opera (eng. izdanje 1768), 5-6.
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kulta); analiza sli¢nih snaznih nadrazaja gledaoca u operskom teatru.

- Analiza ritualnih muzickih, ritmickih, tekstualnih i kinetickih ponavljanja koja pripadaju
Misterijama, a mogu se primeniti na rad sa baletom, horom, solistima i ostalim izvoda¢ima
- Analiza masovnog kulta; analiza operskog spektakla

- Analiza operskog sinkrtetizma umetnosti, odnosno umetniCke sinteze; analiza dejstva pri

takvom pristupu na ¢ula i racio publike.

2) Metoda umetnicke sinteze

- Gradenje kompleksne strukture nakon temeljnog upoznavanja sa elementima podvrgnutim
analizi

- Organsko sjedinjavanje proucenog materijala i podvrgavanje medusobnom uticaju: reZije na
muzicki koncept, svetla na muziku, dramaturgije na likovni aspekt predstave, muzike na glumu,
glume na orkestar, itd.

- Podvrgavanje gradivnih elementa jedne umetnosti, strukturnoj konstrukciji druge umetnosti, i
obratno®?

- Spajanje razli¢itih umetnickih istrazivanja, praksi, koncepata, izraza i ideja ucesnika rada na
operi (reditelj, dirigent, koreograf, kostimograf, scenograf, dizajner svetla...) u jednu organsku

celinu.

3) Istorijska metoda:

- IstraZivanje 1 prikupljanje istorijskog materijala o originalnoj partituri, tumacenje i istraZivanje
razli¢itih Glukovih verzija dela.

- IstraZivanje istorijskog konteksta u kojem je delo nastalo, istrazivanje politicke i1 kulturne
istorije Evrope XVIII veka

- Istrazivanje stvaralackih 1 izvodackih praksi Glukove epohe i pozicioniranje kompozitora u
okviru njih

- Istrazivanje Glukove umetni¢eke i privatne biografije u cilju boljeg razumevanja dela,
Glukovih motiva, tema, polja interesovanja...

- Istrazivanje geneze opere, istraZivanje geneze grcke tragedije, istrazivanje i prikupljanje

materijala za rekonstrukcija Eleusinskih misterija 1 svetih igrokaza iz relevantnih istorijskih

4 S. Rapaji¢a, Muzicko pozoriste kao umetnicka sinteza, str. 58.
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izvora, kao 1 istrazivanje 1 prikupljanje relevantnih savremenih tumacenja Misterija

- Istrazivanje politicke i kulturne istorije anticke Grcke

- Istorjsko proucavanje veza opere i baleta koja seze od religioznog pantomima drevnih kultova
sve do savremenih postavki opere

- Istrazivanje upotrebe svetlosnih efekata u Misterijama radi postizanja zanosa i katarze

4) Komparativna metoda:

- Uporedivanje Eleusinskih misterija sa zvani¢no uranijsko- partijarhalnom religijom grckih
polisa, te istrazivanje njihovog meduzavisnog odnosa

- Uporedivanje potreba savremene Zapadne civilizacije 1 savremenog coveka, sa potrebama
pripadnika Eleusinskih kultova, istrazivanje odnosa prema smrti u obe civilizacije

- Uporedivanje i istrazivanje relevantnih izvodenja Glukove opere danas, sa akcentom na
Orfeju i Euridici, ali i kompozitorovom zrelom pariskom operskom opusu

- Uporedenje i istrazivanje svih verzija Orfeja i Euridike, kako onih koje je kompozitor
osmislio, tako i onih koje ¢e kasnije nastati kao proizvod produkcijskih ili umetnickih
potreba/teznji interpretatora, istrazivanje zanacenja okolnosti promena i dorada, istrazivanje
italijanskih 1 francuskih verzija dela; istraZivanje razli¢itih verzija drugih reformisanih opera
poput Alceste, Ifigenije na Aulidi...

- Uporedivanje 1 istrazivanje uspesnih i relevantnih savremenih operskih postavki koje koriste
elemente bliske naSoj postavci kao §to su upotreba baleta, lutkastvo, teatar objekata, elementi
ritualnog, insitiranje na sintezi...

- Istrazivanje celokupnog Glukovog opusa, sa koncentracijom na operski opus, a posebno na
poslednjih Sest opera pisanih za parisku publiku, razumevanje zajednickih imenitelja, kao i
detektovanje razlika, te proucavanje njihovog znacenja

- Istrazivanje razli¢itih umetnic¢kih praksi i pristupa operi sa Glukovom idejom o operskom
teatru; istraZzivanje 1 uporedenje francuske 1 italijanske operske prakse XVIII veka
- Istrazivanje odnosa Eleusinske misterije 1 Glukove reformisane opere

- Istrazivanje 1 poredenje mitoloskog Orfeja 1 operskog Orfeja, poredenje Glukovog Orfeja sa
ostalim operskim Orfejima, poredenje Orfeja u operi i u drugim umetnickim medijima

- Istrazivanje komparativnom metodom kroz analizu viSe uspe$nih rediteljskih postvaki opera

koje kao klju¢ tumacenja dela koriste upravo ansambl baleta i bale tske numere u okviru opere
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5) Teatroloska metoda:

- Istrazivanje partiture opere (teksta i muzike) orudima dramske analize

- Istrazivanje teme i ideje dela, dogadaja, osnovnog sukoba, likova, te njihovih motiva i radnji...
- Primena rezultata ovih metoda u prakti¢noj postavci u operskom teatru i radu sa solistima,

horom, baletom i1 animatorima, te dalje podvrgavanje prakticnog rada orudima dramske analize

6) Muzikoloska metoda:

- Istrazivanje i tumacenje partiture iz ugla muzikologa, prikupljanje tragova o ideji kompozitora
tumaceci njegov specifican harmonski jezik, orkestraciju, ideju o melodijskoj liniji, odnos
prema upotrebi razliitih ritmickih obrazaca, pristup modulacijama i promenama tonaliteta,
odnosno istrazivanje Glukovog kompozitorskog postupka kao precizno definisanog scenskog
jezika.

- IstraZivanje Glukovog odnosa prema vladaju¢im operskim praksama, revolucionarnost u
kreaciji, ali sintezu francuske, italijanske i nemacke muzicke prakse

- Meduzavisnost muzi¢kog materijala opere (melodija, ritam, harmonija, orkestracija, muzicki
oblik, isl.) i verbalnog teksta opere, kreiranje ideje o tekstu i podtekstu kroz muzicki aspekt
predstave, istrazivanje dramskog aspekta predstave koji je prikazan muzic¢kim sredstvima
(sukobi, podteksti, itd...)

- Istrazivanje znacaja muzike u Eleusinskim ritualima, istraZivanje aspekta zanosa kroz muziku
u ritualu

- IstraZivanje aspekta zanosa kroz muziku u operi; zanos kod Gluka postignut muzickim

sredstvima

Umetnicko strazivanje smo podelili u dve faze. Prvu fazu, opisanu u poglavlju II
karakteriSe analiza: istorijsko- teoretsko proucavanje koje se ogleda pre svega kroz dubinsku
analizu kojom su temljno istraZzeni pojmovi iz teme umetnickog rada, tj. Glukova operska
reforma, Eleusinke misterije, te njihov odjek u grékoj tragediji, kao i mitovi o Orfeju (ali i oni o
Hadu i Persefoni, kao i 0 Amoru i Psihi- koji zna¢ajno doprinose rezultatima istrazivanja koji se
koriste u prakticnom radu na izgradnji likova, sukoba, itd...). Istorijskom i komparativhom
metodom su obradivani srodni materijali da bi se doneli zaklju¢i o njihovom znacenju,

specifiénim zajedni¢kim obrascima, ekskluzivnim sredstvima koja koriste, te konvencijama 1
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kodovima koji im pripadaju, kako bi se otkrili elementi koji su zatim koriS¢eni u izgradnji
predstave.

Drugu fazu, opisanu u poglavlju IV, karakteriSe sinteza kroz koju se dostignuéa
prethodne faze klasifikuju, biraju i na kraju medusobno sjedinjuju, te pripremaju kao alati za
konkretan rad sa ansamblom, poc¢evs§i od pripremnog rada sa dirigentom, koreografom,
scenografom, kostimografom i dizajnerom svetla, sve do prakticnog rada sa solistima, horom,
baletom, statistima i animatorima objekata.

Navedene metode su zastupljene u oba poglavlja (Il i IV). Medutim, kao $to smo i naveli
na pocetku ovog poglavlja (III): kako je opera umetnost sinteze, tako i metode koje u finalnom
radu primenjujemo moraju biti u nabliskijoj povezanosti i meduzavisnim odnosima, dok je
intuitivna metoda bila vezivno tkivo medu drugim metodama i materijalu prikupljenom

njihovom primenom.
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IV ANALIZA PRAKTICNOG RADA

4.1. Komparativni prikaz strukture i znac¢enja scena Orfeja i Euridike: originalna verzija iz
1762. (predlozak) i beogradska postavka iz 2021. (predstava)

U narednom odeljku su komparativno prikazane scene originalnog Glukovog i
Kalcabidijevog dela iz 1762. i predstave postavljene u Narodnom pozoristu u Beogradu u maju
2021. godine. Scene su napisane u sukcesivnom nizu, numerisane brojevima radi preglednijeg
paralelnog uporedivanja (prvi arapski broj je €in, a drugi scena u okviru ¢ina). Malim slovima su
uneta imena likova koji se pojavljuju u sceni kako su je zamislili libretista i kompozitor (npr.
Orfej), a velikim slovima su obelezeni likovi koji se pojavljuju kao originalna rediteljska
zamisao (npr. PERSEFONA, MORFE]J...). Tu se misli na mnogobrojne nove likove koji su
uvedeni rediteljskom invencijom, ali i na likove koji ve¢ postoje u libretu, ali u originalnoj
verziji partiture nisu u tim scenama uopste predvideni (kao $to je to u predstavi najcéesce slucaj sa
Euridikom- po libretu se pojavljuje samo na kraju jednog ¢ina, dok je u naSoj predstavi
zastupljena u svim scenam gotovo koliko i1 Orfej). U nastavku se nalazi objaSnjenje funkcije
scene, kao i njen kratak opis, radnje likova, sukobi, znacajni postupci koji su presudni za novo
tumacenje. MoZe se primetiti da je desna strana koja opisuje rediteljsku invenciju mnogo
opsirnija, ali verujemo da je to usled mnogih novih zadataka za izvodace nastale usred novog
rediteljskog tumacenja tekstualno/muzickog predloSka i nastojanja da se scene ispune velikim
dramskim nabojem, novim originalnim motivacijama likova, novim sukobima i ostalim
pokretacima radnje. U predstavi je akcenat na aktivnosti scena, izbegavanju pasivnosti (stanja)
tokom horova i arija, zadate su vrlo jasne radnje koje se menjaju, varirarju, gradiraju. Mizanscen,
iako vrlo dinamican, sa teznjom da bude kompleksan, simbolican, a €esto 1 likovno sredstvo,
ipak nije unet u donji prikaz zbog moguce preopsirnosti.

Originalna partitura je tretirana kao predlozak, veliki broj scena je odbacen, nekima je
promenjeno mesto, neke su dodate iz drugih dela/ odnosno kasnijih verzija Orfeja i Euridike.
Primer unoSenja nove scene je Balet Furija koji je prvobitno komponovan za Glukov

revolucionarni balet Don Zuan ili Kameni gost i prvobitno nije izveden u Beckoj verziji dela za
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koju se odlucila Uprava opere Narodnog pozotiSna u Beogradu, kao i dirigent predstave Dian
Cobanov. Odredeni regitativi su skra¢eni, posebno oni sa redundantnim sadrzajem koji je mogao
da se prikaze kroz akciju, a ne kroz naraciju. Oni su ili odbaceni ili skraceni (u meri koju je
muzicka logika diktirala)- primedbe o ovom postupku su takode unete u opis scene. Veliki broj
baletskih scena je izbaten, medutim to ne treba shvatit kao nerazumevanje Glukove upotrebe
baleta u operi, ve¢ kao razvoj njegove ideje o funkcionalnosti baletske numere u operi, kao 1
jasne akcionosti 1 unutraSnje dramaturgije same numere. Intencije samog Gluka nisu da balet
bude apstraktni ili alegorijski divertisman, ve¢ da bude generisan u dramsku radnju i u tom
smislu su materijali komprimovani- ako je radnja zadata originalnom partiturom ve¢ izvedena u
prethodnoj sceni baletska scena je ukinuta. Sli¢an tretman su imale 1 odredene horske scene.
(detaljnije o ovim postupcima u poglavljima koji se ticu rada sa ansamblima hora i baleta).

Nije postovan ni raspored pauza izmedu ¢inova vec je predstava podeljena na samo dva
dela sa jednom pauzom. lako je Gluk majstor muzicke dramaturgije njegova odluka je da ¢inove
zavrSava smirenjima. U naSoj predstvai smo se odlucili da pauza bude nakon kulminacije 1. slike
IT ¢ina, gde je i najveci vrhunac u sceni Furija. To je i tacka najvece misterije i pitanja koje ¢e
gledalac sebi postaviti: “Sta ée se dogoditi dalje?”. Muzi¢ka dramaturgija cele 2. slike koja
kulminira plesom Furija (odnosno u nasoj postavci pokusajem erotskih demona da zavedu Orfeja
i zaustave ga na putu do Euridike) gledaoca dovodi do ekstaze, koju ni obligatorna orkestarska
pauza ne moZe da potre. Evolucija ove operske dramturgije je Cinila da ¢ak i1 predstave duZine
Gunoovog Fausta nakon nekoliko sati kulminiraju u velikoj baletskoj sceni koja budi paznju
publike i priprema je za finalni ¢in.

U scenosled su uneti i odredeni objeki koji su tretirani kao likovi §to je princip preuzet iz
lutkarskog teatra, odnoso teatra objekata o ¢emu se govori u drugim poglavljima. To su Tanatos
koji je crna lagana tkanina koja ima funkciju lika, zatim Zito koje ima svoj razvoj od otkosa,
preko semenke, izdanka i zlatnog klasja, te 1 Kerberove glave (klasi¢na lutka na Stapu), leptiri
(Stap), zlatna sfera, odnosno “Velika Misterija Zivota i smrti”, te Orfejeva lira 1 Amorova strela

koje animiraju izvodaci dajuci im samostalni Zivot.
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Komparativni prikaz strukture i znacenja scena:
Predlozak (levo) i1 beogradska postavke iz 2021. (desno)

Partitura originalne verzije Orfeo ed

Euridice postavljene u Becu 1762.

Predstava Orfeja i Euridike postavljena u

Narodnom pozoristu u Beogradu 2021.

0. Uvertira:
Nerezirana numera, tradicionalna Festa
teatrale koja navodno nema smisaonu, niti

muzi¢ku vezu sa ostatkom dela.

0. Uvertira:

Rezirana, ne tretira se kao Festa teatrale
Ucesnici: ORFEJ, EURIDIKA, AMOR (solisti
opere) PERSEFONA, MORFEJ (solisti
baleta), KUPIDONI | KERBERI (ansambl
baleta) , SMRTNICI (hor)

Likovi 1 sile koji su prikazani kroz nezive
objekte (elementi lutkarstva):

- Amorova zlatna strela kojom upravlja
smrtnicima

- velika zlatna sfera Misterija, tajna zivota i
smirti

- plavi leptir Euridikine duse

Sinopsis scene:

1. Persefonu, vladarku ciklusa Zivota i smrti (u
pratnji ¢uvara poretka Kerbera) zaticemo kako
vlada nad covecanstvom. Ona upravlja velikom
zlatnom sferom Misterija (Eleuzinskom
spoznajom). Na Persefonin znak velika zlatna
sfera se spusta sa tavanice.

2. ¢ovecanstvo (hor, balet, Orfej 1 Euridika) je
neodoljivo privu¢eno Misterijom (Sfera),
pokrece ih tajna velike Misterije

3. Dok smrtnici lutaju Zemljom opcinjeni u
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potrazi za odgovorima na Misteriju, Morfej za
Persefonu sakuplja njihove duse olicene u
leptirima

4. Amor se pojavljuje i trazi svoju supermaciju
nad covecanstvom

5. Sukob Persefone i Amora

6. Amor spaja Orfeja i Euridiku; vencani prsten
kao simbol njihove veéne unije

7. Sukob Amora i Persefone oko supermacije
nad smrtnicima i zlatnom sferom velike
Misterije (nereSena borba)

8.1 Persefona pomoc¢u Morfeja odvodi
Euridiku na put inicijacije kroz iskuSenja
smrti- poc¢inje lekcija o ciklusu veénog radanja
I umiranja. Euridika kreée za leptirom koji
predstavlja njenu sopstvenu dusu.

8.2 Amor odvodi Orfeja na put inicijacije kroz
“Amorova iskuSenja”- Orfej mora da dokazZe

snagu svoje ljubavi

I Cin, scena 1

I ¢in, scena 1

1. 1 Hor + Orfej
1. Oplakivanje Euridike

1.1 Hor + Orfej + EURIDIKA

1. Obeshrabrivanje Orfeja:

- smrtnici obeshrabruju Orfeja

- Euridikino beZivotno telo obeshrabruje Orfeja
2. Orfej u bolu odbacuje liru, u kojoj

paradoksalno lezi njegova najve¢a mo¢

1.2 Orfej recitativ
1. Oplakivanje Euridike

1.2 Orfej recitativ + EURIDIKA
1. Prirodni procesi kru¢enja Euridikinog
mrtvog tela obeshrabruju Orfeja

2. Zajednica obeshrabruje Orfeja

1.3. Ballo, prethodni + balet

Izbaceno, dramaturski prebaceno u slede¢u
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(dostojanstveni pogrebni rituali nad urnom)

horsku numeru koja je iz ugla muzicke
napetosti nemerljivo jaca i efektnija, te se
rediteljskom intervencijom dostojanstveni
pogrebni ritual pretvara u visokotraumati¢no

iskustvo za Orfeja

1.4. Hor + Orfej
1. Oplakivanje Euridike

1.4. Hor + Orfej + Mojre (balet) + KERBERI
(balet) i TANATOS (crni mrtvacki pokrov koji
animiraju baletski igraci)

(s obzirom da je scena muzicki i verbalno
identi¢na sceni 1.2. osmisljena je obligatorna
gradacija)

1.Najvisi stupanj obeshrabrivanja Orfeja od
strane zajednice smrtnika kojoj pripada

2. Pojava Mojri sa ritualnim predmetima-
Euridikina smrt postaje jo$ stvarnija

3. Tanatos se pojavljuje- mrtvacki pokrov se
navlaci preko Euridike

4. Orfej se bori sa Tanatosom, ali ga savladava
prekasno

5. Euridikino telo polako tone u mrak i dubinu
rake.

6. Eleuzinsko zito se prosipa u raku za
Euridikinim telom (obred se finalizuje).
Pocetak ciklusa rasta Zita u predstavi

*#% (pohranjivanje u zemlju je pocetak ciklusa
novog radanja)

6. Smrtnici se definitivno oprastaju od Euridike
I prosipaju zemlju za njom, pojacavajuci
Orfejevo traumaticno iskustvo i dovodeci ga

do vrhunskog osec¢anja nemoci

1.5 Orfej arija la

1.5 Orfej arija la
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- opis tugovanja za Euridikom (stanje)

- prikaz Orfejeve samoce, osluskivanje eha,

igra sa Euridikinom otvorenom rakom

1.5 Orfej recitativ 1
- tugovanje za Euridikom (stanje/ minimum

akcije)

1.5 Orfej recitativ 1 + EURIDIKA

1. Orfejeva koSmarna vizija (koja ga tera na
akciju)

- Euridikine Sake koje ga zovu iz rake

2. Orfejeva koSmarna vizija (podstice akciju
Orfeja)

- Euridika je ziva zakopana na dnu rake,
oc¢ajnicki bori se da izade, trazi Orfeja koji je

nemocan da joj pomogne

1.5 Orfej arija Ib

- opis tugovanja za Euridikom (stanje)

Izbaceno
Tekst 1 muzika su identi¢ni sa 1.5 Orfej arija Ia
(skracenje usled redundantnosti odseka

dramske scene)

1.5 Orfej recitativ 2
- tugovanje za Euridikom (stanje/ minimum

akcije)

Izbaceno
(skracenje usled redundantnosti odseka

dramske scene)

1.5 Orfej arija Ic

- opis tugovanja za Euridikom (stanje)

1.5 Orfej arija Ic + EURIDIKA + MORFEJ +
TANATOS

3. Orfejeva blazena vizija

- Euridikino moguce blaZenstvo u carstvu smrti
- Euridika pokusava da uhvati velikog plavog
leptira, tj. da pronade sopstvenu dusu

4. Orfejeva koSmarna vizija

- Euridikine muke u Hadu

5. Orfejeva kosmarna vizija

- Tanatos, ovog puta u formi velikog crnog
talasa preplavljuje Euridiku i odnosi je sa

sobom u Had

1.5. Orfej recitativ 3 “Numi! Barbari Numi!

1.5 Orfej recitativ 3 “Numi! Barbari Numi!
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-Orfejeva pobuna protiv Euridikine smrti

Orfej + KERBERI + TANATOS (crni
mrtvacki pokrov koji animiraju igraci)

- Orfejeva pobuna protiv Euridikine smrti

- Orfejeva pobuna protiv Persefone i njenog

ciklusa radanja 1 umiranja

I ¢in, scena 2

1.6 recitativ Amor i Orfej
Amor obavestava Orfeja da su mu se bogovi

smilovali 1 daje mu uputstvo o zavetu ¢utanja

1.6 recitativ Amor i Orfej + KUPIDONI

Amor obavestava Orfeja da ga uzima pod svoje
okrilje 1 daje mu uputstvo o zavetu ¢utanja.

- Kupidoni su uvedeni u scenu da bi se
povecala Amorova bogolika priroda i moc¢.
Dok pri¢a, Amor ih pokrece te izgovorene reci
0 paklenim mukama, Scilama i Haribdama,
ponorima i Tanatosu postaju vidljive za
publiku. Amor kao ¢arobnjak transformise
Kupidone kao da su od plastelina. Amor kao
objekat moc¢i koristi samouvereno svoju strelu
(Carobni Stapi¢ pomocu kojeg zapoveda
covecanstvom)

- Testiranje Orfeja da li je spreman da krene na

inicijacijsko putovanje

1.7 arija Amor + Orfej
- funkcija: pouka o ljubavnom strpljenju
(stanje)

1.7 arija Amor + Orfej + KUPIDONI

- Amor ohrabruje Orfeja

- Daje mu snagu zlatnom strelom

- Vra¢a mu u ruke njegovo najjace oruzje -liru
- Prikazuje pretece strane nezadovoljenog

Amora

1.8 recitativ Orfej
- Orfejeva zapitanost pred veli¢inom iskusSenja
1 Amorovim uputstvom o suzdrzavanju

- Orfejeva odluka

1.8 recitativ Orfej

Isto
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1.9 finalna scena Presto

- Orfejev silazak u Had

1.9 finalna scena Presto

Orfej + EURIDIKA + MORFEJ

- Orfej polaze zakletvu da Zeli da krene putem
Amorovih iskuSenja, napravi prvi korak u
inicijaciju i izbavi Euridiku ¢ime ¢e ujedno i
dokazati Amorovu pobedu nad Persefonom

- Inicijacijsko putovanje pocinje: otvaraju se
nebesa 1 planine (cug podize rikvand,
scenografija se okrece na rotaciji), ukazuje se
bela svetlost na kraju tunela u kojoj se nalaze
Euridika koja pokusava da uhvati svoju dusu u
formi leptira (Morfej nosi dusu na dugackom
tankom Stapu)

- Isprovociran ovom vizijom Orfej trci da ih
stigne

- Zavesa

PAUZA

ATTACA

(ovim se obezbeduje ubrzanje dramske radnje)

II ¢in, scena 1

2.1 Ballo:
- Furije i duhovi podzemlja igraju na obali reke
Kokit (stanje)

2.1 Ballo: MOJRE i Orfej

1. Mojre kotrljaju veliku zlatnu sferu Misterije.
Podsecajuci nas da su one starije i od
Persefone i da su one te koje imaju
najintimniju vezu sa ¢ovekovim Zivotom i
smréu

2. Sazimanjem scena Orfejev silazak u Had je
pomeren ovde. Orfej prati sferu Misterija i tako
stize u Had, ¢vrsto drzi Liru i koristi je kao

amajliju i oruzje

2.2 Hor
- Furije i duhovi podzemlja pevaju na obali

2.2 Hor demona + ORFEJ + TANATOS

- Demoni plase Orfeja pokusavajuci da ga
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reke Kokit oteraju nazad
- Demoni dovlace predimenzioniranog
Tanatosa (koji je sada veliCine cele scene u
vidu velikog crnog vodopada) preteci Orfeju
2.3 Ballo Balet 2.3 Ballo FURIJE (balet), hor demona, Orfej,

- Ples Furija i demona

PERSEFONA, EURIDIKA, TANATOS

6. Orfejeva paklena vizija- demoni razmicu
Tanatos i ukazuje se Euridika kao leptirica sa
velikim crnim krilima (deo Tanatosa). Velika
krila ne pomazu Euridici da uzleti u Elizij, ve¢
ih Furije vuku svaka na svoju stranu i time
pokusavaju da rastrgnu Euridiku (aluzija na
sparagmaos).

- u velikoj boli Euridika preklinje Orfeja da je
spase §to u Orfeju budi akciju

- Demoni (hor) vuku Orfeja nazad i blokiraju
mu svaki kontakt sa Euridikom

2.4 Hor
- Furije i duhovi podzemlja pevaju na obali
reke Kokit

2.4 Hor + ORFEJ + FURIJE + PERSEFONA +
TANATOS + KERBER

- Furije i duhovi podzemlja se hvataju u
mrtvacko kolo, obrazuju¢i zid koji Orfej ne
moze da probije. Guraju Orfeja ka orkestarskoj
rupi pokusavajuci da ga nateraju da odustane

- Furije i duhovi podzemlja gradiraju
zastraSivanje kada otvaraju velika paklena
vrata i prikazuju Orfeju jo$ straSnije vizije

7. 1 Orfejeva paklena vizija- Tanatos se

pretvara u veliki crni tumor od katrana
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(animira ga balet uz Persefonu) u kojem se
dave smrtnici, vide se samo njihove ruke i
glave koje pokusavaju da dodu do vazduha.
7.2 Orfeja napada Kerber

8. Orfej u oCajanju i strahu hvata Liru kao

poslednje oruzje

2.5. Ballo Maestoso
-Ulazak Orfeja

2.5. Ballo Maestoso

Izbacdeno, scena je dramaturski prebac¢ena
ranije da bi se postigli prethodno opisani
pakleni prizori mucenja Euridike i

zastraSivanja Orfeja)

2.6 Orfej i Hor

- Orfej moli Furije i demone da ga puste da
prede Kokit

- Furije i demoni odbijaju

2.6 Orfej i Hor + FURIJE + PERSEFONA +
TANATOS

- Furije i demoni napadaju Orfeja ne bi li ga
rastrgli

- Orfej upotrebljava jednio sredstvo koje ima
za borbu, a to je njegova umetnost. Zvucima
lire 1 blagim re¢ima pokuSava da umilostivi
gnevna bozanstva 1 demone

- Orfej prepoznaje da zlo demona proistice iz
njihove nesrece, tuge, divljastva i frustriranosti
protiv ¢ega se bori toplinom, iskrenos§cu,
redom i svojom visokokultivisanom

umetnoscu.

2.7 Hor i Orfej

“Misero giovane”

- Furije i demoni tvrde da je ovo kraj staze

2.7 Hor i Orfej + FURIJE + PERSEFONA
+TANATOS

“Misero giovane”

- Furije i demone je zbunila Orfejeva
otvorenost i sposobnost nenasilne
komunikacije na koju u paklu nisu navikili.

Demoni priznaju sopstveno o¢ajanje i gnev
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koji proistice iz njega.
Orfej je uspeo da ih zasustavi u zelji da ga

uniste

2.8 Orfej arija lla
“Mille pene, ombre moleste”

- Orfej pesmom umilostivi demone

2.8 Orfej arija lla

“Mille pene, ombre moleste”

Hor i1 Orfej + FURIJE + PERSEFONA
+TANATOS

- Orfej pesmom otopi led demonskih srca i ona
pocinju ponovo da Kucaju

- Persefona prvi put obra¢a paznju na Orfeja

- Furije se ogoljevaju, prestaju da se Kkriju iza
platnaTanatosa i pokazuju sebe onakvim kakve
jesu kada prestanu da vriste: uplasene su,
smrznute, dezorijentisane, zbunjene

- Orfej im pokazuje najvredniju relikviju koju
ima, vencani prsten koji mu je dala Euridika i u
tom trenutku ga obasjava stub svetlosti

- u demonima (hor) se budi empatija

2.9 Hor + Orfej

“Ah, quale incognito...”

- Demoni se tope i priznaju da je Orfej
probudio u njima emocije koje im nisu do tada

bile znane

2.9 Hor + Orfej + TANATOS
“Ah, quale incognito...”
- demoni se tope, prilaze nezno Orfeju i Zele da

preuzmu deo njegove toplote i svetlosti.

2.10 Orfej arija llb + hor
“Men tirane”

- Orfej pobeduje demone dobrotom 1 muzikom

2.10 Orfej arija llb + hor
“Men tirane”
- Kako ga koji demon dodirne menja karakter

pokreta u orgazmicnu katarzu

2.11 Hor + Orfej
- Otvaraju vratnice pakla pred Orfejem.

2.11 Hor + Orfej

- Orfej je svojim toplim srcem punim ljubavi (a
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kroz svoju kultivisanu umetnosti) zaveo divlje
demone. Oni opijeni toplotom skidaju crne
plastove i pokazju svoj jarko crveni kostim
slican nebeskim plamenovima.

- demoni otvaraju vratnice pakla pred
Orfejem.

- Tanatos u vidu velikog vodopada pocinje da

se talasa, a zatim se otvara pred Orfejem

2.12 Scena ne postoji u originalnoj beckoj

verziji

2.12. EROTSKI DEMONI + Orfej +
EURIDIKA + AMOR

Ova dominantno plesna scena ubacena je iz
Glukovog baleta Don Zuan, na mestu na kojem
se nalazi u kasnijim verzijama dela.

- Orfej ima kosmarnu viziju Euridike koja
plovi ka njemu na vrhu velike ledene sante, sa
ispruzenom rukom (rotacija). Prsti im se na
trenutak dodirnu, ali onda Euridika ponovo
1z€ezava u mraku Hada.

- Sukob Amora i Persefone, Amor gubi

- Na putu inicijacije Orfej susrece erotske
demone koji pokuSavaju da ga zavedu . One su
jos jedan vid iskuSenja kojem Orfej odoleva

- Persefona zavodi Orfeja nude¢i mu otkrivanje
velike Misterije, ali se Orfej jedva odupire

- Amor u ocajanju posmatra kako je njegov
iskusenik gotovo pobeden

- Amor uni$tava erotske demone svetlos¢u
snage ljubavi

- Amor izvodi Orfeja na svetlost

- Zzavesa
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II ¢in , scena 2

PAUZA

1.12 ballo A, Andante 1.12 ballo A, Andante

- ples heroja i heroina PERSEFONA, KERBER, MORFEJ,
EURIDIKA, mrtve duse

- Kada se podigne zavesa ukazuje nam se
Persefonino carstvo, odnodno poljana leptira.
Mrtvi (hor) leze isprepletani na zemlji, a
njihove duse u vidu leptira lebde iznad njih
(animacija lutaka leptira od strane celog hora).
Kerberi ¢uvaju red castva mrtvih.

U drugom ¢inu pratimo Euridikinu inicijaciju:
- Euridika silazi u grob

- Euridika ulazi u Persefonin zagrljaj prateci
svoju dusu-leptira koju vodi Morfej.

- Svi do€ekuju ljubazno Euridiku. Kerber je
miran. Ostale mrtve duse je pozdravljaju sa
toplinom i pozivaju da im se pridruzi.
Persefona pokazuje Euridici svoju poljanu
leptira, a Euridika oseca veliko rasterecenje,

igra se medu leptirima kao dete

Odsek ne postoji u originalnoj partituri iz 1.13 ballo B, solo flauta
1762, dodat je u kasnijim verzijama dela PERSEFONA, KERBER, MORFEJ,
EURIDIKA, mrtve duse

- Persefona suocava Eurdidiku sa bolnom
istinom da je napustila svet Zivihi 1 Orfeja, te
da mora da se suoci sa sopstvenom smrtnoséu i
svojom hibernacijom u Hadu

- Euridika ne Zeli da prihvati pravila donjeg

sveta 1 ne zeli da uzme svog leptira-dusSu i
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utone u hibernaciju sa ostalim mrtvima na
poljani leptira

- Euridika ustaje, gleda visoko gore kroz raku
kroz koju su je spustili u svet mrtvih i ¢ezne da
bude ponovo sa Orfejem

- Persefona joj objasnjava da mora da prihvati

ciklus zivota i smrti

/ Odsek ne postoji u originalnoj partituri iz

1762, dodat je u kasnijim verzijama

1.14 ballo Al

PERSEFONA, KERBER, MORFEJ,
EURIDIKA, mrtve duse + MOJRE +
DEVOJCICA EURIDIKA

- Kada Euridika prihvati Persefonina pravila
ciklusa zivota i smrti boginja joj otkriva tajnu
da smrt zapravo ne postoji

- Mojre uvode devojcicu (ponovo rodenu
Euridiku) koja nosi zelene izdanke Zita

- Euridika prepoznaje sebe u devojcici

- Zito koje je bilo prosuto u grob sada je
ozivelo, proklijalo i pustilo zelene izdanke

- sa tom miSlju Persefona Salje Euridiku da luta
lavirintom Hada i promislja o ciklusu Zivota i

smrti

2.15. Orfej arioso

- Orfej stize u divan Elizij, divi se Eliziju
(stanje)

- Pozdravlja heroje i heroine, pita ih za
Euridiku, opisuje svoju patnju (stanje)

2.15. Orfej arioso + KUPIDONI, BLAZENE
DUSE, PESEFONA, KERBER, MORFEJ

- Kupidoni, Amorovi zastupnici dovode Orfeja
u Elizij, Orfej se divi polju leptira ne znajuci da
je jedan od njih dusa njegove voljene Euridike
- Orfejevo priznanje da ni raj nije sre¢an za
onog kog muci bol zbog rastanka od voljenog
bica

- Perseona se ukazuje na to priznanje pracena
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Kerberom (sada mirnim) i Morfejem

- Boginja iskuSava smrtnika i nudi mu
trgovinu: vratice mu Euridiku ako joj preda sve
Sto mu zatrazi. Boginja prvo trazi Orfejev
zlatni lovorov venac, a on ga predaje odriucuci
se svog statusa kralja umetnosti. Boginja zatim
trazi liru, a Orfej joj je predaje odric¢udi se zbog
Euridike svog najveceg talenta i uzitka, a to su
muzika i poezija. Boginja na kraju trazi bra¢ni
prsten, medutim Orfej odbija da da prsten.
Svojim odricanjem od “Orfeja-genija” i
“Orfeja-umetnika”, ali ne 1 “Orfeja- supruga”
heroj pokazuje da je ljubav ono Sto mu je
najvaznije.

- Persefona mu dovodi dete-Euridku koja nosi
proklijalu psenicu. Orfej je dodiruje i shvata
intuitivno da smrti nema, da je ta iznikla zelena
pSenica Euridika i da je ona ipak Ziva.

- Persefona okusi Orfejeve suze- boginja prvi
put proba gorke suze smrtnika 1 sazali se.

- Persefona nareduje da mu se vrate kruna
(status) i lira (pesniStvo), kao i da mu se izvede
Euridika za nagradu. Persefona se sazaljeva na
Orfeja dirnuta njegovom plemenitom ljubavlju

1 pesnickom vestinom

2.16 Coro
“Vieni a’ regni del riposo™

Hor pozdravlja Orfeja

2.16 Coro
“Vieni a’ regni del riposo”
izbadeno (sazimanjem je ova scena spojena sa

scenom 2.19)

2.17 ballo Andante

Balet blazenih dusa plese za Orfeja

2.17 ballo Andante

izbaceno usled smanjenja dramske napetosti,
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zivot blazenih dusa u Eliziju je prikazan kroz

prethodne scene sa leptirima

2.18 recitativ Orfej

- Orfej izrazava nestrpljenje

2.18 recitativ Orfej

izbaceno usled smanjenja dramske napetosti,

2.19 hor
- dovodenje Euridike i veli¢anje supruznickih

vrlina Orfejevih

- Htonska bozanstva krunusu Orfeja

- Hor blazenih dusa slavi Orfeja

- Morfej dovodi Euridiku, uzima joj leptira iz
ruku i ponovo je Salje u svet Zivih, tj. na put sa

Orfejem

PAUZA

ATTACA
Ovim naglim attaca prelaskom na novu scenu

se drasti¢no povecava dramska napetost

III ¢in, 1 scena

3.1 recitativ Orfej i Euridika

- Orfej 1 Euridika lutaju lavirintom Hada, blize
se izlazu

- Orfejevo uzurbanost da izadu iz Hada,
napetost usled zaveta negledanja i neljubljenja
- Euridikine sumnje u sopstvenu lepotu

- Euridikine sumnje u Orfejevu ljubav

- Orfejeve muke iskuSenja da je ne pogleda i ne
poljubi

- Euridikina frustracija, prekori i svada

3.1 recitativ Orfej 1 Euridika

Scena je identicnog dramaturskog sklopa kao 1
original, medutim usled zaostrenja dramske
napetosti recitativ je podvrgnut nekolicini
unutrasnjih skracenja, koja su ga znacajno

ubrzala, a samim tim i dramski tok ucinila

.....

3.2 Duet Orfej i Euridika

- Euridika je uporna u Zeljama da se ljubav
potvrdi

- Orfej je istrajan u zavetu Amoru da je ne

dodirne i ne poljubi

Identi¢no

3.3. recitativ Euridika arija

- Euridikin gnev 1 razo€aranje

Identi¢no

3.4. arija Euridika + Orfej

3.4. arija Euridika + Orfej + MORFEJ, AMOR,
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- Euridikine optuzbe, izlivi gneva A
- Euridkina preklinjanja, izlivi ljubavi

-Erudikini izlivi gneva B

PERSEFONA

- Euridikine optuzbe, izlivi gneva; Orfejeva
rastrzanost najviseg stepena

- Euridkina preklinjanja, izlivi ljubavi; Orfej se
sprema da popusti

-Erudikini izlivi gneva, Orfej viSe ne moze da
izdrzi

- u poslednjem, instrumentalnom, odseku arije
ulaze sukobljeni Amor i Persefona, oni
posmatraju kako ¢e se ljudska bica poneti, da li
¢e odoleti iskusenju kao $to Sto Amor tvrdi ili
¢e podleci ljudskoj slabosti kojoj su skloni svi
smrtnici kako tvrdi Persefona. Nosena
Morfejem, Euridikina dusa-leptir se napeto
klacka izmedu ova dav polariteta- hoce li
pripasti Amoru ili ¢e pripasti Persefoni.

- Orfej se okrece Euridici, gledaju se, grli je 1
ljubi. Euridika klone na poslenje taktove arije.
Okretanje Orfejevo je rediteljski pomereno na
0VO mesto jer je ova tacka u smislu muzicke
dramaturgije najvec¢i vrhunac.

- Amor gubi, Persefona trijumfuje

3.5. recitativ 2 Orfej 1 Euridika
- Euridika optuzuje Orfeja
- Orfej ispoljava vrhunsku slabost i popustanje

- Orfej se okrece, pogleda je i Euridika umire

3.5. recitativ 2 Orfej i Euridika + MORFEJ,
AMOR, PERSEFONA

Ovaj deo je izbacen i sazet sa prethodnim jer
se u njemu nalazi ve¢a muzicka napetost.

- Orfejevo shvatanje druge i definitivne
Euridikine smrti 1 ljubavno ocajanje

-Amorovo ocajanje, Persefonina staloZenost

3.6 Orfej arija 11 + Euridika

- Orfejeva jadikovka za mrtvom suprugom

3.6 Orfej arija 11 + Euridika+ MORFEJ,
AMOR, PERSEFONA, TANATOS
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- Orfejevo shvatanje Euridikine definitivne
smrti i sopstvene ljudske slabosti.
Harizmati¢na individua je ipak izgubila i mora
da poklekne pred zakonima univerzuma, Zivota
i smrti

- Orfejev pokusaj budenja Euridike

- Orfejevo filozofsko prihvatanje smrti, iako je
tuga neizbezna

- Amor prelama svoju zlatnu strelu kao znak
definitivnog poraza pred Persefonom

- Rotacija odvozi Euridiku u Had, Tanatos se
pojavljuje kao u II ¢inu u vidu crnog vodopada

pod kojim Euridikino telo nestaje

3.7 Recitativ i ariozo Orfeja
- Orfej se odlucuje za samoubistvo da bi se

spojio sa Euridikom u carstvu mrtvih

3.7 Recitativ i ariozo Orfeja + AMOR,
PERSEFONA, MORFEJ

- Amor se pokalnja pred Persefonom i priznaje
njenu supermaciju. Persefona je pobedila

- Orfej peva nad Euridikinim grobom, baca
krunu i liru u njega i1 sprema se da se pridruzi
voljenoj u smrti

- Amor pokazuje Persefoni Orfejevu
ultimativnu Zrtvu i oba bozanstva bivaju
zadovoljena. Amor (ljubav) i Persefona (zivot 1
smrt) se spajaju u dugom poljupcu. Konac¢no
dolazi do prirodne unije ova dva principa koja
od pocetka predstave predstavljaju zavadene

principe svemira.

III ¢in, scena 2

3.8 Recitativ Amor + Orfej + Euridika

- Amor odaje pocast Orfeju Sto ga je tako

3.8 Recitativ Amor + Orfej + Euridika +
PERSEFONA, MORFEJ i KUPIDONI,

Identi¢no originalu, ali uz ucesce 1 gore
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verno sluzio i §to je bio spreman da ide do
kraja da bi se spojio sa svojom voljenom

- Amor vracéa Euridiku u svet zivih

navedenih likova.
- Persefona takode priznaje Amoru pobedu i

oni formiraju uniju

III ¢in scena 3

3.9 Maestozo
Amor, Euridika i Orfej

3.9 Maestozo

Amor, Euridika i Orfej+ PERSEFONA,
MORFEJ, TANATOS, KERBER, KUPIDONI,
HOR

- Tanatos se povlaci iz carstva zivih

- Kupidoni i Kerber su sjedinjeni u ¢uvanju

velike zlatne sfere Misterija Zivota i smrti

3.10 Ballo, Grazioso Izbaceno
3.11 Ballo, Allegro Izbaceno
3.12 Ballo, Andante Izbaceno
3.13 Ballo, Allegro Izbaceno

3.15 Hor + Orfej, Amor i Euridika

3.15 hor+ Amor, Euridika i Orfej +
PERSEFONA, MORFEJ, TANATOS,
KERBER, KUPIDONI, MOJRE

- Amor trijumfuje, Persefona je blagonaklona
- Orfej potvrduje uzivanje u sluzenju Amoru

- Euridika potvrduje lekciju o vaznosti
poverenja i u ljubavi i u Zivotu

- Velika zlatna sfera Misterije se vraca u svoj
idealan poloZaj na nebu, iznad glava Mojri, svi

ucesnici pevaju o Amorovom trijumfu
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4.2. Tema i ideja predstave

Tema predstave bi se mogla iskazati u slede¢oj recenici: Rastrzanost ljudskog bica
izmedu neodoljivog erosa 1 neumoljivih ciklusa zivota i smrti.

Sta je ljudsko bi¢e rastrzano izmedu ova dva principa? Cemu Zivot uopste? U predstavi
su zadovoljstva erosa, i emotivna i seksualna, prikazana kroz Amora i njegova delovanja na
ljudska bi¢a. Ve¢ u uvertiri Amor dolazi u svojoj pratnji Kupidona (sopran i baletski ansambl) 1
iz mrtvila podize celu ljudsku vrstu (hor, Orfej 1 Euridika). Eros pokre¢e zadovoljstvo. Eros je
provokacija. Eros je ekstaza. Eros je Zelja koja provocira na pokret, na aktivnost, na nemir i na
stremljenje. On je olicen u Amoru i njegovoj pratnji. Amor ima svoju ravan postojanja. S druge
strane prirodna pravila zivota i smrti su oli¢ena u Persefoni. To je druga ravan postojanja, druga
dimenzija. Ova dva boZanstva (principi postojanja) vladaju tim poljima Zivota, svako za sebe i u
SV0joj ravni.

Glavni problem u predstavi Orfej i Euridika nastaje kada se ove dve nepregledne prave,
(svaka za sebe beskonac¢no postoji u vecnosti) ukrste u Orfejevom i Euridikinom zivotu.
Smrtnici su Zeljni Amora, Zele da u potpunosti osete ¢ari ljubavnog spajanja koje tek otkrivaju, i
takode Zele da to zadovoljstvo traje ve¢no.** S druge strane, prava Persefoninih ciklusa Zivota i
smrti se see sa Amorovom pravom. Kao S§to su neminovno rodeni, Orfej 1 Euridika neminovno
moraju da zavrSe egzistenciju. Oni su smrtni, ali se 1 vole. Orfejevo 1 Euridikino rvanje sa ova
dva fenomena jeste tema predstave. Njihova prezivljavanja su intenzivna, u duhu S$turm und
dranga kroz rediteljsko tumacenje dovedena do najvise tacke uskiptelog, a po prirodi opere kao
medija sugestivna 1 uznemiravajuca. Kako ¢e se nasi protagonist nositi sa ove dve sile, kako ¢e
se u njihovim pravilima pozicionirati 1 koje ¢e lekcije nuciti pore nego §to se ponovo spoje jeste
tema predstave.

Polaze¢i od osnovne tvrdnje da je tema dela sadrzana u naslovu podvla¢imo da u
postavljenom “Orfeju 1 Euridici” jeste re€ o uniji dva iskustva, Orfejevog i1 Euridikinog. Iako je

na prvom mestu re€¢ o uniji rastavljenih ljubavnika, rediteljskom nadogradnjom i scenskom

# Francuski filozof neoromanti¢ar Alen Badij govori o ovom fenomenu u svojoj knjizi Pohvala ljubavi. Ovaj
paradoks, baca svetlo na istinsko osecanje ljubavnika: ,,Vole¢u te zauvek!“. Ono pripada posebnoj ravni realnosti jer
ga ljubavnici u trenutku ekstaze istinski osecaju, iako Cesto u prespektivi nema nikakvo utemeljenje u realnosti.
Veénost paradoksalno postoji i dozivljena je, ali samo u tom trenutku.
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razradom Euridikine price postavka dela govori o razli¢itim spoznajama ova dva lika u odnosu
na smrtnost, te njihovom sre¢nom sjedinjenju nakon naucenih lekcija i Amorovih i Persefoninih
iskusenja.

Originalna Glukova i Kalcabidijeva opera nesrazmerno razraduje lik Orfeja- S toga se
uobicajilo medu publikom, kao i operskim stvaraocima da se delo naziva samo Orfej. Ipak,
komparativnom anlizom srodnih Glukovih dela (poslednja pariska faza u kojoj se finalno i
svesno kristaliSe njegova reforma), na prvom mestu Alceste, te Ifigenije na Aulidi i Ifigenije na
Tauridi, Parida i Elene prime¢ujemo cesto zajednicko iskustvo prosvetljenja para protagonista
koje je esencijalno znacajno za razreSenje problema celog dela. U Alcesti su to upravo Alcesta 1
Admet, koji su idejno moZzda najblizi Orfeju 1 Euridici s obzirom da su u pitanju supruznci u
okruzenju smrti. Tu temu sre¢emo i kod Narcisa i Eha, mada sa manjom dramskom snagom nego
u prava dva slucaja. Ni kod jednog od ova tri para nema dileme nakon spoznaje opasnosti od
vecnog rastanka 1 da li je sopstveni zivot drazi od Zivota onog drugog. Postaje zagonetka kako se
ponovo sjediniti u vecnosti sa onim drugim uprkos smrti ili uprkos zivotu. Kao i u slucaju
razreSenja Orfejeve i Euridikine pri¢e vrsta sveta u kojem se postoji nije vazna, vazno je
zadovoljstvo zajedni¢kog postojanja. Ljubavni par Elena i Parid reSavaju da se sjedine uprkos
svim oklonostima tokom opere (Elenin zakoniti brak sa Menelajem), ¢ak se ne ustezu ni pred
oStrim upozorenjem i prekorom boginje Atene koja se pojavljuje u vidu mraénog deusa ex
mahine na kraju opere da prokune novu uniju i ukaze na sveopSte unistenje u Trojanskom ratu
koji ¢e uslediti. Za njih dvoje ljubav nema cenu, ni odgovornost prema dugima. Oni nisu
odgovorni ni kao ljudska bi¢a, niti kao gradani svojih polisa, niti kao suvereni, te nam Gluk baca
jedan sasvim drugi pogled na ovu ina¢e romantizovanu ljubav. Bez obzira na smrti i nesrece
mnogih koje ¢e uslediti u Trojanskom ratu, ovaj par ipak bira da se sjedini. Orest 1 Elektra su par
koji svoja traumati¢na porodicna iskustva mora da podeli, da ih prihvati 1 da na zgariStu
sopstvenih zivota izgradi novu porodi¢nu ljubav. Oni pre svega dele svoje traumati¢ne spoznaje
zivota. U bliskom su okruzenju smrti (Elektra treba da zrtvuje Oresta), medutim uspevaju da
pronadu nacin kako da je izbegnu, a da njihova ljubav (bratsko-sestrinska) nastavi da egzistira. U
Ifigeniji na Aulidi parovi koji moraju da se suofe sa ovom temom su Agamemnom i
Klitemnestra, te Ahil i Ifigenija (Sto je u operi posebno podvuceno sjajnim duetima i arijama, na
moment bliskim Ramoovim likovima Hipolita i Aricije). Sli¢éne teme pronalazimo i nekima od

drugih Glukovih dela u manjoj ili vecoj meri (ukupno je Cetrdesetak raznorodnih scenskih dela
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koja bismo danas sva svrstali pod “operu”). Ipak, smatramo da ne mozemo da je nazovemo
prostim zaveStanjem opere serije, francuske lirske tragedije, niti drugih zanrova u kojima je Gluk
godinama stvarao. Velike dramaturske intervencije u vidu gotovo skandaloznih sre¢nih krajeva
Orfeja i Euridike, kao i Ifigenije na Aulidi i Narcisa i Eha jesu upravo putokazi za tumacnje ovih
dela, a mozda i celog poznog Glukovog opusa i misli. Upotreba ova tri mita kao grade za opere,
koji su s jedne strane izrazito poznati, a sa druge obeleZeni nesre¢nim sudbinama protagonista
jeste jasan znak. Prirodno je negodovanje neoperske publike kada prvi put slusa sizee ovih opera
( pre svega Orfeja), koja su bazirana na najpoznatijim mitovima gde nesrec¢ni kajevi ostavljaju
umetnosti. Orfeja i Euridiku nesavladivi talasi Zivota i smrti nose kuda Persefona Zeli. Medutim,
njihova jedina Sansa da donose odluke 1 osete punocu Zivota jeste ljubav, nepokolebljivo sluzenje
Amoru. Rediteljskom intervencijom maksimizujemo sve okolnosti vezane za smrt, ali ne kao
neprijatelja, ve¢ kao silu po sebi i deo ciklusa koji mora da se prihvati.

Ideja dela, koja tezi da bude terapeutska u duhu Eleuzinskih misterija, navodi na misao da
smrtnici koji razumeju obe sile prelaze u novu, sre¢niju fazu Zivota, a oni koji nepokolebljivo
sluze Amoru, uprkos iskusenjima dozivljavaju ultimativnu sre¢u. U nasoj predstavi se Persefona
(ciklus Zivota 1 smrti) 1 Amor (ljubav) spajaju u dug erotski poljubac i nakon toga je unija
zakljucena zauvek. Osnovna ideja predstave je prikazana kroz scensko tumacenje Glukovog i
Kacabidijevog “Orfeja 1 Euridike” u kojem svedo¢imo o terapeutskom prihvatanju/razumevanju
ciklusa zivota i1 smrti, koje u uniji sa beskompromisnom ljubavlju obezbeduje sre¢nu, celovitu 1

ispunjenu egzistenciju pojedinca.
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4.3. Umesto fabule: Inicijacija u Eleusinskim misterijama kao inspiracija za novu fabulu u

predstavi Orfej i Euridika

Misterije su protanjivale koprenu opsena Sto ih je coveku oko cula tkao
vidljivi svet, [ za posvecenike Eleuzinske religije smrt i Zivot nisu bili dve
dusmanske strane, nego dva lica jedne tajne koja ostaje jedina podloga

stvarnosti, dva prolazna stanja jedne i vecne supstancije.*®

Inicijacija predstavlja duhovno putovanje inicijanta, umiranje njegovog starog bica, te nakon
iskustva inicijacije radanje kao novog, odnosno iniciranog, posveéenog u tajnu i viSu spoznaju
egzistencije. U nasoj predstavi i Orfej i Euridika prolaze dva razli¢ita puta inicijacije, dolazeci
zajednicki do istog cilja. Spajajuci svoja iskustva oni prolaze put od neprosvecenih infantilnih
calanova zajednice, do prosvecenih, uravnotezenih 1 mentalno zdravih pojedinaca, ali i zdravog
stabilnog para.

Mirce Elijade u svojoj knjizi Misticna rodenja navodi: “Inicirani postaje drugi covek zato
Sto je imao religiozno otkrovenje Sveta 1 postanja”. Autor se u ovoj publikaciji (u kojoj se ovom
temom kroz analizu prakse plemena Australije koja zive arhai¢nim Zivotom) posebno zadrzava
na pubertetskim obredima inicijacije. Naime, inicijant se izdvaja, osamljuje tretira kao mrtav i
tako se sa njim i postupa. Tabuisan je svaki kontakt sa inicijantom. Zabranjeno je da se nekome
obraca, dodiruje ga ili pogleda, kao i u slu€aju naSeg Orfeja. Posebno je zabranjeno gledanje (pri
¢emu inicijant mora da ima vezane o¢i ili da gleda samo u svoja stopala). Nakon savladavanja
ove pubertetske inicijacije ¢lan zajednice simboli¢no umire kao dete i ponovo se rada kao odrasla

zrela jedinka. Elijade navodi srodnost i rasporstranjenost ovih inicijacija gde god postoji i ljudska

45 Milo$ N. Puri¢, Istorija helenske etike, Dereta, Beograd, 2020, 18.
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vrsta. Paralela sa Orfejom i Euridikom je viSe nego ocCigledna. Zabrane koje se postvaljaju pred
Orfeja su identi¢ne, dok blisko okruzenje smrti navodi na mnoge paralele koje mogu prakticno
da se primene u predstavi- kako na teoretsko tumacenje, tako na prakti¢nu izradu predstave.
“Orfeja 1 Euridiku” smo na jednom nivou tumacili upravo i kao pubertetski obred inicijacije. Ne
zaboravimo da pri¢a pocinje nekonzumiranim brakom mladih supruznika (nevinost, nedoraslost,
predpubertetsko postojanje u obliku deteta), dok radnja zapoc€inje kada falusoidna zmija ujede
Euridiku (traumati¢na seksualnost). U nekim verzijama mita Euridika je gonjena od seksualnog
Pana ili boga meda (vrhunski nadrazaj ¢ula ukusa takode moze da upucuje na seksualnost i
telesni uzitak).

Prime¢ujemo da misterije srodne FEleusinskim misterijama, kao §to su Dionisove,
Orficke, Atisove, Zagrejeve... imaju u sebi komponte u kojima inicijan umire kao dete i ponovo
se rada. Dzejms Dzorz Frejzer u svom delu Zlatna grana govori o Demetri (Majci) i Persefoni
(Kori, Devojci) kao jednom entitetu . One predstavljaju otkose zita- majka poznjeveno Zzito koje
¢e se koristiti u teku¢oj godini, ¢erka semenje koje ¢e spavati (u Hadu) 1 ni¢i naredne godine.
Upravo su na taj na¢in Persefona i Demetra sazete u jedan lik u predstavi, u scensku Persefonu.
Iako je otkrivanje inicijacijskih kultova strogo zabranjeno (Pizistrat je bio osuden na smrt, te je
pobegao iz Atine zbog profanisanja Eleuzinskih misterija), te nam od Sirokog kruga mista medu
kojima su i pisci, hronicari anti¢ke Grcke 1 Rima ostaje malo svedocCanstava, ipak postoje tragovi
u vidu kritika hri§¢anskih pisaca kao $to je Hipolit (I vek n.e.). Naime, kako smo ve¢ ranije
naveli, boginja Demetra je nagradila stanovnike Eleusine dvama dobrima: tajanama uzgoja
pSenice 1 tajnama terapetuskog prihvatanja smrtnosti. Oba poklona su meduzavisno telesno-
duhovno dobro te su oko njih organizovane ceremonije koje su trajale viSe dana. Jedna od
najznacajnijih tacaka ceremonija lezi upravo u delu mita u kojem Demtra pred Eleusinjanima
preobrazava mrtva polja u zlatnu, bogatu Zitnicu- kao $to se deSava 1 na kraju naSe predstave gde
iz gole neplodbe ledine iznikne gusto klasje zajedno sa Euridikom. Ova tema se srece u
artefaktima vizuelnih umetnosti u kojim je Kora prikazana kao antropomorfni klas koji nice iz
zemlje. Pisac Hipolit svedo¢i da je Demetrino ¢udo u finalnom obredu misterija predstavljalo
sveto pokazivanje odkosa zita. Medutim, kako o tome pise Sveti Klement Aleksandrijski klimaks
Misterija se sastojao u svetoj drami koja je igrana na osnovu mita o Demetri i Persefoni, odnosno
ovogodisnjem Zitu i zitu koje se pohranjuje da bi sledece godine niklo. Majka i ¢erka se gotovo

svugde pokazuju istovetno, sa otkosima zita, bez ikakve ili uz minimalnu diferencijaciju, te
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njihova depersonalizacija kroz imena Majka i Devojka, $to, kako Frejzer zakljucuje, predstavlja
zapravo jednu zajdinicku silu ciklusa Zivota 1 smrti. Pored rediteljskog sazimanja dve boginje u
jedan lik, te ciklusa zivota prikazanog kroz ciklus rasta zita, osnovni elemnti kostima, rekvizite,

oglavlja i Sminke su inspirisani upravo navedenim elementima Misterija.

4.3.1. Rediteljska konstrukcija Orfejeve inicijacije u predstavi

Kao u svim drevnim misterijskim inicijacijama, oni koji u kult ulaze moraju da produ
odredena iskusenja (kao u Mocartovoj Carobnoj fiuli) da bi bili dostojni spoznaje, da bi bili
dostojni ukazivanja misteriozne Eleusinske svetlosti. Nasa predstava je sastavljena od samih
iskuSenja, a ona se odnose i na Orfeja i na Euridiku.

Orfej ¢e prvo morati da prode iskuSenje Euridikine prve smrti, te da ne prihvati ovu
okolnost kao nepromenljivu. Hor i balet, smrtnici i bogovi, odnosno ljudi i Mojre obeshrabruju
Orfeja pri ovom prvom koraku i tvrde da je smrt ono Sto prekida njegovu i Euridikinu zajednicu 1
pobeduje Amora. U prvom iskusenju su sadrzane i1 koSmarne vizije Euridikinih muka koja se
Orfeju prikazuje kao Ziva zakopana u klaustrofobi¢nom prostoru grobnice.

Drugo iskuSenje su vrata Hada u kojem besni demoni (hor) praceni Kerberom (balet 1
lutka), te sopstvenim strahom od smrti (balon od velikog crnog platna koji se nadima do visine
od 5 metara) 1 Persefonom (igrac¢) nastavljaju da obeshrabruju Orfeja i pokuSavaju da ga slome.
Paklene vizije koje mu se prikazuju imaju zadatak da ga uplaSe 1 nateraju da ustukne. Ipak, Orfej
je medu retkim smrtnicima (Herakle i Psiha- koja ée biti inspiracija za Euridikinu inicijaciju*®),
koji prolazi kroz tu kapiju netaknut.

Trece iskuSenje je sli€no iskuSenju svetog Antonija, ondnosno onom neodoljivom
iskuSenju u koje Gunoov Mefistofeles stavlja Fausta. Pred Orfeja iskrsava usplamteli vir
seksualnih Zenskih demona. Iako su originalno zamisljene kao Furije, sled samo te originalne

ideje bi bio pleonazam zato Sto smo razliite vrste zastraSivanja ve¢ okusali u prethodna dva

46O znatajnoj paraleli izmedu Euridike i Psihe, kao i pozajmljivanju materijala iz mita o Psihi da bi se rediteljskom
intervencijom dvodimenzionalnoj Euridici naseg tekstualno-muzi¢kog predloska udahnula visedimenzionalnost
govori¢emo detaljno u narednim poglavljima rada.
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stepna inicijacije. Osim toga Furije u interakciji sa Glukovim Orestom i Don Zuanom*’ imaju
klju¢nu ulogu grize savesti. U poredenju sa ova dva lika Orfej nema toliko scenske motivacije za
kajanje (iako ga u prva dva stupnja inicijcije izjeda griza savesti i samopreispitivanje da li je
uradio sve §to je bilo u njegovoj moci), medutim demoni-Furije u tumacenju baletskog ansabla
postaju “moguca buduca griza savesti”’, odnosno prave Furije ako ne odoli seksualnom iskusenju.
One su otelotvorene Kirke i Armide® koje bi zadrzale Odiseja i Rinalda da napuste svoj uzviseni
cilj. Uz njih je i vizija Euridike koja ga napusta, koja se na scenskoj masineriji odvozi u drugi
svet masuc¢i mu sa prozora “voza” dok Orfej ostaje na “peronu”. Dodatna prepreka je i hladna
Persefona koja ga podseca da je on samo obican smrtnik koji mora da se povinuje silama prirode.

Cetvrtu stepnicu inicijacije predstavlja dolazak na Jelisejska polja i susret sa Persefonom
I njenom pratnjom. Persefona je distancirana, iako benevolentna. U njenoj pratnji je razigrani
Morfej nalik detetu, kao i oprezni Kerber. Pred ovom dobronamernom, ali ledenom barijerom
Cuvara zakona carstva smrti Orfej mora da pokaZe istrajnost. Persefona mu predlaze razmenu:
Orfej mora da preda sve najvrednije Sto poseduje, da bi susreo Euridikinu senku. Persefona prvo
trazi njegov zlatni venac koji simboliSe polubozanski status i status u zajednici- Sto Orfej predaje
bez razmisljanja. Persefona zatim trazi liru, njegovo najjace i jedino oruzje, i Orfej joj je bez
razmi$ljanja daje odricuéi se svoje umetnicke prirode radi voljenog bi¢a. Medutim kada mu
Persefona zatrazi vencani presten sa ruke, Orfej odbija bozanstvo i u suzama pada na kolena.
Neupavsi u zamku trgovine onim $§to mu je u zivotu nasvetije, Orfej umilostivi neumoljivo
htonsko bozanstvo- vencani prsten ostaje na Orfejevoj ruci, a Pesefona prvi put vidi izbliza gorke
suze smrtnika (koje i okusi), te mu predaje Euridiku.

Peta stepenica iskuSenja je povratak svega $to je izgubljeno- krune, lire i Euridike. Ona
predstavlja iskusenje kako ¢e se inicijant nositi sa svim blagodetima, da 1i ¢e ostati dostojan i
zahvalan, da li ¢e se drzati zadatih pravila do kraja inicijacije. “U zlu se ne unizi, a u dobru se ne
uzoholi”: misao koliko hri§¢anska, toliko 1 anti¢ka, a zapravo svevremena, opSteljudska i time
klasi¢na.

Sesto iskuSenje za Orfeja je upravo i kontakt sa Euridikom. Tu gde se odolevalo

obeshrabrivanju od strane ljudi, bogova i zakona univerzuma, tu gde se odolevalo sopstvenim

47 Glukov revolucionarni balet iz 1761. (napisan godinu dana pre prvog dela operske reforme) za istoriju baleta ima
istu vrednost kao i reformisani Orfej i Euridika za istoriju opere.

4 Armida jo$ jedno Glukovo delo iz finalnog “pariskog opusa” koje je kroz komparativnu analizu sa Orfejem i
Euridikom inspirisalo mnoge motive i elemente nase scenske postavke.
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strahovima 1 demonima, gde se odolevalo Kirkama i1 iskuSenjima napustanja borbe zarad
dobijanja drugih zadovoljstava, gde se odolevalo trgovini svetinjama i gde se napokon odolevalo
osecaju sopstvene moci- upravo tu Orfej poklekne. Svih pet stepnika inicijacije junak pobeduje
istrajnos¢u, Cistotom, iskrenos$c¢u, pre svega onim Sto u nama inspiriSe ljubav (Amor). Ipak u
ljubavi prema Euridici lezi 1 najveca slabost naseg inicijanta- svemu na putu do Euridike moze
odeleti osim Euridici samoj. Euridikino duSevno prezivljavenje gradira od zbunjenosti, sumnje u
sebe, Orfeja, te ljutnje, pretnje, slomljenosti 1 ocajanja (Gluk je majstor slikanja ovih promena
samo kroz dva relativno kratka recitativa, duetino i kratku ariju. U ovako kratkom materijalu bi
libretista 1 kompozitor ostavili reditelju mali poligon za rad na psiholoSkom prezivljavanju
likova, ali pre svega Glukov muzicki tretman dogadaja i likova otvara operskom reditelju
beskrajno polje za nijansiranje i dramati¢ne promene). Na Sestoj stepenici iskusenja Orfeja slama
upravo ono §to ga je vodilo kroz Scile i Haribde- slomi ga ljubav sama te se on okrene, pogleda i
poljubi Euridiku $to dovodi do njene druge smrti. Na pretposlednjem stepeniku Orfej ucini
upravo ono §to Elijade opisuje kao opSte zabranjeno za inicijanta.

Ipak iskusenja se ovde ne zavrSavaju. Njihov poslednji, sedmi stepen se odvijaja na
viSem nivou, pred oba boZanstva. Orfej prihvata Euridikinu drugu smrt i neminovnost rastanka.
U naj¢uvenijoj numeri opere, ariji Che faro senza Euridice, Orfej susrece svoje sedmo iskusenje.
Vreme staje na onaj nain na koji moze da stane samo u operskom teatru i pruzi nam kroz kratku
ariju (blisku obliku ronda) utisak vecnosti. Ova arija, koja je napisana u zbunjuju¢em durskom
tonskom rodu 1 u relativno pokretnom tempu oduvek predstavlja zagonetku i1 nelogi¢nost za
opersku publiku, ali jo§ ceS¢e kamen spoticanja za operske stvaraoce usled nemoguénosti
ispravnog tumacenja ili tumacenja van konteksta celog dela. U drasmskom smislu vaznost ovog
antiklimaksa neodoljivo privlaci reditelja da zaklju¢i da je re¢ o glavnom dogadaju opere,
navodnom Orfejevom prihvatanju Persefoninih pravila. Sugestivna veza muzike i teksta ove
numere je i same Glukove savremenike zbunjivala, navodila na pogre$ne tragove u interpertaciji,
te je 1 sam Gluk u svojim pismima izrazio zabrinutos oko tumacenja u buducénosti. Ovaj
neodoljiv antiklimaks, ipak nije glavni dogadaj ve¢ priprema za ono Sto ¢e se dogoditi u
kontrastnom akompanjato re€itativu koji za njim sledi.

Poslednju stepnicu iskusenja Orfej prevazilazi shvatanjem da ako put do Euridike ne vodi
kroz zivot onda vodi kroz zajednicku smrt. Orfej se sprema da se baci za njom u had te da se tu

konac¢no sjedine. Ovo poslednje suoCavanje sa iskuSenjem, uspesno kao 1 na svim ostalim
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nivoima objavljuje trijumf Amorovog principa- sto ¢e i veliki zavr$ni hor sa kupletima solista i

potvrditi:

Trionfi Amore,
E il mondo intero

Serva all’impero

Della beltal*®

4.3.2. Rediteljska konstrukcija Euridikine inicijacije u predstavi

Koliko god da je Orfejev lik ve¢ dominantan u konstrukciji opere, ipak mnogim
rediteljskim intervencijama njegova inicijacija je jo§ vise usloznjena. S druge strane Euridikino
putovanje i sazrevanje su zahtevali mnogo vise nadgradnje. Njena pojava je na samom kraju dela
(poslednja petina dela u originalnoj partituri). Medutim, da bismo ispricali pricu o dvostrukoj
inicijaciji Euridikina pric¢a je rediteljski nadgradena kroz dva mita. Prvi je mit o Demetri i
Persefoni (koju ¢emo u daljim navodima nazivati njenim drugim imenom Kora kako je ne bismo
zabunom povezivali sa scenskim likom Persefone), a drugi mit je o Amoru i Psihi.

Kao i Psiha na vrhuncu srece, tako i Euridika po¢inje predstavu u vrhuncu svakodnevne
egzistencije koju mogu da imaju u Zivotu neprosveceni, neinicirani. Na Persefoninu naredbu
bozanstvo Morfej odvodi Euridiku u Had. Namerno je odabrano boZanstvo Morfej, bog snova, a
ne Tanatos (Smrt) ili srodna hronska bozZanstva. Oslanjajuc¢i se na mit o Kori koja u obliku zita
zapravo ne umire, ve¢ spava zimski san do ponovnog nicanja- odabrali samo Morfeja pre nego
druga htonska boZanstva za Euridikinog vodica i cuvara u Hadu. Motiv leptira kojim se Euridika
poigrava kroz celu predstavu je takode inspirisan mitom o Psihi. Erih Nojman, psiholog i filozof
(uCenik Karla Junga) u svom delu Amor i Psiha, Psihicki razvoj Zenskog, Tumacenje Apulejeve

bajke izvodi mnoge i klju¢ne paralele izmedu ova dva mita, ¢ija je fabularno (mozda i smisaono)

4 Trijumfuj Amore,
I svet ceo
Nek sluzi carstvu
Lepote!
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najvaznija tacka ukrStanja upravo silazak u Had i kontakt sa Korom (Persefonom). Mozda su
Orfejevi 1 Psihini kontakti sa Korom njene najizrazenije direktne komunikacije sa smrtnicima.
Mit, koji nam u svojoj celosti prenosi Apulej u svom Zlatnom magarcu pored silaska u Had
sadrzi i Psihinu prividnu smrt (¢arobna kutija sa kremom lepote koju joj daje gospodarica Hada).
Psihina privremena smrt je jednaka Korinoj privremenoj smrti dok se u proleCe ne vrati i ne
probudi zivotne sokove. Ovaj elemet je takode primenjen i transponovan na nasu predstavu-
Psiha postaje Euridika i silazi u Had da nauci lekciju, dok Persefona u predstavi preuzima svoj
Eleusinski lik velike dobre majke i smirene uciteljice o ciklusu Zivota. Baletske numere u III ¢inu
su pretvorene u Euridikine lekcije. Kroz sugestivnu (i proporcionalno celoj operi) dosta dugu
baletsku numeru Ples blazenih dusa, Euridika uci lekciju o sopstvenoj smrtnosti.

Prvi stepenik inicijacije je Euridikina prva smrt u uvertiri, kao i njeno spustanje u raku.
Tu se na kratko prekida Euridikino putovanje, ona kao i Kora mora da odlezi u zemlji dva ¢ina
(dva godisnja doba) da bi ozivela tek u trecem. U meduvremenu, u predstavi se Euridika
pojavljuje Cetiri puta u Orfejevim vizijama, ali taj materijal pripada Orfejevoj inicijaciji, a ne
Euridikinoj, zato ga ovde namerno izostavljamo. lako je tumaci ista protagonistkinja, ona ne
predstavlja samu Euridiku, ve¢ Orfejevu zamisao Euridike. Drugu pojavnost Euridike u ovoj
inscenaciji predstavlja Zito. Ono se za Euridikom prosipa u grob, te ¢e sa Euridikinim
sazrevanjem i Zito rasti od klice i izdanka do zrelog zlatnog klasja.

Drugi stepenik inicijacije se nastavlja tek u III ¢inu gde se Euridika kao larva (leptirica-
psiha) polaze u grob. Ona se simboli¢no spusta na cugovima jer dolazi iz sveta Zivih u podzemni
svet. Nakon razmotavanja larve, Euridika, kao 1 leptir, ponovo Zivi u drugom obliku u
podzemlju. Ona nije pila vodu sa reke zaborava, za razliku od svih ostlih gostiju u Persefoninom
domu (taj izraz misti Eleusine koriste za Had). Tokom numere Ples blazenih dusa dogada se prva
Persefonina lekcija u kojoj Euridika mora da prihvati sopstvenu smrt. Euridika mora da razume i
prihvati da viSe nije Ziva i1 da je to deo velikog ciklusa. U pantomimsko- glumackoj sceni
Euridika ipak ne pristaje na smirenje u Hadu .

U treCem stepenu inicijacije Persefona joj pokazuje dete-Euridiku (dete statista) koja u
rukama nosi Zito koje je u prvom ¢inu prosuto u raku za mrtvom odraslom Euridikom (sopran
Euridika). Zito je veé proklijalo. Euridika u devojéici prepoznaje sebe. Sebe prepoznaje i u
proklijalom zitu i po€inje da naslucuje istinu o ve€nom novom radanju. Medutim, jo$ uvek gleda

za svetlom koj dolazi kroz otvor raku i1 ne napusSta misao o spajanju sa Orfejom.
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U cetvrtom stepnu inicijacije Euridika, sada sa novim spoznajama o zivotu, ima priliku
da se ponovo susretne sa Orfejem 1 dokaze da li je dostojna Eleusinske tajne. Ona je joS uvek
inicijant, kao $to je to i Orfej bio u fazi u kojoj je verovao da je proces inicijacije ve¢ zavrsen.
lako ima spoznaje uzvisenog bi¢a, Euridika pri ponovnom susretu sa Orfejem pokazuje sve
osobine obicnog neprosvecenog coveka (Sto Gluk 1 Kalcabidi brilijantno nijansiraju) od proste
ljubomore, sumnje u sopstvenu lepotu, preko pretnji, emotivnih ucena, manipulacije osec¢anjima,
pokusajem da se izazove sazaljenje, pa sve do gneva i osude. Ovakvu “ljudskost” prvi put
pokazuje i Psiha prilikom zabranjenog razotkrivanja Amora. Deluje nam kao da inicijant nije
uspeo u iskuSenju i da nije vredan spoznaje. Ovaj stepen inicijacije se zavrSava dvostrukim
porazom oba inicijanta i Euridikinom drugom smrcu, koja deluje kao definitivna. Kazna za
niskost duse je smrt koja mora definitivno da se prihvati.

U petom stepenu inicijacije Euridike bozanstva koja su pokazala strogost (§to je deo
vaspitavanja inicijanta) pokazuju ultimativnu milost dokazuju¢i da su dobronamerna,
promiSljena, da je trebalo snage da se od pocetka veruje u njihovu benevolentnost. Kao 1 u
finalnoj tacki Eleusinskih devetodnevnih obreda, Euridika ni¢e iz zemlje poput Zita, okuzena
zlatnim zrelim klasovima. Euridika shvata lekciju o poverenju u bozanske sile Sto je
preobrazava, kao i lekciju 1 odbacivanju nekontrolisanih strasti §to potvrduje u svom poslednjem
kupletu La gelosia struga e divora.../ Ljubomora razara i prozdire... Prirodne sile su po meri
coveka 1 covek je po njihovoj meri.

Napomenuli bismo da je jo$ jedna snazna spona izmedu scenske Euridike i mitoloSke
Psihe u jakom prisustvu Amora u oba mita. U prvoj Amor (Amor-subjekat) svojom voljom
provodi Orfeja (samim tim i Euridiku) kroz iskuSenja ne bi li se dokazala njegova prevlast, dok u
drugom mitu sva Psihina iskuSenja opet bivaju diktirana Zeljom da se povrati odsutni Amor
(Amor-objekat). Medutim, sila koju Eros posredno ili neposredno budi u inicijantima pokrece
dogadajnost obe price, te su materijali i inspiracije iz obe scenski upotrebljivi u nasoj predstavi i
nadgraduju smisleno Glukovu pri¢u. (Ovoj temi ¢emo se sa par dodatnih detalja vratiti u

poglavlju o rediteljskom tumacéenju Euridikinog lika)
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4.4. Dogadaj: Amorov trijumf

Odolevajuéi iskusenjima 1 zrtvujuéi sopstveni zivot Orfej svedo¢i u ime Amorove

prevlasti nad svetom. Orfej dokazuje da je Iljubav najsnaznija sila u univerzumu.

Radnja predstave Orfej i Euridika ima dva paralelna toka. Jedan se odvija u svetu bogova
1 kroz alegorijske likove govori o sukobu sile ljubavi (Eros) i sile zivota/smrti (Persefona), dok se
drugi odvija u svetu smrtnika i govori o nepokornoj buntovnoj individui (Orfej) koja odlucuje da
prekoraci polozaj 1 sudbinu smrtnika, te nadraste i pobedi prirodne procese (Persefonu). Prvi
sukob je protoromanti¢aski sukob, Stutrm und drang karaktera (mnogi teoreticari i istoriCari
podvlace Glukove protoromanticarske odlike, medutim i drugi sukob je jo$ blizi epohi koju
najavljuje). Kako je rediteljskom intervencijom centralna pri¢a o Orfeju i Euridici postavljena u
kontekst veceg sukoba koji se odvija medu boZanstvima, te je osim smisonog i u samoj
dogadajnosti predstave ta linija radnje izrazito podvucena i otelotvorena, tako za glavni dogadaj
predstave uzimamo Amorov trijumf, koji se prikazuje kroz pomirenje (odnosno ljubav samu) dve
najsnaznije sile koje obelezavaju nasu egzistenciju na Zemlji. Dogadaj je otelotvoren kroz

Orfejevo tragedsko Zrtvovanje zivota da bi se istrajlo u teZnji da se sjedini sa Euridikom.

Sukob:

U predstavi Orfej i Euridika dominantni sukob je onaj izmedu Amora i Persefone, to jest
izmedu Erosa 1 Tanatosa, odnosno izmedu ljubavi i smrti. Kada govorimo o Erosu i Tanatosu
udaljavamo se od Frojdovog tumacenja ovog fenomena koji se vezuje za neraskidivu vezu zivota
1 smrti, neprestano privlacenje ove dve sile koje proizilaze jedna iz duge, neprestano se jedna u
durgoj potiru, a ipak jedna iz druge ponovno stvaraju (iako je taj nivo znacenja neizbezan).
Priblizavamo se tumacenju u kojem je teziSte Erosa u privlacenju, magnetizmu, neodoljivoj
gravitaciji iz koje proizilazi sjedinjenje i novi Zivot, a ne zivot sam po sebi. Ovakav pogled na
sve fenomene bliske evropskom Erosu blizi je arhai¢nim silama koje vladaju civilizacijama
Mediterana. Eros je amorozan, erotski 1 tezi spajanju koje za spojene predstavlja zadovoljstvo.
Razdvojenost sa druge strane predstavlja neopisivu ¢eznju. Tanatos, odnosno Smrt, u nasoj
predstavi predstavljena je kroz lik Persefone. Ona ne predstavlja bezosecajno, gnevno bozanstvo,

niti osvetoljubivu silu koja kaznjava. Persefona je boZanstvo prirodnog reda, boZanstvo
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proisteklo iz poretka stvari na Zemlji. Isto koliko predstavlja vladarku u crstvu seni, ona takode
predstavlja i zivot (ne smemo zaboraviti njeno naizmeni¢no postojanje u oba sveta). Persefona, u
svojoj primarnoj funkciji predstavlja bozanstvo pupljenja, zivota, klijanja, te neminovno definiSe
zivot. Medutim, njena funkcija vladarke podzemlja je oCuvanje reda. Neretko se naziva
nemilosrdnom, strogom, neumoljivom. Premda je svoju bozasku egzistenciju zapocela kao ona
koja donosi zivot, njeno ime doslovno znaci ,,ona koja donosi smrt®, te se ovo bozanstvo mora
posmatrati u svom totalitetu- kao bozanstvo neunistivog ciklusa zivota i smrti.

Eros, odnosno Amor u nasoj predstavi priznaje samo ravan svog postojanja i uticaja na
ljude. On svet podrazumeva kao svoje cartsvo u kojem mu se svi pokoravaju. Na samom
pocetku predstave dokazuje svoju vladavinu nad smrtnicima (hor, Orfej i Euridika). Tokom
uvertire snagom misli i pogledom pomera smrtnike kao veliki lutkar (koreografija i mizanscen),
a takode uti¢e na njihovo duhovno prezivljavanje (budenje iz sna, enuzijazam, energija i Zelja za
akcijom). Amor u uvertiri manipuli$e i velikom zlatnom kuglom koja je ,tajna smisla zivota®.
Taj veliki zlatni objekat, istovremeno 1 Sunce 1 jajna Celija, ali primordijalno srebrno jaje iz kojeg
se mitoloski Eros rada, te, i apstraktnije posmatrano, najsavrSeniji oblik sfere napravljen od
najsavrsenijeg materijala, zlata, predstavlja predmet ultimativnog interesovanja ljudske vrste
(hora, Orfeja, Euridike)- a to je u naSoj predstavi Eros, pokretacka sila, neodoljiva privlacnost,
sila budenja, sila napetosti i kretanja, sila nesmirenosti, sila vodice (muzicki subsemitone) i
uzbudenja. Nemir, kao svoju pokretacku snagu Amor dokazuje iz scene u scenu- od arije Orfeja
u kojoj mu daje ohrabrenje, uverava ga da treba da krene putem svoje individualne teznje,
odnosno podsti¢e ga da prihvati svoj nemir nakon Euridikine smrti kao ispravan i pomogne mu u
daljoj potrazi za njom, preko scene sa Furijama u kojoj se poput ostraS¢enog trenera pojavljuje
da bodri Orfeja, a zatim se 1 sam upli¢e (Pantomimski odsek sa znacenjem ,,Ne misli ni na Sta
drugo osim na Eros, Eros (ljubav) Ce te provesti kroiz sve Scile i Haribde”. Ljubav je aktivna,
ona daje snagu, hrabrost, odlucnost, istrajnost. Amor je opet kraj Orfeja, cak i1 u lavirintu
podzemlja prilikom izvodenja Euridike iako nema nikakvu nadleznost nad Hadom. Amor je
sveprisutna sila koja je rediteljskom intervencijom uvedena u sve scene predstave, gde je takode
konfrontirana svim likovima i gde prirodno trazi svoju vrhovnu vlast.

S druge strane Persefona, kao oli¢enje prirodnog ciklusa zahteva svoju supermaciju nad
oba sveta. Svet mozemo podeliti na zive i mrtve, ali smo svi ,,Gosti u Persefoninioj kuci*

(odnosno Demetrinoj). Persefona je uvedena rediteljskom intervencijom kao kontrateza Amoru,
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ondnosno iz potrebe da se kroz scensku postavku govori o glavnom sukobu predstave.
Neutazivom Erosu, koji peva i govori, suprotstavljeno je nemo bozanstvo prirodnog ciklusa
zivota i smrti. Persefona u sebi sublimira i Hada ¢ija je supruga (smrt) i Demetru ¢ija je cerka
(vegetaciju, Zivot), pa Cak i Zevsa (zakon i red univerzuma) ¢ija je kéi §to u tumacenju ne smemo
da ignoriSemo. Od uvertire se u scenskoj postavci pojavljuje u pratnji svojih htonskih bozanstava
(baletski igrac¢i u vidu Kerbera, te Morfeja 1 Furija). Ona ima podjednaku snagu nad smrtnicima
(hor, Orfej, Euridika), fizi¢ki i duhovno uti¢e na njih (mizanscen, koreografija i emotivno
prezivljavanje) , te od prve scene ulazi u direktni sukob sa Amorom. Persefona takode ima
jednaku mo¢ nad zlatnom kuglom misterije Zivota. Amor i Persefona ratuju preko smrtnika i
Misterije, kao dva talasa bacaju ih levo 1 desno podjednakom snagom, ne uspevajuci da ih otmu
za sebe, Sto Ce biti kljuc za dalje ¢itanje dela (verujemo da prili¢i Zanr parabole $to ve¢ na samom
pocetku predstave dajemo putokaz gledaocu). Persefona svoju sveprisutnost pokazuje kroz
prisustvo u svim mracnim Orfejevim vizijama (I i II ¢in), gde je hladno i neumoljivo boZanstvo
koje obeshrabruje smrtnik i podsea ga na nemogucnost odstupanja od reda. Bez obzira na
ubedljivost i privlanost Amora, Persefona je ona nema sila kojoj svi moramo da se povinujemo,
majka kojoj moramo da se vratimo.®® Sto je prirodnije i vedrije prihvatimo, §to nas Eleuzinske
misterije terapeutski savetuju, to ¢emo vedrije 1 smirenije Ziveti.

Rediteljskom postavkom je Amoru data neodoljiva privla¢nost , te se o¢ekivanje publike
od samog pocetka usmerava na njegovu pobedu (on prvi izlazi na scenu, budi zivot u svim
ucesnicima, pokrece zlatnu loptu Misterije Zivota, a i rediteljsko oblikovanje lika je takvo da
publika od uvertire staje na Amorovu stranu). Takvim ocekivanjima pomazu svakako i
kulturoloske, religiozne i druge predrasude kojima nasa civilizacija favorizuje Amora. ,,Ljubav
sve pobeduje.” je jednostavna recenica koja znacCenjski moze da oscilira od banalnog i
besmislenog iskaza, sve do vrhunske mudrosi i smisla zivota- u nasem operskom zanru azione
teatrale gotovo da podrazumeva Amorov trijumf. Medutim, glavni dogadaj u originalnom mitu
upravo lezi u Amorovom porazu. U naSoj predstavi, tj. Glukovom i Kalcabidijevom tumacenju
Amor trijumfuje- Sto je velika i znakovita intervencija. On je i rediteljskom intervencijom
pretvoren u sveprisutni 1 izrazito aktivan lik, gotovo manican u svojoj reSenosti da pobedi

antagonistu Persefonu i dokaze da je najmocnija sila koja vlada univerzumom. Ipak, na kraju,

%0 To $to Persefonu u nasoj postavci tumadi baletski igraé je svesna umetnic¢ka odluka, ali detaljnije o tome u
poglavlju 4.5.1. Likovi: Persefona
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dogada se veliki preokret i Amor se spoti¢e upravo o coveka, svog ljubimca, svoju slabost,
spoti¢e se o bogoliku kreaciju koja je univerzum u malom. Covek sam svojom prirodom
dokazuje da ne moze da izdrzi iskuSenja i strahove od smrti, rediteljski otelotvorene u Persefoni,
I da ipak na prvo mesto stavlja svoje strahove, a na drugo mesto veru u Amora i trijumf ljubavi.
Orfej je izneverio Amorovu naredbu da mora da veruje u sile ljubavi uprkos iskuSenjima i li¢nim
strahovima. Mitski pesnik se okrece i shvata da je zauvek izgubio Euridiku. Najpoznatija arija,
Che faro senza Euridice, je svojevrsni ,,lazni dogadaj“. Muzic¢ki materijal po svom karakteru
spor i durski gotovo da ima neSto od situacije “Edipa na Kolonu” koji iako slep spoznaje
uzviSenu istinu i prihvata svoje muke kao prirodne ¢oveku. Bol i spoznaja se meSaju kroz
neobicno sporu dusku temu, koja je u kontrapunktu sa tekstom koji ilustruje naizmeni¢no bol,
gnev i mirenje. Porazen pred svim likovima opere, ali i ponizen pred auditorijumom, Amor lomi
svoju zlatnu strelu kojom je tako vedro, odluc¢no i drsko pobedivao od scene do scene i pada na
kolena pred Persefonom. Deluje kao da u samom finalu, Amor gubi u borbi. On se poklanja
ciklusu Zivota i1 smrti kao vrhunskoj sili. Medutim, i1 u poziciji potpunog poraza, na kolenima 1
suzama, Amor 1 dalje ne prestaje da bude ono S$to jeste- sila neodoljive privla¢nosti. U ovako
pasivnoj i pokornoj poziciji prvi put dozvoljava Persefoni da mu pride i dodirne ga kao na
¢uvenoj slici Anjola Bronzina (Agnolo Bronzino) Venera i Eros. To je prelomna tacka u kojoj
se dominantna pramajka Persefona zaljubljuje u submisivnog pradecaka Amora. Kao i cuveni
par opere serije Armida i Rinaldo, tako i u nasoj postavci pobednik postaje pobeden isklju¢ivo
snagom Erosa. Smrt sama pada u Amorovu ljubavnu klopku. Na sceni mu Persefona (smrt) sama
suptilno podiZe glavu, podiZe ga, intenzivno i dugo ga gleda u o¢i i na kraju prima od njega (ali
mu u isto vreme i daje) strastveni erotski poljubac. Ovaj intimni poljuba neobi¢no dugo traje
posmatraju¢i operske konvencije, naSu opersku publiku 1 stvaraoce, kao 1 okolnosti stvaranja
predstave u toku pandemije usled opravdanih izbegavanja kontakata, ali i neumerenih i
neuroti¢nih strahova. Taj dugi, strastveni poljubac istospolnih, u okolnostima pani¢nog straha od
bolesti, kao i klime odredene antipatije zajednice- predstavlja veliku provokaciju.

U tom mometnu, u tacki u kojoj se ljubav 1 prirodni ciklusi Zivota i smrti sporazumevaju i
mire, sam Orfej prepoznaje i prihvata i jednu i drugu silu. Priznaje da je porazen pred smrti, ali
tragedskim Zrtvovanjem svog Zivota reSava da prinese ultimativni dokaz da ono u §ta veruje ima
primat. U ovome lezi glavni dogadaj predstave- ¢ovek Orfej, dokazuje da ¢ak i nad prirodnim

poretkom sveta trijumfuje ljubav, odnosno Amor
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Amorova pobeda ne iskljucuje Persefoninu pobedu. Ovaj par protagonista- antagonista
koji na samom kraju izmenjuje dominantne i submisivne uloge pokazuje plemenitost i veli¢inu
dostojnu boZanstava. Kao §to u Sekspirovom “Snu letnje no¢i”! Hipolita i Tezej mire dva sveta
unijom, tako i nasi Amor i Persefona unijom mire dva sveta. Amorov trijumf je upravo u
jedinstvu- Amor i Persefona ostvaruju uniju i zajedno vladaju svetom. Smrtnici su sjedinjeni i
srecni, u skladu sa samim sobom, o¢ekivanjima od Zivota i u skladu sa pravilima univerzuma. Na
kraju sve izvodace obasjava misteriozna Eleusinska svetlost, a Amorovom voljom Misterija
zivota (zlatna kugla) dolazi u ravnotezu, lebde¢i blagonaklono iznad svih uc¢esnika predstave. Na
kraju ne postoje protagonisti i antagonisti- nakon poljupca dve alegorijske sile koje su pokrenule
radnju se ujedinjuju, a makro i mikro svet nastavljaju da funkcioniSu u harmoniji. Opera se
zavrSava trijumfalnim toni¢nim akordima. Pomirenje svih likova i durska toni¢na funkcija imaju

visoku terapeutsku vrednost i funkciju razreSenja (muzickog i psiholoskog).

51 Poredenje sa Snom letnje noci nije slucajno. Pored kljuénih nivoa radnje koje se odnose na formiranje ljubavnih
unija, Sekspirov komad se zavriava priom o uniji na meta nivou, koja je predstava u predstavi (Piramus i Tizba).
Nakon mnogih neprijatnih i neoéekivanih iznenadenja (Cak i smrtnih opasnosti) za ljubavnike, u poslednjem
segmentu predstave se kroz humor- urnebesan, ali i vulgaran, publika odvodi u katarzi¢no oslobadanje kroz
terapeutski smeh. MoZe se uociti jasna paralela sa praksom prikazivanja tragedije u antici, gde je celinu od tri
tragicne predstave pratila Cetvrta komicna, koja je pored filozofskog u sebi sadrzala i karnalno, zemaljsko i
oslobadajuce duhovito. U tom smislu je izrazito vazno naglasiti vezu ovog fenomena u Eluzinskim misterijama i
nase predstave Orfeja i Euridike. Naime, mit o Demetrinom oc€ajanju i lutanju je centralna prica Misterija. Njeno
o¢ajanje je ultimativno jer predstavlja smrt prirode, time smrt ljudi, a time i smrt bogova. U okolnosti takvog
ekstremnog Zaljenja u kojem su i bogovi i kraljevi bili neuspe$ni tesitelji, boginju Demetu prene samo duhovita
robinja Jamba, koja svojim niskim, vulgarnim humorom, zadizanjem haljine i pokazivanjem vulve jedina uspe da
boginju nasmeje. Tim povodom je jedan deo svetkovina Misterija bio posve¢en upravo tom dogadaju. Jamba biva
uzdignuta iz najniZega ranga roba u najvisi status bozanstva, a poruka je jasna- humor i smeh su jedina terapija za
sve jade postojanja. Kao i kod Sekspira, nakon isprepletanih napetih pri¢a bogova i smrtnika, u nasoj postavci
Orfeja i Euridike je trebalo da usledi sli¢no resenje predstave u predstavi. Naime, poslednje numere pred finale su
bile napisane kao baletski divertismani, a u nasoj postavci je u njih trebalo da bude upisan sadrzaj koji je kljud
tumacenja celog dela- na vencanju Orfeja i Euridike Kupidoni i Kerberi izvode farsu (ponavljaju na groteskan i
komican naéin fabulu cele predstave) u kojoj se parodiraju i Orfej i Euridika, ali i Amori i Persefona, te se svim
mracnim tonovima opere daje jedan laksi i ohrabruju¢i ton. Medutim, do toga nije doslo zbog insistiranja porucioca
(Narodnog pozorista u Beogradu) da delo ne sme da prede odredenu minutazu zbog okolnosti pandemije u periodu
mart- april 2021. Iako je ustupak poruciocu morao da se ispuni, on je bio nevoljan i predstava je zbog tih okolnosti
morala da ostane uskrac¢ena za satirsku igru koja bi publiku na kraju u potpunosti rasteretila po osnovnoj zamisli o
terapeutskoj ulozi postavke.
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4.5. Likovi

Orfej je centralna licnost predstave, originalno komponovana za soprana kastrata,
medutim nakon Berliozove redakcije ovu ulogu (kao i u sluCaju naSe predstave) izvodi
mecosopran. Upravo izbor tog pevackog faha i rodna kontraverza ve¢ upucuju na nestandardnog
heroja, koji siguno ne koristi sredstva Herakla, Ahila i Ajanta. Njegova odlu¢nost i hrabrost nisu
u suprotnosti sa njegovom neznosc¢u, senzitivnoscu i ranjivoséu, ve¢ ¢ine dobar kontrapunkt i
osvajaju ¢ak i1 na poljima na kojima maskulinitet i macoizam nemaju uspeha. Njegova harizma 1
poetski zanos uspevaju da dodirnu i neumoljiva htonska bozanstva koja nisu zlonamerna, ve¢ sa
velikim osecanjem duznosti brinu o viSem redu u kosmosu. Kao $to je ve¢ pomenuto u
prethodnim poglavljima, Orfej raznim podvizima opravdano zasluzuje titulu heroja, paralelno sa
titulom pesnika, proroka i dobrotvora CoveCanstva. Negova snaga izvire iz ljubavi, ali
istovremeno se u njoj krije 1 njegova najveéa pogreska kroz koju nas mit uci da slabost prema
predmetu ljubavi nikako nije isto Sto i prava ljubav. Euridika i Amor zauzimaju nemerljivo manji
prostor u operi i oboje su oslikani samo sa par krupnih poteza ¢etkom tako da je rediteljskom
tumacenju ostao veliki prostor da ih kroz dalje istraZivanje i imaginaciju nadgradi. Euridikina
preterana ¢eznja za svetom Zivih 1 jo§ neusahlo secanje nakon ispijanja vode iz reke zaborava je
¢ine nestrpljivom 1 ostraS¢enom $to helenski 1 klasicisticki sistemi vrednosti prepoznaju kao
fatalnu manjakavost karaktera. Uprkos velikim dokazima ljubavi, slabosti i Orfeja i Euridike ne
mogu da izdrze Amorove najteze ispite. Ipak Orfejeva odluka o Zrtvovanju najvrednijeg (a to je
sopstveni Zivot) iskupljuje oba ljubavnika u o¢ima boZanstva. Amor, moZda dominantnije i od
Euridike i Orfeja, u svom izrazu poseduje najzanimljiviju rediteljsko-kompozitorsku inovaciju
Gluka, a to je muzicki podtekst koji je u spuronosti sa verbalnim tekstom. Iako izgovara reCenice
koje bi se bez muzike mogle tumaciti kao surove naredbe, paralelni muzicki materijal koji je
frivolan, Sarmantan i duhovit, govori da je re¢ o zavodljivom i koketnom boZanstvu- upornom,
benevolentnom i detinje neodoljivom, mada naredbodavnom i dominantnom. Novim rediteljskim
tumacenjem ostaje mesta da se u Amora upise borbenost 1 Zelja da se dokaze kao dominantna
sila u kosmosu i time pobedi matrijarhalno htonsko bozanstvo. Iako to deluje kao sre¢an kraj, na
Sirem planu to je rizik da se poremete drevne sile reda i ceo poredak u kosmosu. Rediteljsko

dramaturS$kim intervencijama uveden je lik Persefone kao gospodarice Podzemlja i1 direktno
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sukobljen likovima Orfeja i Amora. Takode su dopisane i tri Mojre, kao i Amoreti. U duhu
Glukovih pantomima 1 ¢vrstog povezivanja baleta sa dramom medu likovima koje tumaci balet
su 1 Furije, zatim stanovnici podzemlja kao §to su Kerber, Danaide, Sizif, Tantal, ali i nebrojane i

bezimene duse drugih pokojnika prikazane simboli¢no kroz jata tirkiznih i belih leptira.

4.5.1. Solisti

4.5.1.1. Orfej

U prethodnim poglavljima koja se bave teoretskim i istorijskim razmatranjima govorili
smo o Orfeju kroz mit, misterije, kultove. Ipak, u ovom poglavlju razmatra¢emo Orfeja iz drugog
ugla, odnosno kao scenski lik. Bez obzira na visok stepen alegorijskog i metafori¢nog koji
obavija ovaj mnogima omiljeni mitoloski lik, ipak ne mozemo, a da se ne suo¢imo sa njegovim
realnim scenskim postojanjem kada se kroz pevaca postavi pred publiku. Bez obzira na stepen
stilizacije u igri ili u rediteljskoj postavci uopste, pred pevaca se mora izneti opipljiv pocetni
materijal od kojeg mozZe da gradi svoje scensko postojanje, odnosno lik. Sa ovim problemom se
u jo$ vecoj meri susre¢emo kod tretmana lika Amora, o ¢emu ¢emo govoriti kasnije.

Ime Orfej (grckog porekla) etimoloski upucuje na siroce, onog koji je bez oca 1 zaStite 1
koji mora sam da ide kroz zivot. Ovu verziju etimoloSkog tumacenja smo nasli za
najsvrsishodniju prilikom davanja indikacija pevacu koje ¢e podstaci njegovu mastu. Ve¢ iz te
inicijalne indikacije pevafu moZemo postaviti osnovne scenske temelje lika, kao i skicu
rediteljskog tumacenja lika 1 celog dela. Orfej je nezavisan 1 bez (vidljivog) pokrovitelja 1
zaStitnika. Orfej mora sam da se izbori za sve u Zivotu, svojim specifiénim sredstvima, svojim
specifi¢nim talentima i svojim specificnim snagama. To nam budi empatiju prema liku, posebno
u odnosu na njegove ostale osobine, kao i Zenstvenu mekocu kojom mora biti tumacen po
zakonu operskog faha. Ime Orfej takode nosi i1 znacenje rob, sluga, onaj koji sluzi, koji je necije
vlasnistvo. Paralela postoji 1 u slovenskom “sirak”- §to moze znaciti 1 siroCe, a i sluga, neretko u
narodnim bajkama oba. Orfej je na jednom nivou sluga bogova, i upravo je iz ove okolnosti
proistekla inspiracija za Orfejevo inicijacijsko putovanje koje je sluzenje Amoru kao vrhunskom

bozanstvu. Orfej je 1 sluga, rob celoga Covecanstva na meta nivou- on sluzi i svedo¢i snazi,
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dostojanstvu i plemenitosti ljudske vrste. Mitoloski Orfej je ljudima doneo kultivisanost, red,
pamcenje, umetnost i vestine, a sam je postao paradigma prefinjenog viseg bi¢a, harizmaticnog
neodoljivog protagoniste, te je nasa simapatija uvek na njegovoj strani.

Iako je na$ idelani scenski Orfej veoma mlad, deo njegove harizme proisti¢e upravo iz
njegove brilijantnosti 1 umesnosti koje pripadaju mnogo zrelijim godinama. Spoj mudrosti i
vesStine sa mladim godinama i nevinos¢u proizvodi efekat visoke simpatije kod gledalaca, te
Cesto odmah staju na njegovu stranu bez rezerve. Ovakve figure su poznate u drugim kultovima i
religijama- Hrist propoveda kao decak, Hermes je Sarmantni prestupnik odmah po rodenju, mladi
Horus, mladi Dionis, mladi Herakle, u evropskom folkoru mlada Pepeljuga...

Orfejevo bozansko poreklo se ne istice u predstavi (sin Apolona i Kaliope), iako je moglo
da bude istaknuto na samom pocetku u uvertiri ili u finalnim baletskim scenama koje su u
predstavi odbacene. U sluc¢aju Monteverdijevog Orfeja otac Apolon je neizbezan jer ga na kraju
price 1 jednog sasvim drugacije oblikovanog i drugacije smisaono usmererenog inicijacijskog
putovanja uzdiZze na nebo. U Glukovom Orfeju nema odlaska na nebo, ve¢ bozanstvo Amor silazi
na zemlju. Persefona se uspinje iz Hada. Za nasu predstavu je korisnije “Orfejevo orfelinstvo”.
Bozansko poreklo nije posebno naznacavano u narativu, ali se svakako osecéa i koristilo se pri
izgradnji lika kao materijal za Orfejevu plemenitost, Cistotu, nadarenost, kao i nadljudsku snagu
(ne telesne grade, ve¢ duse). Zanimljivo je da iako su oba Orfejeva roditelja boZanstva, on ne
biva bogom, ¢ak ni polubogom, ve¢ samo Covekom (mada ipak superiornim ¢ovekom)- upravo
time Orfej osvaja simpatiju, nema bozanskih roditelja koji ga proteziraju. Orfej sve mora sam 1
uspeva sam. Orfejevo orfelinstvo je neodoljivo kada ga osvestimo pevacu i publici.

Orfejevo detinjstvo je obelezeno samocom. Otac bog i majka boginja su odsutni. Otac mu
poklanja liru od koje se ne razdvaja, majka ga uci pevanju, ali je bozansko dete, iako obdareno
svim darovima i time samostalno i zasti¢eno ipak samo. S obzirom da Orfej neprestano tuzi za
Euridikom koristeé¢i re¢ “supruga” i njene sinonime, kao i da neprestano insistira na braku 1
porodici moguce je konstruisati jak motiv koji potice iz Orfejevog nemanja porodice. Insistiranje
na bracnom zavetu, monogamiji i emotivnoj vernosti je u suprotnosti sa osobinama njegovog oca
Apolona, koji je takode neodoljivo lep 1 harizmatican, ali ima 1 dugu listu ljubavnika boZzanstava,
polubozanstava i smrtnika oba pola- od Dafne, Kasandre, Okiroje, Kastalije, Boline sve do
Hajacinta, Admeta, Adonisa i Kiparisa. Uprkos mnogim romansama harizmati¢nog oca vecina ih

se zavrSava vrlo traumati¢no: Dafne radije postaje drvo nego da se preda Apolonu, Kasandra
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iskoristi Apolona da bi dobila proro¢ki dar, Okiroja, Kastalija i Bolina ili bivaju silovane ili mole
za sudbinu slicnu Dafninoj, Hajacinta Apolon sam slucajno ubija, Adonisa mu preotima Afrodita,
dok Kiparis umire od tuge, ali ne za Apolonom. Mnoga razli¢ita traumati¢na iskustva bozanskog
oca sigurno upucuju sina na izrazitu vernost i posveceno traZzenje monogamne veze 1 istinske
partnerke (Cak 1 Orfejevu opsesivnost u toj potrazi).

Orfej ve¢ pre drame sti¢e svoju poziciju slavljenog heroja kroz mnoge podvige, od kojih
je onaj sa Argonautima i zlatnim runom najpoznatiji. Njegov umetnicki status je ve¢ potvrden, te
na sceni nosi i zlatni lovorov venac kao oznaku najviseg umetni¢kog ranga, krunisanog kralja
medu pesnicima. Orfej ima sve, osim ljubavi. U momentu pocetka predstave, koji prikazuje
neku vrstu kraja prethodnog Orfejevog putovanja, svedo¢imo njegovom fatalnom zavoljevanju®?
Euridike i pogetku novog ciklusa iskustava §to ¢e uopste pokrenuti operu. Sto se u misli pevada
vise istakne ideja o Orfejevoj samoci i potrazi za drugom polovinom, to ¢e se situacija susreta
igrati sa viSe zara i1 verodostojnosti. Orfejevo traZenje svoje druge polovine se zavrSava u
uvertiri, ali tek onda pocinju prava iskusenja ljubavi koja gledamo kroz predstavu.

Shodno tome sudbina naseg lika nakon predstave nije od velike pomoéi pevacu i
reditelju. Fricovo sanjarenje o banlnoj domacoj sreci i povratku svojoj zeni u Velikoj vojvotkinji
od Gerolstajna ili svadbenom piru i spremanju bracnog kreveta Suzane i Figara u Figarovoj
Zenidbi jednostavno ne prili¢i zanru mitoloske parabole. lako psihologizacija likova pre svega
sluzi kao pomo¢ reditelju i pevacu da izdrze kroz trajanje predstave, ipak odredeni Zanrovi opere
(kao 1 nasa operska parabola) prirodno podlezu redukciji 1 stilizaciji. U tom smislu katarzicna
tacka koju muzicka tonika stavlja na kraj opere, predstavlja i tacku na Orfejev dalji psihoiloski
razvoj. Katarzu spajanja sa Euridikom treba igrati orgazmi¢no (kao malu smrt, kako to kazu
Francuzi) posle ¢ega sledi samo spustanje zavese. Didakticki Zanr parabole, kao i inspiracija
teraputskim prikazima protodramskog materijala u Eleusinskim misterijama, zahteva kraj price,
kraj inicijacijskog putovanja i zatvaranje svih pitanja (princip koji u drugim zanrovima tupi
oStricu drame). Ovakvo promiSljanje o odsustvu dalje sudbine lika nije od Kkoristi u
Monteverdijevom Orfeju, koji ima dva moguéa kraja- u jednoj verziji uzletanje sa ocem
Apolonom u nebo u dalje spoznaje, a u drugoj stradanje od Bahantkinja. Buduéi strasni

sparagmos ili budu¢i status bozanstva mogu da posluze u rediteljsko-glumackoj interpretaciji

52 Psihoterapeut i autor mnogih strucih publikacija Zoran Milivojevi¢ koristi upravo izraz “Zavoljevanje":
“Zavoljevanje je suprotnost zaljubljivanju.”
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Monteverdijevog heroja, dok s druge strane Glukovi “obligatorni sre¢ni krajevi” i najcrnje
mitoloSke grade (Ifigenija, Narcis, Eho, Orfej) sugeriSu ideoloski finalni “zavrSetak” sa
Gluk nije autor koji je popustao pred konvencijama ili ocekivanjima porucilaca- upravo
suprotno. Dosledno je pratio svoju ideju o terapeutskom duhu umetnosti, Sto je blisko 1 nasoj
scenskoj postavci, kao i ideji Eleusinskih misterija.

Pitanje Orfejeve religioznosti je veoma zanimljivo, s obzirom da je u postavci opere to
istaknuto kao osnovna linija. Eleusinke misterije pripadaju kultovima starijim od uranijsko-
patrijarhalnog panteona sa Zevsom na celu. Zevs se pominje pri prvom ulasku Amora, kao
alijentirani centar moc¢i. Medutim, u predstavi smo to “Zevs ti se smilovao!” preimenovali u
“Amor ti se smilovao!” da bismo Amora naglasili kao autonomnu silu. Orfej koji veruje u
uranijski panteon u nasoj predstavi bi bio opst, mozda bi kao takav mogao da posluzi za neko
drugo tumacenje. Medutim, Orfej koji tek treba da odabere u koja ¢e bozanstva verovati kao
vrhovna pokre¢e radnju koja sa intimnog prelazi na metafizicko polje. Ovaj motiv je blizak
nekim verzijama mita o Orfeju u kojima na kraju odbacuje sva bozanstva i klanja se samo
Apolonu- Suncu, tako da ova interpretacija u predstavi ima utemeljenje i u ovoj verziji mita (s
tim §to je na pocetku odabrano bozanstvo Amor, a do kraja predstave Orfej shvata da samo sva
bozanstva/sile prirode Cine totalitet postojanja) .

Orfe; je mladi supruznik pred konzumiranjem braka. Kroz celu operu insistira da
Euridiku naziva suprugom. Njegov brak je prekinut u momentu najvecée anticipacije- skoro sva
vrata su se pred njim otvorila, prstenje je razmenjeno, usne su se skoro dodirnule, prsti su
isprepletani i tela su se gotovo spojila- medutim bas u tom momentu u kojem Orfej i Euridika
polazu potpuno pravo jedno na drugo i pred bogovima i pred smrtnicima- dolazi do razdvajanja.
U predstavi je ta komponenta izrazena do krajnjih granica i1 uvertira je rezirana kao vencanje
Orfeja 1 Euridike. Istaknut je momenat ¢eznje da se sjedine, a onda ih Persefona i Amor
razdvajaju vodeci ih na paralelne inicijacijske puteve. Orfejeva frustracija zbog prekida braka u
najlepSem trenutku raste iz scene u scenu i vrhunac ¢e imati u bra¢noj svadi sa Euridikom.
Podcrtana je i Orfejeva usamljenost, inspirisana nemoguc¢noscu da se sjedini ni sa kim drugim
osim sa Euridikom.

Orfej statusno svakako pripada plemenskoj aristokratiji. lako se u komadu to nigde ne

pominje, mitoloska grada nas na to upucuje, te je Orfejevo drzanje otmeno (tumac uloge je
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mecosopran Sto uvek pored Zenstvenosti daje 1 odredenu eleganciju 1 rafinman liku),
dostojanstveno i u najvecoj boli, njegove reenice su uzviSene i misaone recenice kultivisanog
aristokrate. Orfej je CoveCanstvu doneo pisanje i Citanje, pored veStine muziciranja- Orfej je
svakako neko ko je kultivisao ¢ovecanstvo. Pored klasnog statusa i njegov drustveni status je
visok, on je okrunjeni pesnik (na sceni nosi zlatnu dijademu od lovorovog lis¢a), obozavan i
postovan od zajednice. Kada hor smrtnika i na pocetku i na kraju razgovara sa njim s puno
uvazavanja, §to je s rediteljske strane jo§ zaoStreno ne bi li se podigao njegov rang pred
publikom, kao i da bi se kontrastirao odnosu sa agresivnim Furijama i demonima u II ¢inu. Ipak,
deo Amorovih iskuSenja lezi upravo u proveri Orfejeve spremnosti da se odrekne svog
aristokratskog statusa, kao i druSvenog statusa oboZavanog harizmati¢nog umetnika. Orfejev
materijalni status nije podcrtan osim kostimom i zlatnom lirom, dijademom, prstenjem i
prstenom —trzalicom, koje su tu u funkciji Orfejevog odricanja od njih zarad Euridikine ljubavi.
Orfejev erotski status u operi se u mnogome razlikuje od Orfejevog erotskog statusa u
mitu koji je izrazito kompleksan. Naime, mitoloSki Orfej je pored pisma i muzike otkrio 1
homoseksualnost. Nakon gubitka Euridike okre¢e se muskarcima i to mnogobrojnim, §to izaziva
gnev kod Trac¢anki koje ga rastrzu, dok ga u nekim verzijama mita rastrzu Bahantkinje. Medutim,
ni operski Orfej nije bez seksualne kontroverze, iako je Gluk u originalnoj partituri nije planirao,
a do nje ¢e doc¢i tek mnogo decenija nakon autorove smrti. Iako se u mnogome udaljuje od Zanra
opere serije, Gluk nije u potpunosti odbacio sve konvencije koje je zanr nosio, tako da je
praizvedbu iz 1762. pevao mecosopran kastrat Gaetano Guadanji. Parmsku verziju iz 1769.
kojom je dirigovao sam kompozitor pevao Puzepe Miliko (Giuseppe Millico), takode kastrat (ali
sopran). Parisku premijeru iz 1774, u mnogome preradenu, pevao je Zozef Legro (Joseph
Legros)- visoki kontra tenor. Kastrati su bili italijanaski specifikum, dok su kontratenorima
inklinirali Francuzi- $to je blize Glukovim kasnijim razmis$ljanjima o opera, odnosno njegovoj
operskoj reformi i udaljavanju od opere serije. Kako kastrati nisu bili zastupljeni u Francuskoj, te
u prvoj polovini XIX veka oni potpuno nestaju sa evropskih operskih scena, prve verzije ovog
dela prestaju da se izvode. U XIX veku visina kamertona u Francuskoj se zna€ajno podiZe tako
da delo postaje prakti¢no neizvodivo i za kontratenore. Berliozova (Hector Berlioz) verzija dela
iz 1859, predstavljala je renesansu ovog osamnaestovekovnog dela. Kao veliki obozavalac
Gluka, ali i stru¢njak na polju opere, Berlioz stvara novu verziju dela za mecosoprana Polin

Vijardo (Pauline Viardo) koja dozivljava veliki uspeh. Naravno, puritanski XIX vek na ovaj
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nacéin otvara jo§ jednu kontraverzu koju je pokusao da zatvori nestankom kastrata i seksulane
travestije na sceni. O seksualnoj ambivalentnosti u osamnaestovekovnoj operi Svetozar Rapaji¢
navodi:

,Naravno, tome je doprinosila i seksualna ambivalencija. 1z saCuvanih plakata, Stampanih
libreta, mogu se saznati podele pojedinih predstava. Tako se otkriva da su zenske uloge pevali ili
kastrati ili pevacice. Ali i ve¢inu muskih uloga, inaene pisanih za Zenske glasove, takode su
pevali kastrati ili zene. Muski glasovi su bili rezervisani za mali broj manjih uloga, obi¢no za
tirane, ili oeve. Moze se zapitati kako je, uz neverovatne i obi¢no polno nedefinisane kostime,
uz Ceste transvestije, zene 1 kastrate koji igraju muske likove koji se presvlace u Zene, ili kastrate
koji predstavljaju Zene, a prerusavaju se u muskarce, publika uopste nije mogla razaznati koja
uloga je u izvedenoj pric¢i kog roda, da ne pitamo ko je kog klasnog statusa, iz koje sredine i iz
koje epohe? Ili to uopste nije bilo vazno?*>?

Guadanjija, Milika ili Legroa (koju ne moZemo da rekontruiSemo) se sigurno drasti¢no
menja u ljubavnoj sceni koju danas peva mecosopran. Poljupci Orfeja 1 Euridike, u tumacenju
zena, kod nase publike, ali i izvodaca izazivaju odredenu kontraverzu. Tamo gde je poljubac
muskarca i Zzene postao opste mesto, poljubac dve zene izaziva drugaciji akcenat. Telom i glasom
Zena, mecosopran treba da predstavi muskarca koji se oseca kao muskarac. Ova okolnost nam
scenski pomaze da se izborimo za rehabilitaciju efeba, ne tako popularnog u drustvima koja
imaju macoisticku tradiciju i koja Zenstvenosti daju prefiks slabosti.

Bez obzira na svoju Zenstvenost i neznost, Orfej je hrabar, sabran, energi¢an, opsednut
Euridikom, pun erotskog naboja. Erotski naboj prema Euridici je pokretac cele price i njihov
odnos na sceni je daleko je od platonskog. Savremena pop kultura ponovo otkriva scensku
travestiju (milionska popularnost Rupolovog serijala (RuPaul Andre Charles), iako je operska
umetnost bastini jo§ od svoje starije sestre grcke tragedije. Koliko je tragedija potirala pol
izvodaca, toliko se opera igrala njime, a u sluc¢aju naSeg Orfeja ona predstavlja i savremenu
borbu za ravnopravnost androginog efeba u svetu baritona i tenora. Ipak, u praksi, tesko je sakriti
sve zenske atribute mecosoprana. Zenski gradanski kostim iz 1859. potpuno sakriva noge Zena,
¢inedi ih fetiSiziranim, tako da moZemo da zamislimo kako je publika reagovala videvsi noge

Polin Vijardo u laganom i kratkom hitonu od leprSave materije. Mozda ne Sokantan u toj meri, ali

53 Svetozar Rapaji¢, Muzi¢ko pozoriste kao umetnicka sinteza. Univerzitet umetnosti u Beogradu, Fakultet dramskih
umetnosti, Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, Beograd, 2018, 57.
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makar u odredenoj sigurno, na$ dugi scenski poljubac soprana i mecosoprana, erotskog je
karaktera i ipak i dalje provokativan i znakovit (kao i u ostalom svaki poljubac pri kojem scenski
izvodaci uspeju da prenesu seksualnu tenziju na gledaoce). On je mlad, zdrav, energican, on je
kolerik, a ne melanholik kakvim ga Cesto predstavljaju u mnogim produkcijama u kojima
njegova melanholi¢nost usporava scensku radnju ili se u nju zapravo ne uklapa. Njegova
koleri¢nost i seksualnost ga ¢ine pokretnim, brzim i odlu¢nim.

Upravao spoj ovih oprecnih karakteristika i kontrakarakteristika ¢ini naseg Orfeja
scenski uzbudljivim i jedinstvenim likom. Orfej je s jedne strane efebski nezan, izrazito osecajan,
hipersenzitivan i senzualan, ne stidi se da pokazuje emocije pred drugima, posebno ne suze,
zalost, izlive ¢eZnje $to macoisti¢ke zajednice smatraju velikim slabostima. S druge strane on je
odluc¢an, dominantan, spreman da ude u konflikt sa bogovima, da se fizi¢ki bori sa Furijama
pakala, side u Had i Iuta njegovim mra¢nim hodnicima, ukroti Kerbera i zloduhe. Ova specificna
kombinacija neZznog muskarca koji je aktivan i muzevan prkosi svim stereotipima operskih
junaka koje moZemo da gledamo u ostalim delima zastupljenim na naSem repertoaru. Na§ Orfej
ima dva oruzja kojima se bori- snagu i odlu¢nost sa Furijama, demonima, bogovima, ali ih
zapravo sve smiruje svojom visokom emocionalnos¢u koja je kanalisana kroz re€i i pesmu.
Svojim iskrenim suzama dirne i nedodirljivu Persefonu. Osnovno oruzje Orfejevo su upravo
njegove autenti¢ne emocije koje se nekoliko puta materijalizuju u predstavi kroz njegove suze.
Suze su u antici, ali 1 mnogim drugim kulturama imale magi¢na svojstva. Kako Herakle kroti
Kerbera snagom svojih miSica, tako Orfej kroti Kerbera snagom svoje autenti¢ne emocije.

Sto se Orfejevih telesnih osobina ti¢e ra¢unali smo unapred da je izvodaé Zena koja igra
mladog muskarca koji mora da stoji uspravno i isprSeno pred bogovima, pred Kerberom 1
demonima, ali 1 da se sklupc¢a pored mrtve Erudike. Od mecosoprana je trazen Cvrst stav sa
raSirenim nogama u obliku slova A, kao 1 sposbnost da brzo legnu 1 sklupcaju se u slovo S. Orfej
u predstavi nikada ne sedi, jer je celo inicijacijsko putovanje u znaku velike napetosti. Vise puta
tokom predstave se dogada posrtanje na kolena ili na pod- ovde se bezalo od Cestog operskog
kliseiziranog padanja na kolena, ve¢ je sve bilo u strogoj sluzbi velikog fizicko-emotivnog
naboja.

Kostimski je Orfej predstavljen blistavo belim kombinezonom (pantalone i bluza)
spojenim sa hitonom — belina je oznaka njegovog ranga, ali i njegove Cistote. Svi ostali likovi

(osim bele Euridike i zlathog Amora) su u paleti od jarko crvene do crne, tako da se u velikim
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opersko-baletskim mizanscenima Orfej se istice kao bela taCaka kontrasta §to je posebno
istaknuto u sceni sahrane sa horom, sceni sa demonima, plesu Furija, te finalnoj sceni. Frizura je
reminiscencija na baroknu periku, ali stilizovana u duhu savremenog ukusa- u kombinaciji sa
“ribljom kosti” koja daje odredenu muzevnost. Maska je takode inspirisana barokom- beli ten, sa
jarkim usnama i tamnim obrvama, ali po ukusu savremene publike. Belina lica Orfeju daje veliko
dostojanstvo, dok maska i frizura kod celog ansambla dodatno podrzavaju Zanr predstave koji je
antirealisti¢an 1 oniri¢an.

Kartakteristicna rekvizita koju Orfej Kkoristi je zlatna lovorova kruna koja je odraz
njegovog umetni¢kog ranga i priznatosti. Tu je 1 neodvojiva zlatna lira koja je njegovo glavno
orude preko kojeg ispoljava svoje glavno oruzje- emocije. Ipak, Orefej je spreman da se odrekne
tako znacajnih atributa zarad Euridike. S druge strane, malu zlatnu burmu nije spreman da skine
S presta jer ona predstavlja njegovu vezu sa Euridikom. Razvoj burme postoji od prve scene u
kojoj supruznici razmenjuju prstenje, zatim kroz celo inicijacijsko putovanje ona pe€e Orfeja 1
podseca ga da mora da nastavi dalje. Kada se Orfej zaklinje bogovima, on se zaklinje rukom na
kojoj je burma jer mu je ona svetija od svega. lako liru odbacuje nekoliko puta tokom predstave
u momentima krajnje napetosti Orfej se vraca prebiranjima po zicama kao molitvi koja mora da
mu da snagu ili da ga spase. Preko ove simptomske radnje, koja se dalje razvija u cele odseke
mozemo da pratimo $ta je Orfejev tekst, a Sta je zapravo podtekst. Postoje odseci u kojima, na
primer, pred duhovima pokusava da peva smirenim glasom, ali pratnja harfe u orkestru je
uznemirena, odnosno na sceni vidimo Orfejevo brzo pani¢no okidanje zica koje je u suprotnosti
sa licem 1 glasom koji pokuSavaju da ostanu smireni. Gluk je ovakve vrste igre (podteksta)
veoma Voleo i inteligento ih je koristio u svojim delima. Najcuveniji primer je arija Oresta iz
Ifigenije na Tauridi u kojoj Orest, majkoubica, kaze da se mir kona¢no vratio u njegovu dusu, ali
u orkestru ¢ujemo tremola i ritmicke figure koje upuéuju na nemir>*. Glukova muzika nije puka
ilustracija reci, ve¢ im daje kontraverzan kontekst- Gluk je dao veliki doprinos podtekstu u operi,
mada ne smemo da zaboravimo njegovog prethodnika Monteverdija, kao i naslednika Mocarta.

Orfejev stil izrazavanja je elokventan i poetski. Istina je da je cela opera napisana u stihu
koji se rimuje, ali je libretista Kalcabidi veoma obratio paznju na Orfejev govor. Daleko od
Metastazijeve elokvencije junaka koje po nekada zvuce lazno, Suplje i viSe slikaju stanje nego

radnju, Kalcabidijeva umetnic¢ka odluka je da se izrazi u uzvisenom tonu, ali koji je pun akcije i

4 Roksanda Pejovi¢, Istorija muzike I, Zavod za udZbenike i nastavna sredstva, Beograd, 1991. 139.
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dramskog naboja. Orfejev stil je zapaljiv 1 sugestivan, svojim re¢ima u imaginaciji gledaoca
stvara jake slike Sto 1 pravda njegovu ulogu pesnika nad pesnicima. Karakteristicno je
ponavljanje reci sposa i consorte- oba u znacenju supruga. Orfej ih gotovo opsesivno koristi
insitiraju¢i na bra¢nom zavetu koji ga vezuje sa Euridikom.

U operskom teatru, koji je teatar sinteze, psiholoSko prezivaljavanje lika, kao 1 njegova
fizicka kretnja su u neraskidivoj vezi sa muzi¢kim materijalom. Bilo da je odabir reditelja da u
potpunosti prati zadatosti tog materijala ili da mu se suprotstavlja gotovo je nemoguce izbeci
odnos sa njim. Nas§ izbor je blizi prvom pogledu na opersku reziju u kojoj je muzika ona koja
definiSe znacenje verbalnog, medutim, tek homogena smeSa ova dva elementa (ali i drugih
teatarskih sredstava poput svetla, likovnosti scene...) dozvoljava da operski teatar vibrira u svoj
svojoj punoc¢i (kao sredstvo izrazavanja umetnika koji ima afinitet da se izrazi upravo kroz
operu). U tom smislu ritam lika jeste u velikoj meri logi¢no zadat muzickom partiturom,
medutim to nikako ne znaci da je broj mogucih tumacenja sveden na jedno i da je rediteljev
zadatak limitiran. U kombinaciji muzicke partiture, verbalnog teksta i rediteljskog tumacenja u
ritmu Orfejevog lika se smenjuju legato odseci i martelato odseci u okviru svake scene (ovde
koristimo muzi¢ku terminologiju koja je veoma upotrebljiva za komunikaciju u procesu operske
rezije). Gotovo da nema ni jedne scene u kojoj se ne dogada ovakava kontrastna naizmenicna
promena kod Orfeja. Nekada su legato faze scene izazvane unutraSnjim nabojem koji je suzdrzan
do krajnjih granica. U pitanju je velika napetost tuge, straha, besa ili iS¢ekivanja. Svaki takav
nabijeni legato odsek scene kulminira u martelato odseku koji ima karakter bas kao 1 ovaj efekat
na violini- u pitanju su strastveni, energi¢ni, gotovo violentni izlivi jednog kolerika velike snage i
velike fizicke aktivnosti. U skladu sa takvim ritmom unutrasnjih tokova je 1 fizioloSki ritam,
izrazito napet bilo da su u pitanju legato ili martelato odseci scene — izrazen je veliki naboj. (ovo
nece biti slu¢aj kod Euridike 1 Amora, posebno ne kod Persefone, gde se ritam unutrasnjih
tokova ne poklapa sa fizioloSkim ritmom lika). Za razliku od mizanscena legato odseka koji su
suzdrzani, u martelato odsecima mizanscen je veoma dinamican. Kroz ovaj aspekt se izrazava i
Orfejev odnos prema prostoru- najvazniji je prelazak iz sveta realne svakodnevice (iako je u
naSem zanru ve¢ ona daleko od svake realnosti), u paralelnu dimenziju, odnosno u onostrano.
Bez obzira da li je u realnosti ili u onostranom, u Tartaru ili u Elizijumu, Orfej gotovo uvek prati
sledecu Semu kroz tri faze:

1) skromnost ¢oveka i osecaj bezgrani¢ne veliCine prostora (metafore stvarnosti, pakla, raja i
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univerzuma)

2) iskren emotivni odgovor na prostor koji prerasta u zanos koji se spaja sa fizickim 1 mentalnim
osvajanjem prostora

3) suvereno vracanje u centralnu tacku moci u prostoru, mirno gospodarenje nad prostorom
(fizickim 1 metafickim)

Ovaj model ne oslikava samo Orfejev odnos prema prostoru, ve¢ i prema radnji koju vrsi.
Kao i svaka mentalno zdrava jedinka Orfej ima prirodne strahove, a kroz situaciju inicijacije je
suocen sa svim traumama i najve¢im liénim koSmarima. On ih uspesno prevazilazi, a volju mu
daje ljubav, odnosno nas scenski Amor- §to i jeste jedna od terapeutskih poruka predstave.

Odnos Orfeja prema samom sebi, odnosno Orfejev odnos prema sebi u odnosu na sile
Amora i sile Persefone, je glavna tema predstave. Njegovo inicijacijsko putovanje je upravo
putovanje na kojem mora da otkrije Sta je finalano razreSenje u jednacini Orfej/
(Amor+Persefona). Orfejeva uverenja su toliko jaka, da se nikako ne da pokolebati. Orfejeva
vera u vrhunsku supermaciju Amora je nepokolebljiva, te ¢ak ni u ¢uvenom iznenadnom
antiklimaksu predstave (tako mo¢nom i znakovitom), odnosno u ariji Che faro senza Euridice?
ne dolazi do napustanja ideala. Iako kroz ovu ariju shvata da je Persefona/Kora vrhovno
bozanstvo koje vlada nad celim svetom, odnosno da je ciklus Zivota i smrti ispred principa
ljubavi, Orfej ve¢ u slede¢em recitativu uzlece u iznenadni klimaks u kojem pronalazi reSenje
kojim ¢e nadigrati Persefonine zakone, to jest pronalazi nain kako da se ipak spoji sa
Euridikom. Samoubistvom doskace Persefoni, spaja se sa Euridikom 1 dokazuje Amorov trijumf
nad celim univerzumom. Orfejeva pokretacka snaga je aktivna ljubav, koja u mnogim scenskim
tumacenjima ostaje samo na re¢ima libretiste, a ne 1 na rediteljsko-glumackim reSenjima. Nas
Orfej scenski dokazuje svoje uverenje i ljubav kroz aktivno suprotstavljanje razlicitim klopkama
(svih sedam stupnjeva inicijacije su opisani u prethodnim poglavljima). lako ovaj heroj ¢esto
govori o sebi i svom doZivljaju sveta (pre svega nasilnom rastanku od Euridike), u njemu nema
egoizma. To ga deli od mitoloSkog Orfeja koji u poslednjoj fazi Zivota ulazi u ogorcenost i
gordost. Glukov Orfej ima Cistotu koja je podvrgavana mnogim iskusenjima (vecina ih je nastala
rediteljskom konstrukcijom 1 domastavanjem), ali koja ipak ostaje neukaljana. Ovo tumacenje
nije slucajno, niti je ilustracija originalne partiture- ono je umetnicka odluka u kojoj smatramo da
je zajednici za koju se predstava stvara (gradanima, odnosno publici) izrazito potrebno poverenje

u mogucnost smisla, moguénost dobra, vera u smisao zZrtvovanja, smisao zdrave introspekcije,
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vera snagu otvorenosti, ranjivosti i optimizma, a iznad svega vera u mogucénost ¢uda. Nas Orfej
se ne plasi iskrene komunikacije, ne plasi se da govori o svojim emocijama. Upravo u tom
skladnom odnosu izmedu unutrasnjeg prezivljavanja i spoljasnje pojavnosti Orfeja leze i
poverenje i empatija publike prema Orfeja, ali i finalno osvajanje svih njegovih scenskih
prijatelja i neprijatelja.

Orfejev odnos prema Euridici karakteriSe aktivna ljubav. To nije opsesija, niti Orfejeva
iluzija. lako nas mit uskracuje za vecée informacije o Euridici, Kalcabidijev tekst je oblikuje u
nekoliko dimenzija, koje se multipliciraju u Glukovom tumacenju teksta, koje se dalje
multipliciraju u rediteljskom tumacenju. Orfejeva izrazita vezanost za Euridiku je vidljiva ve¢
tokom uvertire koja predstavlja vencanje dve duSe- ona je rezirana u duhu antirealizma, medutim
to ne znaci da je bez psiholoskog utemeljenja i da je neverovatna. Upravo izborom Zzanra je
omoguceno da se Orfejeva i Euridikina ljubav ostvari pred o¢ima publike u tako kratkom
vremenu, ¢emu dodatno doprinosi magija muzckog teatra gde muzika, pored toga $to moze da
ilustruje emocije likova, takode moZe da probudi najintimnije i najburnije emocije gledalaca®. U
sinergiji sa pokretom, koji stupa na scenu kada re¢ zanemi u izrazu poviSene emocije-
zaljubljivanje naSeg para, deluje kao da su se dve duSe nakon trazenja kroz eone i svetove
konac¢no pronasle i spojile (u realnosti muzickog teatra to je uvek moguce u vremenskom roku
koji je u dramskom teatru neuverljiv). Orfejevo nemirenje, uprkos velikim iskuSenjima i
nadmo¢nim protivnicima jeste njegov dokaz ljubavi. Orfej nije slab, on uspesno prolazi sve
testove inicijacijskog putovanja i mitologija ga uvrstava u heroje. Orfejevi prethodni podvizi, kao
1 oni koje publika vidi na sceni svojim o¢ima daju Orfeju veliku relevantnost kao heroju, ali time
se istovremeno istic¢e i velika slabost prema Euridici. Tu gde junak ne bi popustio bozanstvima i
demonima (osciliraju¢i od suprotstavljanja, do drskosti i inata), upravo tu je Orfej slab prema
Euridici. Porede¢i ljubavne odnose u drugim Glukovim delima primecujemo da se Parisov i
Helenin odnos (koji nazivaju ljubavlju) zasniva na izrazitoj fizickoj privlacnosti i trenutnoj
ocCaranosti. Oni su, kao 1 Orfej 1 Euridika, par koji je pod patronatom Amora, ali spreman da
pocini zlo¢in 1 nepravdu zbog zaljubljenosti. U slucaju junaka nase predstave zakon i simpatije

publike su na njihovoj strani. Kroz rediteljsko-glumacke razrade likova ovaj odnos je produbljen

55 S. Rapaji¢: “Moze se reéi i ovako: formalni efekat, koji muzika proizvodi svojom apstraktnom konstrukcijom
pretvara se u vrlo snazan emocaionalni efekat. Muzi¢ki znalci prepoznaju formalnu strukturu, ali oni neuki, koji ne
sagledavaju formu, dozivljavaju muziku pre svega kao snazan emocionalni fenomen.” Muzicko pozoriste kao
umetnicka sinteza, str 14.
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nezno$¢u, dubokom potrebom za onim drugim (bilo da je ona izrazena realisticnim sredstvima,
antirealisticnim 1ili apstraktnim). Od psiholoske razrade likova, izbora postupaka, preko
mizanscena i koreografija, te kostima i rekvizite, namera je bila da se gledaocu ostavi utisak dva
pola magneta koja su razdvojena na pocetku predestave, a spojena u finalu. Hor kroz stihove
slavi Orfeja kao idealnog supruga- pozrtvovanog, vernog, neustraSivog, toplog, vecno
zaljubljenog 1 strastvenog, duboko zainteresovanog za suprugu, postavljajuci je uvek na prvo
mesto. Gluku nije strana obrada ove teme ni u njegovim drugim delima. Slucaj Al¢este i Admeta
je upadljiv- tu gde bismo u tragediji mogli Admeta tumaciti kao sebi¢nog supruga, kod Gluka
takode imamo znacajnu i znakovitu preradu mita u korist trijumfa podjednake ljubavi partnera 1
spremnosti da umru jedno za drugo. Najvrednija i najizvodenija dela Glukovog opusa su ona o
bracnoj ljubavi, gde se najpoznatiji mitovi upadljivo koriguju u korist trijumfa bracne ljubavi. Od
Parisa, Orfeja, Admeta, preko Ahila i Narcisa mozemo da pratimo linijju o pozrtvovanom i
aktivnom heroju, koji nije pompezni i samozaljubljeni heroj barokne opere serije u kojoj se
razmece gestom 1 re€ima, ve¢ aktivni i prenadrazeni predromanticarski heroj blizi Geteovom
Verteru i Silerovom Ferdinandu ili don Karlosu.

Orfejev odnos prema ostalim smrtnicima oli¢enim u horu i baletu je suprotan od odnosa
prema Euridici. Kontrastnost ovih odnosa ¢ini razliku upecatljivijom. Kao §to je dominant iskaz
Mocartovog Don Otavia ceo u neznoj submisivnosti prema Dona Ani, a samo jedna replika
upucena horu govori o njegovoj dominantnoj oStrini 1 violentnoj naredbodavnosti prema ostalim
likovima koji su nizeg ranga, isto tako i1 Orfejev nezni odnos prema Euridici na sceni
zaoStravamo strogo$c¢u 1 beskompromisno$¢u u odnosu sa ostalim smrtnicima sa pocetka 1 kraja
predstave. Kada hor postane vrtlog demona Orfej ipak resava da im se suprotstavi iako ta borba
deluje beznadno. Medutim svojom umetnoS¢u pesniStva 1 muzike Orfej iskazuje svoje
najintimnije slabosti i1 time pridobija najogor€enije stanovnike paklenog dela Hada. Iako na
pocetku uplasen njihovom razornom snagom, Orfej ih korak po korak pridobija i u predstavi ih
od crnih demona podzemlja pretvara u crvene demone ljubavi. Blazene dusSe (treca
transformacija hora) predstavljaju poseban izazov za Orfeja- oni u svojoj balZenosti, veénom
miru i zaboravu zemaljskog predstavljaju daleko teZzu prepreku. Podsetiti ih na lepotu zemaljske
(ali 1 univerzalne ljubavi) je podjednako tesko kao i pridobiti demone pakla. Svojom otvorenoséu
1 ranjivos¢u s jedne strane, a postenjem i beskompromisnoséu s druge Orfej zadobija njihovo

poverenje, naklonost 1 kona¢ni angazman. Kerber koji ga je proganjao u prvom c¢inu se zbog
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Orfejeve topline i kultivisanosti prirodno smiruje i jede mu iz ruke. Naspram Furija pokazuje
veliku snagu volje, koncentraciju i sabranost- sposobnost da ostane veran svojoj autenti¢noj
potrebi za ljubavlju iako agresivna seksualnost Furija pokuSava da ga uvuce u zamku (poput
iskusenja Svetog Antonija). Orfej uspeva da razli¢itom paletom sredstava drzi u Saci razlicite
kategorije grupnih likova koje igraju hor i balet.

U naSoj scenskoj postavici Orfejeva teogonija je izraZzena do krajnjih granica. Na$
harizmati¢ni individualac prkosi bozanstvima i polubozanstvima, bori se protiv njih, ¢ak je drzak
I prema Amoru samom, iako zastupa njegove postulate. Vernost Amoru ne lezi u servilnosti-
zelja za Euridikom navodi Orfeja da prekoraci granice poStovanja boZanstva, ali Amor na to ipak
gleda sa blagonaklonoS¢u jer se upravo tim krSenjem barijera potvrduje Orfejeva ljubav prema
supruzi, kao i Amorova snaga kao bozanstva ljubavi. S druge strane Orfej oseta veliko
neprijateljstvo prema Persefoni, Tanatosu i Morfeju. Emocije se kre¢u u rasponu od besa,
ostrasc¢enosti, gor¢ine, kontriranja, drskosti, otvorenog suprotstavljanja do pokazivanja slabosti 1
talenata, molbi 1 zaklinjanja. Orfej na kraju prihvata 1 razume pravila koja namecu vrhovne sile
olicene u Persefoni, Tanatosu i Morfeju, ali ipak ne prihvata da Euridiku ne stavi ispred
njih.Tanatosa se veoma plasi, ali prema njemu oseca i bes- kolizija ove dve emocije pokrece
Orfeja na sceni da veoma aktivno dela. Prema Persefoni postoje i pobuna i divljenje. Boginjaga i
zanosi, ali ga 1 frustrira, Sto 1 prili¢i svakom tabuu. Morfejevu benevolentnost oseca, ali u njemu
bez obzira na to vidi sluzbenika zla 1 onog ko ga je prakticno razdvojio od Euridike i odveo je u
Had.

Sve ove osobine i odnosi zajedno tvore jednog scenskog Orfeja koji je heroj van
macoistickih parametara- 1 Zenstven 1 muzevan, i1 seksualan 1 emotivan, 1 misaon 1 impulsivan, i
elegican, ali 1 gnevan i reSen. Ovakav Orfe] je u mnogome razliCit (¢ini nam se) od vecine
scenskih postavki koje ga slikaju u dominantno melanholi¢nim tonovima. Ovakvi kontrasti u liku
daju puno mesta pevacu, reditelju i dirigentu da kreiraju napetu i dinami¢nu scensku igru, a iz
novog tumacenja glavnog lika proisticu 1 druga sveza scenska reSenja na mikro i makro planu

predstave.
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45.1.2. Euridika

Za razliku od Orfeja, o kojem nam mitoloski materijal daje puno podataka, mitoloska
Euridika nam je oslikana tek u par crta. S toga nase pocetno rediteljsko istrazivanje, koje je uvek
posao arheologa istrazitelja, nije delovalo kao put koji ¢e mnogo otkriti o liku. Samo ime
Euridika izvedeno je od eur i dike, od “Siroko i pravda”, odnosno ona koja rasuduje sa sirinom ili
ona koja ispravno rasuduje zbog svog Sirokog pogleda na svet. O Euridiki znamo manje nego o
Persefoni, manje nego o Amoru, Kerberima, Furijama. U naSem istraZzivackom zadatku
mitoloska grada ne pruza puno materijala koji moze da nam pomogne u konkretnom scenskom
postavljanju Euridike. Ipak, njen izraziti znacaj u predstavi nas nagoni da posegnemo za
podjednako znacajnim mitom iz ¢ijeg materijala bismo mogli da gradimo relevantan scenski lik.
| ne samo to- ako je Orfej muskarac (bez obzira na mnoge univerzalne probleme koji se obraduju
kroz njegov lik), Euridika je zena. Ako Orfejevo putovanje tumacimo kao duhovno putovanje
kojim se dokazuje trijumf Amora (zaklju¢na numera opere Trionfi Amore, Amore trionfi), za
scensku rekonstrukciju Euridike nam je potrebna zenska mitoloska figura koja svojim
putovanjem, iskuSenjima i odlukama dela u slavu i sluzbu Amora. Ta uloga nikome ne pristaje
koliko Psihi.

lako je ovaj motiv Siroko rasprostranjen u razliitim verzijama u antici (kako grckoj, tako
i rimskoj), Cesto bivaju¢i temom najskuplje pogrebne opreme (kameni sarkofazi), mi ¢emo se
sluziti Apulejevom verzijom napisanom 125. godine nove ere. Pored toga $to detaljno opisuje
Psihina isku$enja i putovanje kroz zemlju, podzemlje, pa do nebesa (sli¢no Glukovoj Euridici),
ova pri¢a nam pruza mnoge putokaze za psiholoSko tumacenje lika- Psiha je izrazito plasti¢no
1zvajana, psiholoski uverljiva i detaljno razradena. Na Sirem planu prica je aluzija na Misterije,
putovanje mista, iskuSenja, emocionalna prezivljavanja od zbunjenosti, do ocaja 1 finalne
spoznaje Zivotnih istina i trijumfa duha. S obzirom da Apulejeva pri¢a na jednom (od mnogih)
nivoa moze da se tumaci kao alegorija ljubavi (u nasoj predstavi Amor) koja pobeduje smrt (u
nasoj predstavi Persefonu), odlucili smo da se posluzimo Apulejevim tematskim materijalom, pre
svega onim koji se odnosi na Psihu, kako bismo dopunili naSu scensku Euridiku, u€inili je
scenski kompleksnijom. Ona se izjednacava sa Orfejem po svojoj dramturskoj vaznosti, kao i

filozofskoj liniji potrage za smislom Zivota, te razumevanjem odnosa Zivota i smrti. S obzirom da
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se Glukovo delo zove Orfej i Euridika, a ne samo Orefej kao recimo kod Monteverdija i desetine
drugih autora, smatramo opravdanim (i ¢ak neophodnim) ovo scensko prosirenje price. Paralelno
sa Orfejevim iskuSenjima odvijaju se i Euridikina iskuSenja, koja ¢e kulminirati u poslednjem
zajedniCkom iskusenju. Svako od junaka spoznaje smisao i prirodna pravila zivota, a zatim
yjedinjeni trijumfuju kroz sluzenje Amoru. Daju¢i mnoge i1 ozbiljne scenske zadatke nasoj
Euridici (prvakinja Opere Snezana SavicCi¢ Sekuli¢) svakako smo je iz uloge drugog faha (jedna
pojava: duet u poslednjem ¢inu, jedna kratka da capo arija i finale) pretvorili u zadatak dostojan
prvakinje opere.

Po godinama je idealna scenska Euridika Orfejev prirodni saputnik- oni su vr$njaci,
razlike u godinama bi gledaoca navodile na pogresne tragove (iako je u institucionalizovanoj
operi kod nas tesSko sastaviti idealnu podelu koja glasovno, glumacki, vizuelno i energetski ¢ini
skladnu celinu ili idealne zahteve reditelja). Kao i kod plejade mladih heroina njene godine treba
da odgovaraju njenom neiskustvu. Sto je scenska Euridika malada i neiskusnija, a sa veéim i
nevinijim i$¢ekivanjima od Zivota, to je veéi uzas pred njenom preranom smréu. Sto je Euridika
mlada i zeljnija zivota, to ¢e Orfejeva snovidenjima u kojima je Euridika Ziva zazidana u
grobnicu kod publike izazvati vecu empatiju i emotivni angazman. Biée prirodno njeno
nemirenje sa smrcu, (parafraziracemo cestu recenicu u operi: ,,Zar da umrem tako mlada, zar da
napustim ovaj svet zauvek tako mlada?‘), bi¢e prirodnije njeno odbijanje Persefoninih zakona,
kao 1 teznja ka vladavini Erosa. Ova vrsta manipulacije Euridikinom mlados¢u 1 lepotom se
svakako kosi sa bazi¢nim idejama grcke tragedije u kojima se poniStavanjem pola glumca,
njegove fizicke lepote, mogu¢ih mladih godina, lepog stasa, itd utiCe na etos gledaoca, bez
melodramske empatije prema pravoj mladoj Antigoni, Ifigeniji, Kasandri... ve¢ se umesto
glumice gleda predimenzionirana lutka ¢ije reci i dela merimo pravedno i objektivno, bez
simpatija. Ipak, odlucili smo se da u scenskoj postavci ne idemo tim putem, koji se svakako
zanrovski 1 smisaono ne bi uklopio u specificnu Glukovu psihologizaciju likova.

Euridikin aristokratski status u kontekstu mitoloske price ima ritualni karakter. Vladari i
vladarke su istovremeno 1 prvosvestenici 1 prvosvestenice. Za tu ulogu ih kvalifikuje
promisljenost, samodisciplina, znanje. Uloga mlade vladakre i prvosvestenice, koja je gotovo
mermerna figura Kor,e je u sukobu sa Euridikonom Zedi za Zivotom i Erosom. Na sceni taj
unutrasnji sukob pruza mnogo mogucnosti za zanimljivu igru i daje trodimenzionalnost liku,

posebno kroz prva tri ¢ina u kojima ne progovara. Vladarka 1 prvosvestenica, koja mora da bude
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spremna 1 dostojanstvena u svakoj situaciji, a zapravo mlada zena koja zudi za zivotom 1 kipi od
erosa, je dobra osnova za dalje nijansiranje i scensku igru- od scena budenja u podzemlju,
shvatanja sopstvene smrti, do susreta sa Orfejem i trijumfa njihove ljubavi.

Euridikika je nimfa auloniada, nimfa pasnjaka i planinskih livada, a umreée upravo od
ujeda zmije u travi. Euridika je, iako bozanstvo nizeg reda, ipak besmrtna. Medutim, ako u
gradenje odnosa medu likovima dodamo savremeniju evropsku tradiciju (svakako staru
milenijumima) u kojoj vilinsko bi¢e stupanjem u odnos sa smrtnikom (Orfej je smrtan iako
polubog) zrtvuje svoju besmrtnost zarad ljubavi (od narodnih bajki, umentic¢kih bajki Andersena,
Silfide, te Tolkinovog ciklusa) time njihova ljubav postaje jo§ vrednija. Poklanjanje besmrtnosti
je najvisi stupanj posvecenosti. Time 1 njena iznenadna i prerana smrt postaje jos vece gorivo za
naseg scenskog Orfeja. Griza savesti i osecanje krivice da je uzalud potroSio njenu bozansku
egzistenciju se dobro uklapaju u Zeljeni scenski mozaik predstave. S druge strane Euridikino
postojanje u vecnosti pre susreta sa Orfejem, postojanje u lagodnoj dokolici, ali bez dinamike
¢ini predavanje zivota Orfeju prirodnim 1 iskrenim, cak protoromanti¢arskim (u skaldu sa
Glukovim protoromantic¢arskim stremljenjima).

Krivac za Euridikinu smrt je ruralno bozanstvo Aristaj, bog meda, slatkog zadovoljstva za
Culo ukusa, milenijumima najsladeg covecanstvu. Beze¢i od boga meda, bezeci od slatkog, od
Culne naslade, Euridiku ujeda zmija (Cest falusoidni simbol, koji je kao takav objedinjuju¢ za
mnoge civilizacije) te ona umire (prvi put). Za razliku od Orfeja koji predstavlja civilizovanost i
onog koji ljudima donosi meru, pisanje i uredenu zajednicu, Aristaj je gotovo potisnuto staro
agrikulturalno boZanstvo koje takode donosi mnoge dobrobiti, ali arhai¢nim zajednicama, pre
formiranja civilizacije. Orfej 1 Aristaj su polubraca, Apolon je obojici otac, ali ¢e stariji brat
krenuti putem strasti i telesne naslade, dok ¢e mladi krenuti putem civilizacije, mere i duhovnog
uzitka. Moguce tumacenje prve Euridikine smrti je begstvo od seksualnosti 1 primalnog, te to
moze biti korisno za Euridikin i1 Orfejev vise platonski 1 infantilni odnos na sceni. Mozda upravo
u tom materijalu mozemo traziti razljuéenog Amora koji ne prihvata nepotpunost odnosa
ljubavnika 1 zahteva dokaz vere kroz inicijacijska iskuSavanja. Ako se posluzimo Apulejevim
materijalom o Psihi i epizodom u kojoj Psiha nailazi na tri hrama koja su u neredu mozemo
rekonstruisati anticki pogled na celovitost uloge Zene u braku, na ulogu majke-supruge-
ljubavnice. Psiha prvo sluzi u Demetrinom hramu (boginja plodnosti). Velika majka je

zadovoljna §to mlada supruga ispunjava ovu ulogu, ali smatra da je to nedovoljno. Zatim Psiha
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sluzi u Herinom hramu, gde boginja zaStinica institucije braka, reda, zakona, prava supruznika
jeste zadovoljna Psihinim sluzbovanjem, ali i dovoljnim da bi je zastitila. Poslednji hram u
kojem Psiha sluzi je Afroditin hram, hram naslade, ¢ula, seksualnosti. Postojanje ova tri hrama u
mitu svedoci o trojstvu Demetra- Hera- Afrodita, odnosno majka-supruga- ljubavnica, koje ¢ini
idealnu 1 celovitu Zivotnu saputnicu antike. Medutim, mit nam porucuje da ni sluzbovanje u ova
tri hrama nije dovoljno bez volje, borbe 1 uoprnosti prema voljenom muskarcu. Tu komponentu
mita o Psihi uvodimo da bi joj dali viSedimenzionalnost i scensko postojanje koje se tako
izjednacava sa Orfejevim.

Izrazito vazna komponenta nadgradnje Euridikinog lika je u naSem traganju za Korom.
Centralna tacka Eleusinskih misterija je Korina prva smrt, Korino ostajanje u Hadu, zblizavanje
sa Smréu (Hadom, Plutonom), vencanje sa Smrcu, odnosno razumevanje, prihvatanje i ljubav
prema tom fenomenu, te izlazak na svetlost u novi ciklus zivota nakon S$to su pravila postojanja
prihvacena. U Misterijama mist je u hramu u Eleusini na stilizovan 1 ritualan nacin prolazio kroz
stupnjeve ove price, dozivljavaju¢i kroz ritualnu inscenaciju ovaj ciklus i razumevajuci ga. Nas
savremeni gledalac je u ulozi mista, koji je dolaskom u opersku kucu stavljen u ulogu
hodocasnika u Eleusinu. PozoriSte postaje hram, svestenici i sveStenice glumci koji kroz narativ i
dijaloge objasnjavaju ovaj proces, dok se sluZze poviSenim poetskim i ritualnim jezikom,
pevanjem i zapevanjem kao u misterijskom obredu- inkantacijom®®. Kao i u hramu u Eleusini tu
su 1 dim, muzika, prvo mrak, pa nagli svetlosni nadrazaj. Pre svega tu je emotivni doZivljaj 1
misti¢na pouka o svetoj regeneraciji Euridike (Kore u Misterijama), a samim tim i gubitak straha
od sopstvene smrti. Kao i u Misterijama, spoznaja kroz ritual je omogucena samo prisutnima.

Silazak nase Euridike u Had pocinje njenim ritualnim balzamovanjem i uvijanjem u
pogrebno platno. Ona se mumificira, odnosno uvija u cauru. Kako je Psihina alegorijska
zivotinja leptir, te se uvek prikazuje sa leptirovim krilima, u predstavi smo taj motiv koristili
Cesto. Nakon ritualnog ucaurenja, Euridika je spusStena u raku, odnosno utrobu zemlje. Za njom

se ritualno prosipa Zito, koje je simbol preuzet iz Eleusinskih misterija- obred koji je i dalj ziv u

% S, Rapaji¢: ”Za nas je blizak sustini i pojam inkantacije, koji bi se u svom polaznom italijanskom zang&enju (od
canto, cantare), mogao dovesti u vezu sa nasim “zapevanjem”, ali se najces¢e upotrebljava u smislu “ocaravanje,
zaCaravanje”. A to opet upucuje na magijske korene, na budenje iracionalnih slojeva izvodaca i gledalaca. Na kraju
krajeva, jedan od najces¢e koriS¢enih grékih mitova u muzi¢kom pozoristu, od Perijeve Euridike, preko
Monteverdija i Gluka, do parodijske varijnte u opereti Ofenbaha, a u 20. veku do opere Darijusa Mijoa i baleta
Stravinskog (...) jeste mit o Orfeju, poluboZanstvu, sinu muze Kaliope (a u nekim varijantama mita i boga Apolona)
koji svojom lirom ocarava i1 ljude gornjeg sveta i duhove donjeg sveta, i bogove, ali i1 zveri.”
Svetozar Rapaji¢, Muzicko pozoriste kao umetnicka sinteza, str 46.
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folkloru Evrope. Ne samo da je preziveo kroz Isto¢no Hris¢anstvo (slavsko zito), ovaj obred se
Sirom Evrope ogleda u ¢uvanju poslednjeg otkosa Zita koji predstavlja Majku (Demetru) i zita
samog koje predstavlja Cerku (Koru) i koje se polaze u zemlju da bi niklo u proleée (odnosno
ponovo ozivelo). U predstavi postoje osnovna tri oblika Euridike: Euridika kao smrtna zena
(sopran Snezana Savi¢i¢ Sekuli¢), Euridikina dusa u formi tirkiznog leptira (lutka), te Euridikino
telo u formi zita (zito koje se transformise od semena do zrelog klasja).

Sazrela Euridika-zena ¢e biti polozena u grob, u utrobu majke zemlje. Kada shvati i
prihvati da je mrtva regenerisace se u obliku devojcice Euridike (Milena Stajkic¢), koju ¢e sresti i
prepoznati (momenat u kojem shvata besmrtnost i reinkarnaciju). Odrasla Euridika ¢e shvatiti da
je smréu proces ponovnog radanja ve¢ poceo. Odrasla Euridika ¢e biti spustena u Had poput
larve (zamotana, zacaurena) u drugoj slici predstave. U Hadu ¢e biti odmotana, larva ¢e puci
kada bude zrela 1 iz nje ¢e se pojaviti leptir, odnosno Euridika u novoj formi postojanja kao
blazena dusa (tokom baletske numere Ples blazenih dusa). Euridika na poc¢etku biva odvucena u
Had kada joj Smrt (Persefona) kroz San (Morfeja) posalje tirkiznog leptira (tj Euridikinu dusu,
njen sopstveni drugi aspekt). U uvertiri Ce taj tirkizni leptir biti jedino $to ¢e parirati apsolutnoj
paznji koju Euridika posvecuje Orfeju i njihovoj uniji. Euridika majka-supruga-ljubavnica se
posvecuje Orfeju, ali se Euridika kao svesno bice koleba da li da potr¢i za leptirom i sazna tajne
duSe ili da ostane sa Orfejem. U poslednjem momentu se ipak okrece leptiru i kre¢e putem
spoznaje i potrage za sopstvenim smislom (tirkizni leptir). Taj smisao je vodi prvo u smrt, a
zatim u iskuSenja 1 novi zivot. Euridika postaje mist. Kre¢e na putovanje na ¢ijem kraju se nalazi
katarzi¢na spoznaja koju imaju i misti Eleusinskih misterija- smrt ne postoji, ciklus Zivota je
blokirali da se seme ramnozi 1 ponovo poraste, poput prevelikog drveta u ¢ijoj senci nista drugo
ne moze da poraste ili nepoZnjevenog klasa Cije zrnevlje ne pada u zemlju. Euridikina treca
forma u predstavi je Zito iz Eleusine. Ono se prvo prosipa u zemlju za telom Euridike, da bi ga
mrtva Euridika u Hadu pronasla ve¢ proklijalog u rukama male Euridike. Dodiruju¢i ga, Euridika
¢e shvatiti da je to Zito ona sama i da je proces ozivljavanja ve¢ poceo. Orfej ¢e dodirivanjem
zita takode shvatiti da je Euridika tu, da je proklijalo Zito njena kosa. U religijskoj praksi ¢esti su
prikazi Kore u formi kombinacije Zene i zitnog klasa. Naime, Kora je od pojasa Zena, a ispod
pojasa klas sa korenom §to ukazuje na njeno novo radanje putem klijanja. Ovaj aspekt ritualnog

prikaza regeneracije Kore u Misteriji nas je inspirisao da ga koristimo u predstavi. Poslednja
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pojava Euridike-zita je u vidu odrasle zlatne stabljike koja se rada iz zemlje zajedno sa
Euridikinim drugim ozivljavanjem- Euridika se iz mrtvih vra¢a okrunjena krunom od klasja, te
se na ferzenku sa njom uzdizu i zreli klasovi.

Euridikino postojanje pre drame je misti¢no. Ona je kao nimfa auloniada stvorena kada i
Titani. Medutim njena iskustva su limitirana i1 repetitivna. Iako su ta iskustva prijatna, njihova
repetativnost je beskrajna usamljenost bez pravog partnera do pojave Orfeja kojem se daje i u
ruke mu predaje svoju besmrtnost, te tek u suzivotu sa njim stupa i u razumevanje smrti kroz
Misterije. Ipak, nakon drame, nasa Euridika viSe ne prati Psihinu pri¢u. Tu se njihovi putevi
razdvajaju. Psiha nestaje u niStavilu nedinami¢nog Olimpa, dok se Euridika stalno iznova
reinkarnira, kao i Orfej, kao i svaki pojedinac ljudskog roda- $to i treba da bude misti¢na i
terapeutska poruka predstave.

lako je u originalnoj partituri religioznost Euridike nejasno definisana (osim najgrubljeg
smestanja u Uranijski panteon), predstava se upravo bavi Euridikinim otkrivanjem religije i
smisla Zivota kroz opisani proces inicijacije. Spoznaja Euridike je upravo onaj sistem vrednosti u
koji veruje i mist iz Eleusine, a to je ve¢ni zZivot, bez straha od smrti i sa ose¢ajem da je Kosmos
tako ureden da je smrt nemoguca.

Euridikin erotski status se najavljuje kroz epizodu sa Aristajem. Euridika se prvi put
povlaci iz Zivota nakon Sokantnog susreta sa falusoidnim (Aristaj, zmija), pre konzumiranja
braka sa Orfejem. Naime, Euridika beze¢i od Aristaja koji pokusava da je siluje nagazi na guju
otrovnicu koja je ujeda te ona umire. Nakon toga, u Hadu, tokom pantomimskih scena, Euridika
ima dovoljno prostora da ¢ezne za Orfejem, ali i da razume Sta je sve propustila negirajuci
erotsku komponentu amoroznog odnosa, plaseci se seksualnosti. U pantomimskoj sceni vidimo
Euridiku zagledanu u zrak svetlosti koji dolazi iz nadzemnog sveta. Euridika nazire komadi¢
plavog neba, misli o Orfeju, njihovim razgovorima, neznostima, njegovim zagrljajima, kosi, licu
1 telu. O svimu §to je kao devica propustila i Sto je zauvek izgubljeno za nju. U ovoj izrazito
dugoj sceni, Snezana Savici¢ Sekuli¢ se veoma dobro pokazala donose¢i nam sve nijanse ¢eznje
za Orfejem- od platonskog, do erotskog. Kada Euridika dobije drugu priliku i kada sledi Orfeja
ona ne¢e zazirati od dodira, zagrljaja, poljubaca, seksualnosti. Kao da je preteranu Cednost
device, kraljice 1 prvosvestenice proglasila krivcem za gubitak Orfeja. Euridika je u finalnom
duetu od tacke usijanja cak navalentna i insistira na seksualnosti- Orfeja hvata zamkama

seksualnosti polazuci njegovu glavu medu svoje butine 1 insistiraju¢i na intimnim poljubcima.
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Jezgro lika Euridike ¢ine dva polariteta koja junakinju vuku na dve razliite strane muceci je. S
jedne strane Euridika je krotka i ¢edna helenska supruga spremna da sluzi Demetri, Heri i
Afroditi, kroz uloge majke, supruge i ljubavnice. Ona je kraljica i prvosvestenica, ali je s druge
strane ljudsko bi¢e koje od samog pocetka predstaave ¢ezne za Zivotom, za istrazivanjem, ona se
ne miri sa uobicajenim, osrednjim 1 primerenim. Euridikino preterano ¢eznuce za svetom zivih,
¢ine je nestrpljivom, ljubomornom 1 ostras¢enom, $to helenski sistem vrednosti prepoznaje i vidi
kao osobine koje su za osudu.

Euridika je delom dostojna svoje visoke funkcije, ali je delom i zivo bic¢e koje ne moze da
odoli strastima (hipertrofiranim emocijama) Sto ¢e izazvati fatalni preokret i njenu drugu smrt.
Ako Zena prvi put umire ako se uplasi od falusa, ona drugi put umire ako ga ne poStuje i ta smrt
je definitivna, kako nam porucuje mit u jednom od svojih slojeva. Ova dva polariteta pruzaju
veliku moguénost za igru sopranu, posebno tokom velikog ljubavnog dueta, arije i neobi¢no
dugih recitativa kojima su ove numere omedene. Ako jezgro Euridikinog lika tumacimo iz njene
arije®” (3to bi bilo ekvivalent najvaznijem monologu lika u dramskoj predstavi u kojem
saznajemo sve O njemu i njegovom unutrasnjem prezivljavanju), primeti¢emo ve¢ u samom
muzi¢kom tkanju dva opre¢na materijala. lako se Gluk zalagao za uklanjanje artificijelne da
capo arije koja ima strogu ABA1 formu, sam je postao majstor tog oblika. Komponuju¢i desetine
opera i srodnih muzickih oblika koji su podrazumevali stotine da capo arija, tako ju je usavr$io
da je upravo ovim oblikom izrazio Euridikine karakteristike (B deo) i kontrakarakteristike (A i
Al delovi). U A 1 Al FEuridika je ljuta, ostraS¢ena, manipulativna, gnevna, ljubomorna,
optuzujuéa, ¢ak otrovna i gruba, dok je u B delu neZna, pokorna, iskrena, otvorena, ranjiva. Ona
moli, otvara se, prepusta, predaje Orfejevoj volji. Naravno Gluk, veliki majstor psihologije ne
dozvoljava da Sema ostane tako kruta, unutar nje postoji bezbroj nijansi kao putokaz reditelju,
dirigentu i sopranu. Svakako A i Al nisu istovetni. lako su muzic¢ki gotovo identi¢ni pravilo
barokne muzicke interpretacije zahteva varijaciju svega §to je repetativno 1 dva puta ponovljeno,
a 1 mi smo se drzali te misli u reziji. Podteksti su sli¢ni, ali gradirani u Al. Dinamika i izraz su u
repeticiji mnogo sekantniji i agresivniji, te Euridika ¢ak pocinje da ucenjuje i gnevno optuzuje

(¢ime nepovratno pokrec¢e Orfejeve demone krivice). NaSa scenska Euridika je sangvinik koji

57 S. Rapajié: “(...) Ali je ¢injenica da su zadetnici moderne muzicke rezije Apija i Stanislavski iako svako sa
suprotnih kreativnih i estetskih pozicija, svoje razumevanje i scensko postavljanje radnje u muzickom pozoristu
zasnivali na ras¢itavnju muzickog teksta.”

Svetozar Rapaji¢, Muzicko pozoriste kao umetnicka sinteza. str 19.
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mora da se suzdrzava, §to njenu igru ¢ini zanimljivijom, ali u finalnoj fazi predstave, kada izgubi
strpljenje, Euridika pokazuje kolerika u sebi. Arija se moze smatrati najatraktivnijim muzickim
materijalom opere, tako da je u zavrSnom odseku (u kojem ¢ujemo samo orkestar titti) smesteno
Orfejevo okretanje kao posledica Euridikih gorkih suza (B) i otrovnog izazivanja grize savesti
kod supruga (A 1 Al), a kulminacija u finalnim dramaticnim akordima je rediteljskom
intervencijom pretvorena u njihov fatalni pogled i poljubac. Iako je ovaj dogadaj u originalu
planiran tokom dugog Ccetvrtog recitativa (suStinski najslabije tacke iz ugla muzicke
dramaturgije), pomeranjem u najdramatic¢niju tacku (finalni akordi arije) postizemo vecu i jacu
tenziju, te istiCemo muzickim i scenskim sredstvima vaznost i fatalnost krSenja Amorove
zabrane, te Persefoninu pobedu.

Junakinjine fizicke osobine su u operi gotovo uvek ostavljene imaginaciji gledaoca,
medutim ipak postoje rediteljski uputi kojima svaka pojavnost moze da se koriguje ili usavrsi
kod pevaca koji nije profesionalni glumac ili ima specifi¢nu fizonomiju koja ne odgovara liku.
Euridikin stav je uvek prav, podse¢a na mermerne arhajske statue Kore. Vrat je tanak, blago
napet i nosi glavu koja je uspravna- donji deo tela je mermerna bista koja ¢vrsto stoji na zemlji
dok glava tezi nebesima. TaCka napetosti je Euridikin dugi beli vrat kao na helenistickim
statuama, Cesto izvijen 1 okrenut do tatke maniristicke neveredostojnosti. Ovom stavu kontrastira
Euridika u fetus poloZaju. Kada se ovako dominantna figura u trenutku oc¢ajanja skupi i kada
udovi omlitave jasno je da je doSlo do sloma. Helenisti¢ka statua Niobe koja krije najmladu
Niobidu je bila referenca koju je sopran prihvatio i primenio u radu na predstavi. Euridikino
koracanje u svetu zivih je zivahan pokret devojcice, koja se Cesto zaustavi kada se seti da je
kraljica. Medjutim u situacijama u koje je upleten eros ona postaje kao pena koja se topi oko
Orfeja. Vazno je istaci razliku u dinami¢nom kretanju Euridike u odnosu na ostale umrle u Hadu.
Oni su ,,pomireni“, dok je Euridika ,,nepomirena®. Ostali u Hadu (hor 1 balet) su odavno pili
vodu sa reke Lete, reke zaborava, tako da su gube¢i se¢anja postali ravnodu$ni prema svemu i
spokojni. Oni lebde. Erudika jo§ uvek nije pila vode sa Lete i ona jo§S uvek ljudski veoma
dinami¢no istrazuje scenu, tréi i u kontrastu je sa velikim klize¢im pokretima hora. Sto se
gestikulkacije ti¢e za Zivota FEuridika oscilira izmedu devoj€ice pune Zivota 1 smirene
prvosvestenice, medutim u Orfejevim vizijama Euridika je Zivlja od Zivih likova. Ona se prevrée
u grobu, tesno joj je, ima panic¢ne napade, grebe zidove grobnice placuci, gusi je mrtvacki pokrov

(Tanatos), bori se sa Furijama koje je dave, maSe Orfeju, poziva ga nemo koristeci ruke, kao da
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je izgubila glas 1 da moze da komunicira samo gestom- $to jo$ vise podvlaci atmosferu panike 1
fatalnosti. U gestu mora biti odvojena i od hora pomirenog sa smréu, jer se Euridika ne miri sa
smréu Cak ni kada shvati Persefonine tajne, odnosno tajne zivota, smrti i uskrsnuca, jer je ka
zivotu tera ljubav.

Kostimski je Euridika bliska Orfeju, ali Zenstvenija. Njen kostim jeste aluzija na hiton, ali
ima 1 komponente mode s kraj XVIII veka sto je Glukova predkalsi¢arska epoha. Haljina ima u
sebi elemente leptira, leptira koji kruzi oko svece i leptira koji beznadno udara u prozorsko okno
zele¢i da izade iz sveta mrtvih. Frizura je poveznica sa Glukovom epohom. Nakit je ogrlica sa
tirkiznim leptirom koji je drugi aspekt Euridike. Kao i svi ostali likovi, Euridika je na§minkana u
duhu XVIII veka, ali u kombinaciji aristokratske i scenke $minke $to zna¢i beo mat ten (ne
prejak i ne tako pravilno nanet), nepravilno rumenilo, tamne obrve, a jako napudrana kosa, koja
ostavlja utisak jako napudrane prirodne kose velikog volumena (protoromanticarska teznja
prirodnosti kombinovana sa neoklasicistickim elementima). RuZ je intenzivan na centru usana,
o¢i bez Sminke. Svi likovi (hor, balet i solisti) su ovako stilski obradeni u scenskoj masci 1 frizuri
da bi se postiglo jedinstvo predstave- medutim, pored samog karaktera dela, kretnji, stila igre,
upravo su Sminka i frizura pomogli da se postigne onirini nerealisticni zanr predstave.
PonisStavanjem relanog i onog $to je blisko svakodnevnom gledalac se uvodi u zakonistosti zanra
u kojem je moguce i uverljivo da se pojave Furije, Kerber, bogovi, da mrtvi ozivljavaju, itd.
Likovna obrada lica, frizure 1 kostima je u svojoj sustini takva da gledaoca od pocetka vodi van
zakonitosti realizma.

Euridikina karakteristicna rekvizita je veliki tirkizni leptir. Ona se prvi put susrece sa
njim tokom uvertire kada joj Persefona skrene paznju sa amoroznog uzivanja u Orfeju na potragu
za leptirom 1 sopstvenim smislom/ duSom. Euridika drugi put susrece leptira, svoju dusu, koja joj
se ukazuje u podzemlju u grobnici. Ve¢ su tu smrtna Euridika i njena dusa razdvojeni. Oboje ih
odnosi veliki crni talas smrti (Tanatos). Kada nam se slede¢i put ukaze Euridika ona je u dubini
scene, u hinter bini- silazi sve dublje u Had jure¢i tirkiznog leptira. Kada ga Euridika konac¢no
stigne vec je stigla u podzemlje. Blazeni mrtvi su polegli 1 mirni u svom vec¢nom snu, a iz grudi
(srca) im izrasta dugacka elasti¢na metalna Sipka na ¢ijem drugom kraju se nalaze njihovi leptiri-
duSe. Euridika shvata da je stigla na Persefoninu livadu gde su polegli mrtvi, a leptiri njihove
duSe koje lebde nad telima. DuSe/leptiri su dobronamerne prema Euridici, ona se ¢ak igra sa

njima. Medutim, kada joj tirkizni leptir kojeg je kroz dva Cina jurila bude predat u ruke i kada se
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bude oc¢ekivalo da i ona postane deo Persefonine livade, Euridika ne pristaje i odbacuje leptira.
Ona Cezne za gornjim svetom (numera ,,Ples balzenih dusa®), Orfejem i Zivotom. Polako
razumevajuci smrtnost i njenu neminovnost Euridika prihvata svog leptira, ali ne i san zaborava.

Povratak Euridike Orfeju scenski je oznacen vra¢anjem tirkiznog leptira-duse Morfeju,
dok ona ponovo slobodnih ruku hrli Orfeju. U momentu najvece napetosti, tokom Euridikine
arije, leptir ¢e se kao na klatnu klatiti od jednog do drugog pola, od ljubavi do smrti, od Amora
do Persefone, kao da je postavljeno pitanje: ,,Da li ¢e ljubavnici izdrzati, da 1i ¢e se prikloniti
Amoru ili Persefoni?*. Iako leptir leti Amoru, kao §to Euridika hrli Orfejevom poljupcu- samo
stizanje u Amorove ruke je leptirova i Euridikina smrt. RazreSenje linije sa leptirom je u finalnoj
sceni Trionfi Amore gde ¢e se svi uesnici pojaviti besmrtni sa svojim duSama-leptirima,
medutim odnos prema leptirima viSe nece biti tako fatalan, nego ¢e se u duhu psiholoskog
rastere¢enja 1 terapeutske funkcije predstave pretvoriti u rastere¢enu igru, lagodnu i veselu. Svi
su radosni 1 bezbrizno se igraju sa svojim leptirima jer je dusa svakako besmrtna §to su dokazale
Persefonine misterije, te viSe nema svrhe da se bude toliko zabrinut ve¢ se moze prepustiti
Amorovim uzitcima i igri sa sopstvenim leptirom-dusom.

Ako govorimo o verbalnim osobinama Euridike, primeéujemo da ona peva jezikom
visokih klasa. Medutim to nije jezik antickih heroina, iako ga imitira. To je idealizovani jezik
XVIII veka, te u tom smislu i estetska obrada kostima, maske i frizure, podrzava tu sponu sa
Glukovom epohom. Taj specificni stil izrazavanja tragetskog teatra XVIII veka je pompezan, ali
ako smo vizuelno 1 u glumackoj igri postavili odrednice Zanra Euridikine re¢i nece zvucati
neprirodno, pompezno, izvestateno, ve¢ ¢e iz njih zablistati divna patetika uzviSenog lika.
Euridika se tematski u svojim iskazima bavi isklju¢ivo odnosom sa Orfejem. Ni jedna re¢ ne
upucuje reditelja na bilo koji trag koji bi mogao da ga odvede dalje u tumacenju novih dimenzija
lika. Medutim, s druge strane to ostavlja mesta za Euridikino potpuno posvecenje Orfeju, gotovo

opsesiju koja opravdava njenu ostraséenost.

Ritam lika su neprestane oscilacije. Postoje scene u kojma je Euridka mrtva i pasivna
(realnost), koje su prekinute Orfejevim vizijama u kojima je Euridika izrazito dinami¢na i moli
za pomoc¢ (velikim gestovima jer je bezglasna). Ova okolnost ostavlja prostor za veliki kontrast
izmedu mrtve Euridike i Euridike vizije. Ritam Euridikinog izraza u recitativima je suprotan
Orfejovom. On razume okolnosti i zuri da je izvede na svetlost dana, dok Euridika,

nerazumevajuci situaciju, usporava Orfeja, a samim tim 1 Amora. Na ovoj liniji kontrasta u ritmu
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govora glavnih likova tokom reditativa, te finim pauzama moguce je bilo izgraditi puno finih
nijansi koje su sustina psiholoskog tumacenja. Arija i duet su druga vrsta materijala i u njima je
Euridikin iskaz neprekinut, jasan. Euridika vrlo jasno verbalno konkretizuje sve moguce
probleme u odnosu sa Orfejem, dok je Orfej zatvoren i ne komunicira (zavet Amoru). lako u
recitativima Euridika otezava Orfejev zadatak i odlaze rasplet (Sto podize dramsku tenziju)- to ne
znaci da ritam njenih unutrasnjih tokova nije ubrzan. To je izvrstan kontrast u kojem se zbog
najviSeg stepena emotivne napetosti dogada spoljno usoporenje (recitativi) lika. Ipak krv u
Euridinim zilama bije, kao i damari u glavi, celo telo se trese od pulsacije.

Euridikin odnos prema Orfeju jeste mladalacka opcinjenost 1 zaljubljenost, vera u ljubav
na prvi pogled, entuzijazam neiskustva- barem taj odnos dozivljavamo na pocetku dela. Ipak
kako se predstava odvija prepreke koje pred Euridiku stavlja Persefona postaju sve
kompleksnije. Od jednostavne fizicke razdvojenosti, preko razumevanja da je razdvojenost kroz
smrt vecna, pa sve do iskusenja ponovnog susreta Euridika savladava razna iskuSenja i uci §ta su
prava ljubav 1 posvecenost. Prepreke i Euridikina nepokolebljivost rade u korist Amora, kao 1
njenog preobrazaja u zrelu zivotnu saputnicu. Euridika kroz sopstveno sazrevanje sazreva i kao
partnerka. Od infantilnog pocetka do zrele aktivne ljubavi koju oseca zrela osoba koja je sebe
smestila u koordinatni sistem Zzivota i smrti, naSa heroina prevaljuje dramati¢no unutrasnje
putovanje. lako je razumela filozofiju postojanja kroz Persefonine misterije, ona nije u
potpunosti savladala Amorova iskuSenja (Psihin mitoloski zadatak majka-supruga-ljubavnica, te
nefrustriranje falusa). lako Euridika dozivljava duhovnu zrelost, ona u finalnom duetu 1 ariji
pokazuje nepoverenje u partnera, odnosno pokazuje nesluzenje Amoru- §to ¢e i nju i Orfeja
ozbiljno ugroziti. Paradoksalno u suprotstavljanju Amorovoj zabrani dodira i pogleda ima upravo
ultimativnih dokaza o ljubavi. Inteligentno bozanstvo upravo kroz neposlusnost mista (odnosno
prirodnu nemogucnost poslusnosti pri velikom emotivhom angazmanu) dokazuje apsolutnu
pobedu. S druge strane likovi Hada: Persefona, Morfej, Kerber, Furije u Euridici prvo izazivaju
uzas. Medutim, kako Euridika kao mist otkriva veliku tajnu, tako se i Persefona od egzekutora
preobrazava u dobru majku, Morfej od lovca postaje prijatelj 1 podrska, Kerber od agresivnog
cuvara postaje verni pas zastitnik. Persefonini gosti, odnosno ostale blazene duSe u Hadu imaju
Euridikinu simpatiju, ali ona se protivi tom scenariju i odbija da se pomiri sa sopstvenom smréu.
Jasno je da ona ne Zeli da popije vodu sa Lete i postane spokojna i indiferentna, §to je jo$ jedan

dokaz sluzbovanja Amoru. Euridika je ekspresionisticki rascepana na viSe pojavnosti u predstavi
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koje medusobno komunicijraju i najbolje ilustruju odnos junakinje prema sebi samoj, a to su:
1) Euridika- sopran
2) regenerisana Euridika- dete
3) Eurdikina dusa u formi leptira (materijal pozajmljen od Psihe)
4) Euridika kao zito (materijal inspirisan Korinim ozivljavanjem u Eleusinskim sve¢anostima)
Pri susretu sa Euridikom- devoj¢icom, odrasla Euridika-sopran oseca veliko olaksanje,
slicno onom olaksanju koje mist Eleusinskih misterija ose¢a nakon rituala. Nova Euridika je
psiholosko olaksanje i dokaz nemogucnosti smrti. Euridika je sestrinski topla prema njoj, na onaj
nacin na koji savremena psihoterapija preporucuje da budemo topli i puni podrSke prema detetu
u sebi. Prema Euridiki-leptiru Euridika-sopran je puna interesovanja. Ona Zeli da spozna sebe,
ona hrli u Persefonine misterije, ona hrli u spoznaju tajne gde to odlazimo na kraju svog puta i
Sta se sa nama desava. Ona od pocetka predstave juri za tirkiznim leptirom sve dublje i dublje u
podzemlje, do same Persefone gde razmeva da je jurila za sopstvenom smréu i da je na kraju
puta sa kog nema povratka. Nakon inicijalnog ocaja Euridike, Persefona je majcinski tesi,
otkrivaju¢i joj veliku tajnu- da je smréu proces ozivljavanja ve¢ zapoceo: mala Euridika nosi ve¢
proklijalo i ozelenelo Zzito u narucju. Euridika je kcerkinski poverljiva prema Persefoni.
Persefona je sa njom ono $to je Demetra sa Persefonom. Euridika veruje Persefoni, intuitivno je
voli, kao da se vratila velikoj majci, a toj majci ona je poslusna ¢erka. U kontrastu sa ostalim
Persefoninim odnosima prema drugim likovima u predstavi koji su puni konflikta, prema
Euridici je topla 1 neZzna- to je Persefonino pravo lice. Euridika smiruje svojom krotkoscu 1
Kerbera, koji od vuka postaje umiljat pas. Prema Morfeju Euridika gaji interesovanje malog
deteta koje posmatra madioniCara- zainteresovana je njegovim ¢udima i ta zainteresovanost
pobeduje svako nepoverenje, strah ili zbunjenost. Cak i kada ispuni svoj zadatak dovodenjem
Euridike u Had, Morfej nije zlonameran i ostaje joj privrzen. Euridika voli njegovu toplinu,
duhovitost i arobnjastvo. Euridika je u prvi mah radosna kada sretne hor sa leptirima, mrtve 1
njihove duSe, ne shvatajuci gde je. Medutim njihov mir i sporo kretanje je uznemiravaju i ona se
svim silama bori da se ne umiri kao i oni, da ne polegne u ve¢ni san sa njima, ve¢ da ostane Ziva.
Euridika se (na pocetku predstave) nalazi u Haosu nepostojanja pomeSana sa ostalim
smrtnicima. Spustanjem zlatne sfere (mitoloskog srebrnog jajeta) iz koje se rada Eros ona i svi
ostali ozivljavaju, pocinju dinami¢no da se kre¢u kroz prostor, da zive i vole postojanje, postaje

im udobna ta pulsacija i dinamika pokreta. Nasuprot tome, u Orfejevim vizijama ona je u
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sku¢enom tamnom grobu, priljubljena uz zidove grobnice. Tesno joj je, uplasena je, ima
klaustrofobi¢ne napade. Kada je u Hadu, odnosno na Persefoninoj livadi, Euridika oseca
olakSanje jer ulazi u veliki prostor sa svodom iznad kojeg se nalazi okno koje gleda u svetlost
nadzemnog sveta zivih. Euridika radosno istrazuje veliku livadu, ponovo je slobodna i ponovo se
dinami¢no kre¢e. Medutim, kada joj prilikom predaje tirkiznog leptira objasSnjavaju da je sada
zauvek u Hadu, Euridiku po drugi put obuzima napad klaustrofobije. Tre¢i put ¢e ga doziveti
tokom povratka u ve¢nu smrt (nakon pogleda u Orfeja). Euridika se dva puta pred nama spusta u
raku. Njen odnos prema prostoru zavisi od toga da li u njoj trijumfuje osecanje slobode i ljubavi
ili straha od smrti i samoce- u prvom slucaju to je radosno tréanje kroz prostor i osecanje da je
prijatno beskrajan, u drugom slucaju to su napadi kalustrofobije i guSenja. Njen trijumfalni
izlazak iz grobnice je podrzan uklanjanjem skoro svih scenskih elemenata iz vizure gledaoca, te i
prostor na sceni postaje mnogo veci nego u ostalim prizorima predstave.

Znakovito je i zlokobno da se u originalnom mitu na pocetku svadbene ceremonije
Himenejeva baklja ne rasplamsava. Ta okolnost upucuje na Erosovu nenaklonost mladencima,
medutim to je u potpunoj suprotnosti sa Glukovim i Kalcabidijevim materijalom. Amor postavlja

pred mladence mnoga iskusSenja, ali ih i bodri i u¢i Sta je aktivna ljubav.
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45.1.3. Amor

Amor, odnosno Eros (starije gréko ime koje ¢emo Cesto koristiti prilikom ekspliciranja predstave)
je staro, u nekim mitovima i najstarije bozanstvo nastalo iz prvobitnog Haosa. On je bozanstvo ljubavne
¢eznje koja izaziva Zelju za spajanjem dva entiteta. Neodoljiva sila koja spaja dva polariteta, dve polovine
stvarajuci izmedu njih fatalnu privla¢nost, gravitaciju, magnetno polje. Da bi obnova Zivota mogla da se
dogodi on prvo mora biti zacet kroz spajanje dva entiteta. To znaci da je sli¢no Kori i Demetri, i Amor
kao bozanstvo odgovoran za zivot i nastavak Zivota na zemlji. Neki mitovi navode da je Eros roden od
Njukte (No¢i) koju je oplodio Vetar, odnosno Nistavila koje je oplodio Pokret. Njukta je snela srebrno
jaje iz kojeg se rodio Eros (Amor). Ovu verziju mita smo uzeli za polaznu tacku. U nasoj predstavi u haos
i niStavilo postojanja ulazi zlatno (a ne srebrno) jaje koje ¢e svima privuéi paznju i biti centar spanjanja
svih aktera na sceni. Ono ¢e ih privlaciti kao magnet, kao §to gravitacija privlaci ceo svet jezgru zemlje,
ili kao Sto nasu galaksiju privlaci Sunce, ili kao $to jezgro atoma privlaci ostale Cestice koje ga Cine. To je
univerzalni princip po kojem funkcioni$e univerzum, a taj sistem univerzalnost pod geslom ,,Kako gore,
tako i dole.” prepoznaju i osec¢aju individe od drevnog Egipta do savremenog sveta. 1z tog zlatnog jajeta
rada se Amor, prelepi mladi¢ zlatnih krila, sa lukom i zlatnim strelama- Eros Protogon, prvi akter svega.
Iz dve polovine jajeta nastaju Uran i Gea, Nebo i Zemlja, medu kojima Eros (Amor) budi neodoljivu
privlacnost i koji sjedinjujuéi se radaju sve ostale titane, bogove, ljude, biljke i Zivotinje... Razni anticki
filozofski, religijski sistemi i kultovi ga smatraju prvorodenim bozanstvom i zacetnikom svega $to postoji.

Njegovo prastaro i primalno postojanje na svetu je u sukobu sa njegovom vedrom, drskom i
duhovitom pojavnos¢u. Mladolikost ne najavljuje najstarije bozanstvo iz Cega Cesto olako shvatamo
njegovu mo¢ i jurisdikciju. On vlada ljudima, ali i bogovima. Cak ni sam Zevs nije imun na njega, niti
Afrodita/Venera koja pokriva srodnu bozansku delatnost i u nekim izvorima mu je majka. Ultimativna
arhai¢nost je u sukobu sa njegovom vitalno$¢u i mladoliko$¢u- to znaéi da je on neunistiva sila, koja
neokrnjena postoji od pocetka sveta. Tu energiju mora da nam donese i sopran kojem je ova uloga bila
namenjena (prvakinja Opere Sofija Pizurica). lako je Eros pisan za subretski fah nikako nismo Zzeleli da
utisak bude rokoko sladunjava ilustracija. lako ulogu tumaci Zena, po rediteljskom zadatku koji joj je dat
ona mora biti muskarac — efeb atleta.

Stari oblik imena Eros oznac¢ava kombinaciju znaéenja koje nose pojmovi seksualnost i ljubav.
To i jeste Erosova/Amorova svakodnevna delatnost, izaziva privlaénost medu jedinkama na svetu i spaja
ih. On je neumoran u tome. Svestan je svoje vaznosti i uziva u tome $to mu i daje bezgrani¢nu energiju za
delovanje. Ve¢ u prvoj sceni (uvertira) vidimo kako sa puno vedrine i Sarma vlada svetom, prihvata to da

je centar paznje te iz toga crpi novu snagu. Problem nastaje u momentu kada njegovu apsolutnu prevlast
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nad svetom zaseni Persefona. Naime u nasoj predstavi je osnovni sukob dat u vidu sukoba izmedu Amora
i Persefone, erotske privlacnosti i ciklusa zivota. Amor pre pocetka predstave vidi sebe kao apsolutnog
vladara Kosmosa, a drama pocinje kada mu Persefona preotme smrtnike. Sukob medu bozanstvima nije
redak pokreta¢ drame u operi XVIII veka. U Ramoovim Galantnim Indima Belona i Heba su u sukobu
oko Covecanstva, a Amor pomaze Hebi da dokaze da mladost i ljubav ipak trijumfuju medu ljudima. Na
slican nacin se nasem Amoru usloznjava scenski zadatak u odnosu na Glukovu i Kalcabidijevu osnovu.
Za razliku od Ramoovog Amora, na§ Amor je nakon opere ipak promenjen. lako se borio svom snagom
za ljubav kao najjacu silu u univerzumu, mora da shvati da Persefona pobeduje i da su oni dve odvojene
ravni postojanja. Svojim povlaenjem i priznavanjem poraza tokom Orfejeve poslednje arije Che faro
senza Euridice, Amor priznaje i Persefoninu prevlast. Medutim, kada deluje da je pobedila, Amor izvlaci
svoju poslednju i najjac¢u kartu: svoju neodoljivu silu privlaénosti kojom ocarava Persefonu. Njihov dug
poljubac je erotski poljubac, poljubac i nezan i seksualan. Medutim on je i poljubac pomirenja. U njemu
Amor priznaje poraz i moli za izvinjenje, a Persefona mu prasta, postaje ponovo blaga Kora, i sama
osetivsi silinu erosa popusta i vraca Euridiku po drugi put iz carstva mrtvih. Amor i Persefona sklapaju

konkordat, poljubac Ljubavi i Smrti/Zivota je tacka u kojoj se sve sile u Univerzumu vra¢aju u medusobni
sklad.

Amor je vrhovna figura kulta. Medutim, on na sceni jeste od krvi i mesa. Njegova
karnalnost nije u suprotnosti sa antickim videnjem boZanstava koja imaju i vrline i mane
smrtnika, njihove osecaje 1 sisteme razmisljanja. Oni su viSe nalik predstavnicima plemenske
aristokratije nego judeohris¢anskom Bogu- apstraktnom, apsolutnom i ispravnom. Anticka
boZanstva pokrecu iste sile kao 1 smrtnike, ona nisu superiorno suzdrzana kao monoteisticki
bogovi. Sami prikazi u hramovima su tezili antropomorfnom realizmu, iako veliCanstvenom, ali
ipak realizmu- od proporcija, detalja fizionomije, preko bojenja mermera radi utiska zivota.
Medutim, ovo nisu presudni argumenti zaSto vrhovno boZanstvo ne tumacimo kao
jednodimenzionalnu silu. Mnogobrojna anticka bozanstva jesu samo filozofske personifikacije
svih sila koje nas pokre¢u. BoZanstva su nastala kao odraz razumevanja ljudskosti i prirode,
nasih odnosa i misaonih procesa... BoZanstva su antropomorfna, a ne mi bogoliki. Tako je na$
Amor vrlo strastven, pun energije, kao uzareno Sunce oko kojeg se vrti cela vasiona. On je i Bog
1 prvosvestenik, ali 1 najve¢i vernik kulta Ljubavi. Amor je bozanstvo, harizmati¢ni lider koji
mani¢no veruje u sebe i svoju ideju i svrhu. U glumackoj igri ¢e se to i videti- njegov
entuzijazam i energija u odbrani svojih verovanja su neiscrpni, on je najaktivniji akter na sceni.

On je poput trenera sportskog tima koji je sve vreme prisutan, preZivljava zajedno sa
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igra¢ima dramu nereSene utakmice, navodi ih na poduhvate koji ¢e doneti pobedu, bodri ih,
upozorava, direktno ne ucestvuje u igri, ali ne moze direktnije biti uklju¢en u utakmicu, on je
viSeg statusa, veCeg znanja, a njegov ugled i reputacija su u pitanju u zavisnosti od rezultata
utakmice. On se pojavljuje u momentu kada Orfej pokaze da se ne miri sa Euridikinom smréu i
da je spreman da prkosi svim boZanstvima podzemlja da bi izveo suprugu na svetlost dana. On je
dodatna injekcija Orfeju, dodatna snaga na kraju prve slike, pojavljuje se kao klju¢ni bodritelj u
drugoj slici sa Furijama, gde pored bodrenja aktivno ucestvuje u borbi protiv mo¢nih htonskih
bozanstava (balet) koja prete da odvuku Orfeja u ocaj, tj. na dno pakla. On podtrekuje, daje mu
savete, na kraju se ukljucuje u borbu kada Orfej izgubi snagu (poput boZanstava koja ucestvuju u
Trojanskom ratu), hvata ga za ruku i izvlaci na svetlost. Amor mu porucuje gestom: ,,Ne gledaj u
demone, ne gledaj u one koji pokusavaju da te obeshrabre, gledaj samo u Amora, neka ti putokaz
za delanje bude isklju¢ivo ljubav i izves¢u te iz Tartara.“. Kada Orfej to i ucini, podigne se
osnazen ljubavlju, ¢vrsto drze¢i Amora za ruku, gledaju¢i samo Amora u o¢i- poslednja kapija
Tartara se otvara 1 svetlost Jelisejskih polja pretvara zlokobne Furije u prah te one ostaju da leze
kao sasuSene muve, dok Orfej odlazi u svetlost. Amor je uz Orfeja i u kljuénom momentu kada
Euridikin pritisak da se okrene postaje neizdrziv- u finalu Euridikine arije. lako skrhan
Orfejevim porazom, odnosno porazom ljubavi, Amor upotrebljava svoje najljupkije ¢ari da otopi
Persefonino srce 1 taj ¢in postaje dokaz trijumfa ljubavi.

Zanimljivo je da je kult Erosa (Amora) veoma star i vrlo rasprostranjen. U Tespiji
(Beotija) postojale su sve€anosti Erotirije u slavu boZanstva i njegovih sila. Sli¢no Eleusinskim
misterijama Erotirije su se satojale od viSe obreda, ali i muzickih 1 atletski takmicenja, gde su se
privlacnost tela i privlacnost duha stapale u slavu Erosa. U Parionu (Troada), u Leuktori
(Lakonija), u Sparti, na Kritu, itd. Eros ima svoje uvazeno mesto 1 svoj kult. Nasuprot njemu
Persefona nema svoj izaziti samostalni kult. Kao Kora ona je poStovana uz Demetru u Eleusini.
Medutim kao Persefona, neumoljiva vladarka pozemlja ona nema svoj kult. Ovaj razliciti
tretman boZanstava nam mozZe biti hrana za scenski sukob. Siroko oboZavan, a nestalni Amor, i
stroga, postojana i pravedna Persefona od koje se zazire i koja ne uziva simpatije neodoljivo
podsecaju na tako Cestu konstalaciju mnogih porodica (otac i majka). Amor je voljen i1 njegov
drustveni ugled je veliki, dok je Persefona straSna i stroga i od nje ljudi zaziru (Cesto se naziva
nemilosrdnom i neumoljivom). Nase bozanstvo koje upravlja erosom je cuven i neodoljiv

ljubavnik. Vode¢i se makar samo Apulejevim Amorom i Psihom (od mnogobrojnih drugih

115



ilustracija ovog aspekta boga) pronalazimo dovoljno materijala za njegovu neodoljivost za onog
kog Amor sam resSi da osvoji, pa ¢ak ni neumoljiva Persefona ne odoleva njegovim carima i
aktivnom zavodenju (Persefona je pokazala slabost prema prelepom Adonisu, to je dokaz da nije
frigidna i neosvojiva, a $to moze da bude materijal za scensko zaljubljivanje u naSeg Amora).
Nas Amor je meSavina sangvinika i kolerika. Svakako je pun energije, manican,
hiperaktivan, optimisti¢an, naredbodavan, lider i harizmatic¢an. Ipak, kada izgubi, odnosno kada
shvati da sila u koju veruje, koju predstavlja i zbog koje postoji nije najjaca sila- Amor pokazuje
lice najdublje tuge. Kao na pomenutim prikazima sa sarkofaga on je potpuno klonuo, slomljenih

krila. Cak lomi i svoju strelu kao priznavanje poraza, te leZe na zemlju u poziciju zveri na umoru.

Tumaci¢emo jezgro lika Amora iz njegove arije Gli sguardi trattieni, analiziraju¢i muzicki i
verbalni tekst. Umesto da capo arije, Gluk pribegava formi strofi¢éne pesme sa proSirenjima i
variranim muzi¢kim interludijima. U strofama Amor je zavodljiv, mio, nezan, optimista, duhovit,
podrska i1 onaj koji daje prijateljska 1 ocinska uputstva. U refrenu je naredbodavan, cinican,
superioran nad smrtnicima, dominantno boZanstvo. S jedne strane Amor je bog koji gospodari,
naredbodavni lider, a s druge je Sarmantno milo bice, zemaljsko i duhovito i provokativno.
Izmedu ova dva polariteta se kre¢u glumacki zadaci za naSeg soprana (Sofija Pizurica) koji su se
prilikom postavke pokazali kao potentni poligon za gradenje lika i njegovih odnosa sa drugim
likovima. Cesto smo ova dva polariteta vizualizirali kao mermerni uZareni stub koji isijava
svetlost, a koji se u sledecem trenutku pretvori u zlatno mace koje hoce da se igra.

Amor sebe vidi kao dominantnog 1 apsolutnog, dok od pocetka predstave prema
Persefoni oseca neprijateljstvo i sukob oko prevlasti nad smrtnicima (osnovni sukob predstave).
Celo pitanje predstave 1 jeste da li ¢e smrtnici nastaviti da se klanjaju Amoru ili ¢e shvatit da je
ljubav samo efemerna, a Persefonini ciklusi Zivota jedina izvesnost. lako je Persefona naknadno
uvedena rediteljskom intervencijom, sukob ova dva lika je dosledno sproveden kroz celu
predstavu kroz veliki broj koreografskih i pantomimskih scena koje su zasnovane na cvrstoj
dramaturskoj bazi (mnogobrojnost kratkih baletskih numera je omogucéila pantomimsko-dramsku
razradu ovog odnosa).

Amor je naklonjen Orfeju jer Orfej svojom borbom predstavlja potvrdu njegovog
postojanja. Hrabri ga, flertuje sa njim, savetuje ga, ¢ak mu i konkretno pomaze, ali mu i
nareduje, stimuliSe ga i bodri poput zahtevnog trenera. Takode je naklonjen i Euridici, medutim

ne bez ljutnje kada Euridika sputava Orfeja u sluzenju Erosu. Prema smrtnicima (hor I ¢in) Amor
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pokazuje svoje benevolentno nasmejano lice koje zraci, ali i hirovitu dominciju, nekada kroz
humor, nekada kroz direktnu naredbu. Prema pratiocima Persefone (Morfej, Kerberi-
balet),dusama u paklu (hor, druga slika) i Furijama (kraj II slike, numera Ples Furija) Amor je
beskompromisan. Odlucan je, agresivan, borben, gnevan, energi¢an- on postaje androgini Arej.

Prema svoja tri Kupidona (tri balerine) je rigorozan, nema potrebe ni da ih pogleda, ali im
neprestano zadaje zadatke, koje oni ispunjavaju sa poniznos¢u i brzinom robova. Oni ga u
potpunosti prate i predstavljaju njegove produzene ruke, njegova produzena krila. Kao
cetvoroglavi Heruvimi, odnosno mnogokrili Serafimi, ovo troje spojeno sa Amorom predstavlja
njegovo nezemaljsko telo. Delom se krecu sa njim, povecavaju¢i ga van ljudskih proporcija,
onda se od njega razdvajaju na Amorov znak rukama 1 pred Orfejevim ocima ilustruju sve $to
Amor opisuje u velikom recitatrivu (prvom dijalogu sa Orfejem). U ariji koja sledi oni postaju
njegove produzene ruke, nevidljive sile koje na njegov znak ucine da lira lebdi i stigen u
Orfejeve ruke, donose strelu, itd... Oni scenski pojacavaju dominantnost Amora sluze¢i ga kao
svih devet redova andela monoteistickog hriS¢anskog Boga.

Iz takve vrste dominantosti proizilazi Amorov apsolutisticki samouveren stav: glava je
podignuta, telo uspravljeno, a stav kao kod dominantnog petla. Mali diktator uvek zauzima
centralno mesto na sceni, najvisi praktilabl, najosvetljeniji prostor, najistureniji greben. Uvek je
okrenut frontalno prema publici i svi ostali likovi zauzimaju pozicije u odnosu na njega (neretko
okrenuti ka Amoru, a ledima publici- kao da su samo jedan od gledalaca scene). Kao i Kupidoni,
prati ga i zrak svetlosti koji se reflektuje o njegova zlatna krila, kosu i inkarnat. On je uvek osa
simetrije na sceni, u odnosu na ostale soliste, na hor, na baletski ansambl, ali i na scenografiju i
svetla. Tek ¢e se na kraju pomiriti sa time da par smrtnika stavi u sredinu, a da sa Persefonom
formira grupu levo 1 desno od njih, odnosno iznad njih. Na kraju ¢e dva boZanstva paralelno
bdeti nad nas§im parom smrtnika i celim horom (Coveéanstvo). Takvu dominantnu poziciju u
prostoru ¢e izgubiti samo jednom, kada Euridika drugi put padne mrtva nakon fatalnog pogleda 1
poljupca. Skrhani Amor klone u poziciju u kojoj se ¢esto srece na sarkofazima antike: oborena
glava, spustena krila, slomljena strela, polegnut, jedva se pridrzavaju¢i rukama da na klone
potpuno. Amor ¢e tokom poslednje Orfejeve arije Che faro senza Euridice potpuno lec¢i na tlo,
okrenuti se prvi put ledima publici, poput povredenog deta, i ¢ak slomiti strelu. Ova poza (scena)
sa sarkofaga je u potpunom kontrastu u odnosu na ono §to je Amor tokom cele predstave- U toj

tacki neodoljivo krilato boZanstvo doZivljava prvi poraz.
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Amor nosi svetao hiton, medutim ne hiton boga, ve¢ hiton Amazonke. On je bos, kao Sto pravo
da hodaju bosi u mnogim civilizacijama pripada samo gospodarima kojima tlo pripada. Inkarnat
mu je zlatan, kao i kosa, a oni reflektuju svaki snop svetla koji padne na njega. U scenama sa
dimom oko Amora se stvara zlatna aura, topla i dominantna u hladnom prostoru i osvetljenju.
Kosa je spletena u pletenicu ratnika, na ledima je tobolac sa strelama (karakteristi¢na rekvizita),
u rukama luk, ali ne sladunjavi luka rokoko Kupidona i Amoreta ve¢ luk kao kod Artemide i
Apolona- ne Sarmantna igracka ve¢ opasno oruzje. Njegova krila su ogromna, ali ih on nosi sa
lako¢om i vestinom. Ona su prirodan nastavak njegovog tela, a ne ukras. Cesto ih koristi u
glumackoj igri- bilo da je ratnik, trener, bilo da je androgini zavodnik. Ta mo¢na krila u sceni
njegovog poraza bivaju jedino sto se od njega vidi, slomljena, ranjena i mrtva. Njihov zivi
nastavak su Kupidoni.

Svi likovi predstave govore jezikom XVIII veka, pateticnim i uzviSenim, medutim,
Amorovo koketno meandriranje u humor je izuzetak. Upravo mu njegova nadmo¢ dozvoljava
humor i drsko zavodenje u obracanju, koje ga stavlja u lezernu poziciju nadmoénog i onog koji
je ,iznad situacije®. S obzitom da je uloga dodeljena sopranu, a ne kontratenoru, i to posebnoj
vrsti soprana iz kojeg ¢e ubrzo izrasti subretski komic¢ni fah, ,,glumstvenom sopranu®, Gluk nam
poruCuje da Amor moZe (i mora) da flertuje sa Orfejem, a u nasoj predstavi na kraju i sa
Persefonom.

Kroz celu predstavu energija koju Amor nosi jeste euforija, brzina, podstrek radnji i
glavnom liku. Kroz celu predstavu ritam Amorovog govora se podudara sa ritmom njegovih
unutra$njih tokova i rimom njegovih spoljnih kretnji. Amor je slobodan da se uvek ponasa
upravo onako kako se oseca Sto je retka privilegija i pripada samo apsolutisticCkom vladaru XVIII

veka- nedopustiva dvoraninu, sluzi, predstavniku naroda.
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45.1.4. Persefona

K¢éi Zevsa (reda u Kosmosu) i Demetre (zivotvorne snage), k¢éi oca uranijsko-
patrijarhalnog panteona i drevne i starije pramajke rodonacelnice matrijarhata. Zevs i Demetra su
najmladi sin i najstarija k¢i Hronosa i Reje. Persefonini roditelji su brat i sestra, ali to ne treba da
sablaznjava savremenog tumaca i gledaoca- nije u pitanju incest ve¢ filozovska alegorija
najbliskijih meduzavisnih visedimenzionalnih veza medu silama koje bozanstva personifikuju.
Persefonino prvo ime je Kora- mozda je tacnije reci da je Kora njena prva pojavnost, odnosno
njena prva priroda. Dve trefine godine ,,boginja lepih clanaka®“ je nad zemljom i tada je
bozZanstvo vegetacije, pupljenja i klijanja koje se zove Kora, dok je jednu tre¢inu godine pod
zemljom i tada se zove Persefona. Kora znaéi ,,devojka“ (mozemo tumaciti i kao ,,k¢i“ u
kontekstu Eleusinskih misterija i naSe predstave). Ona je k¢i velike majke, Demetre. U kultu se
uvek pojavljuju zajedno, one su celina, odnosno zajedno predstavljaju ciklus radanja, zrenja,
smrti, pohranjivanja, hibernacije i ponovnog radanja. U mnogim evropskim folkorima se dva
poslednja otkosa Zita nazivaju ,,majkom i ¢erkom*, a majka se ¢uva do slede¢e Zetve. Kora kao
devojka i1 kéi svakako upuéuje na zivot, dok njena druga pojavnost Persefona govori o
misterioznoj strani postojanja, o hibernaciji 1 smrti. ,,Ona koja nosi (uzrokuje) smrt*, odnosno
eépev Ovov je znacenje imena koje nam je bilo najkorisnije za tumacenje secenske Persefone.
Mitoloska Persefona je dirljivo 1 detaljno oslikana u homerovskoj himni Demetri koja broji vise
od pet stotina stihova. Medutim, kao 1 u izgradnji nase scenske Euridike, nasa scenska Persefona
je morala da dobije dosta konkretnije crte kako bi u plasticnosti bila jasnija baletskom igracu
kojem je dodeljena kao zadatak.

NaSa scenska boginja je objedinila strogu Persefonu, zastitnicku Demetru, mracnu
Kibelu, vladara Hada, nemilosrdnog Hronosa, ali i krotku Koru. Ona je suverena vladarka sveta
mrtvih, ali i zivih, nadmajka koja vlada zivotom i smréu. Sam Had je namerno izostavljen,
odnosno funkcionalno spojen sa scenskom Persefonom.

Pre predstave Amor i Persefona se nikada nisu sukobili, odnosno njihovo postojanje je u
dve ravni koje su se u slucaju Orfeja 1 Euridike prvi put susrele. lako je Persefona u originalnom
mitu Orfejev saveznik, u naSoj interpretaciji ona je pre svega Amorov, a time i Orfejev suparnik.
Persefona je glavni antagonista predstave $to je rediteljskom intervencijom upisano u originalnu

partituru i time je Orfejeva teodikeja zaoStrena, dok su originalni antagonisti samo epizode koje
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se na kraju razotkrivaju kao Persefonina iskusenja. Persefona nema detinjstvo, nema ni starost,
samo nepromenljivo postojanje. Kao Sto je facijalna ekspresija balerine koja je tumaci hladna 1
nepromenljiva poput kamene maske, tako je i Persefona kruta, nesavitljiva, nefleksibilna. Ona je
surova i pravedna. Medutim, §to su njena iskusenja koja postavlja pred smrtnike ostrija, time je
njena finalna smirena naklonost scenski zanimljivija i neo¢ekivanija. Njeni gestovi topline prema
Euridici, maj¢insko- demetarski aspekt lika, kao i razumevanje gorcine Orfejevih suza kada ih
okusi, te kuSanje Orfeja trazenjem zrtvenih darova (lovorovog venca, lire i burme), otkrivaju
nam mudru majku. Dijametralno je suprotnih kretnji i ekspresije od impulsivnog i logorei¢nog
Amora. Zagonetnu boginju ne tumaci pevac koji putem verbalnog jasno definiSe Sta zeli, vec¢
igrac ¢iji je jezik pokreta mnogo zagonetniji, iako ne manje snage. On svojom apstraktnoSéu
ostavlja dovoljno mesta svakom gledaocu da u njega upise svoje najveée strahove i dileme, dok
ga istovremeno odredenom logikom i jezikom ipak navodi u jasnom smeru.

Pre nego Sto opera pocne Persefona je neupitna vladarka Zivota i smrti, a na pocetku
opere se prvi put susrec¢e sa dovodenjem te pozicije u pitanje. U koreografijama, mizanscenu i
pozicijama ona je u savrSenom kontrapunktu sa Amorom- kao Sto se dva odbijajuca pola
magneta uvek drze na savrSenom odstojanju. Medutim, njena facijalna ekspresija je
samouvereno hladna (lice i kretnje onog ko je uveren u sopstvenu suverenost i mo¢), dok je
Amor veoma ekspresivan, gestikulira Zivotno, verbalizuje, peva (bori se kao neko ko zna da je
njegova pozicija ugrozena). Kao svevideca i1 sveznaju¢a, odnosno kao drevni svedok pravila
postojanja, ne¢e se iznenaditi ni kada dopusti Amoru da je zavede (poljubac ove dve sile u
raspletu predstave), odnosno kada popusti i dozvoli ljubavi da promeni nepromenljivi ciklus
postojanja. Persefona je ipak ta koja dozvoljava nedozvoljivo- stavljajuci tako do znanja da je
ljubav najvaznije iskustvo neizbeZnog ciklusa Zivota 1 smrti.

Persefonina samodovoljnost je zapravo samopotpunost. Sasvim je izvesno da ¢e joj se
sve duSe vratiti isto kao Sto ih je 1 pustila da ugledaju svetlost dana. Kao $to seme isklija iz
zemlje, da bi nakon smrti klasa ponovo palo u zemlju- tako se i svi zivi vracaju Persefoni. Had
(mesto) se Cesto naziva Persefoninim domom, a mrtvi gostima u Persefoninoj ku¢i, jer oni u
Hadu i jesu samo trenutni gosti koji ¢e jednom opet proklijati u carstvo Zevsa i Here (svet zivih).
Po klasnom statusu Persefoni je jednaka samo Hera. Ko §to su u egipatskom panteonu blizanci
bogovi Set 1 Oziris morali da podele mo¢ na dva paralelna sveta, svet Zivih i svet mrtvih, tako su

1 njihove bozanske supruge bliznakinje Neftis i1 Izida podelile docek i ispracaj iz sveta zivih i
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dobrodoslicu iz sveta mrtvih. Tako 1 Persefonu mozemo zamisliti kao Heru s one strane ogledala,
ili Herin tamni odraz u vodi Lete. S druge strane Amor kao prabozanstvo (slicno Egipatskom
prabozanstvu Atumu) smatra da nad njim nema vise vlasti. Scenski sukob ove dve sile je samo
eksteriorizovana vecna ljudska zapitanost o odnosu ,,Erosa i Tanatosa“, sukobu objektivnog i
subjektivnog, telesnog i ideoloskog, prirodnog i imaginarnog, moguénosti i zelje. Uprkos tome
Sto ¢e Persefona dokazati da je ciklus zivota i smrti, odnosno trijumf objektivnog, telesnog i
prirodnog neizbezan, a pritom delujuc¢i neumoljiva i frigidna- boginja nam u dugom poljupcu sa
Amorom (neobi¢no dugom za operske convinienze i inconvinienze) otkriva svoj pravi erotski
status. Eros razbuktava strast u njoj, Eros sve pobeduje, Eros je najsnazniji utisak Zivota. Eros
plamti ¢ak i u ,,Onoj koja nosi smrt“.>® Amor je vladar i nad vladarima- ¢ak i nad Persefonom
koja je ¢vrséeg karaktera nego Sto je Demetrin, Cistijeg nego Herin uvredeni ego, stabilnijeg nego
Afroditina frivolna upornost, ili Atenina hladna racionalnost, znanje i promisljenost.

Dva su polariteta koja kartakteriSu nasu scensku boginju. Prvi bi se mogao okarakterisati
kao Persefona- odgovorna vladaraka, pravedna i suverena ¢uvarka kosmosa, manje nemilosrdna
nego neumoljiva u postovanju ciklusa zivota i smrti. Ona je vrhovno bozanstvo koje zastupa,
odrzava i ¢uva silu po kojoj funkcionise red u Kosmosu. U njoj nema subjektivnog kao kod
Amora 1 Orfeja, ve¢ samo objektivnog i odmerenog. Drugi pol Persefone je empati¢na 1 topla
Kora/Demetra. Ona koja uvek pronalazi nacin da i najzalutalije Zivo zrno Zita pronade svoj put
ka svetlosti. ZateZu¢i krajnosti izmedu ova dva polariteta, plesa¢ kome je ova uloga poverena
(Iva Ignjatovi¢) nastoji da ostvari §to vecu napetost izmedu Persefone 1 Kore u sebi. Igrajuci
Persefonu u najvecem postotku svog scenskog postojanja, balerina nam tek u finalu prvog dela
predstave (aproksimativna polovina trajanja opere) pokazuje prve znakove da nije Amorov
neprijatelj, ve¢ cuvar reda. Tu nam pokazuje da nije ni Orfejev neprijatelj iako mu ne dozvoljava
da prede granice dopustenog smrtniku. Pocetak drugog dela predstave (2. slika II ¢ina), prikazuje
nasu antagoniskinju kao toplu majku i domacicu u podzemnom domu. Ona do¢ekuje Euridiku
kao Sto iskusan i senzitivan vaspita¢ docekuje malo dete u novo okruzenje, sa mirom,
ostavljaju¢i mu prostor da se adaptira i razume nove okolnosti. Demetarska strana Persefone
vaspitava Euridiku, objaSnjava joj realnost smrti, realnost rastanka sa Orfejem 1 prvi put

pokazuje toplinu i utehu Orfejevoj supruzi. Ona je strog roditelj koji ne prepusta dete iluzijama i

%8 Mitoloska Persefona je zaljubljena u Adonisa i ¢ak ulazi u sukob sa Afroditom oko lepog smrtnika- to znaci da
nam mit, kao nadpsiholosi autoritet, dozvoljava ovakvo scensko tumacenje boginje.
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Euridikinog temena). Drugi trenutak u kojem se boginja pokazje u ovom polaritetu je kada Orfej
konacno dolazi do njenog prestola u carstvu mrtvih. Nakon §to je savladao sve prepreke koje su
postavljene pred njega postao je dostojan obrac¢anja boginji. Boginja ga iskuSava (ne u svojoj
okrutnosti, ve¢ u svojoj ljubavi) i trazi mu da se zbog Euridike odrekne tri stvari koje su mu
najvaznije: svoje pesnicke slave (lovorov venac), svojeg oruzja i izrazajnog sredstva- umetnosti
(lira) i na kraju brac¢ne i ljubavne veze (burme sa vencanja). Orfej ¢e se odupreti iskuSenju,
odreci¢e se samo slave i umetnosti, ali ne¢e predati zavetni prsten. Boginja je time dirnuta i
odobrovoljena. Persefona Cak silazi sa pijedestala i staje o¢i u o¢i sa smrtnikom. Kada okusi
Orfejeve suze koje su Ciste 1 poticu iz najvece ljubavi boginja pokazuje svu punocu svoje
Demetra/Kora strane, dok ¢e u finalu predstave u njoj trijumfovati Kora koja se predaje Amoru
kroz dug erotksi poljubac. Kada se pupljenje (Kora) i eros (Amor) spoje trijumfuje uzitak
postojanja.

Za razliku od protagonista koji su pevaci (Orfej, Euridika, Amor), uloga antagoniste
Persefone je dodeljena igracu koji je u stavu uvek disciplinovaniji i prirodno artificijelan u
drzanju, hodu, sedenju i gestikulaciji. Persefonine kretnje na sceni su neodoljivo elegantne dok je
u interakciji sa pevacima. lako su naSe simpatije na strani Orfeja i Amora, upravo graciozna
kultivisanost Persefone i njene pratnje osvaja paznju i divljenje, a njen neverbalni jezik, ne
razumljiv u prvi mah, do kraja predstave postaje nesto Sto govori u momentu kada muzika 1 re¢
ne mogu da se izraze svojom prekonkretnom znakovnoscu. Istorijski primer ovakvog postupka je
je Oberova (Daniel Francois Esprit Auber) Nema iz Porticija. Centralni lik ove opere je balerina
koja iako okruZena najvirtuoznijim vokalnim izvodacima u operi, dobija posebno upecatljivo
mesto 1 scensku relevantnost upravo svojim neoperskim zaledem. Ova uloga je osmiSljena kao
glavna i igrale su je najslavnije balerine svih vremena- od Marije Taljoni (Maria Taglioni), preko
Fani Elsler (Fanny Elssler), do Ane Pavlove. Ako se uzme u obzir i Glukova ljubav i razumevanje
prema baletu kao scenskoj vrsti, verziranost u komponovanju baleta, te ostvarenju baletske
reforme ¢ak godinu dana pre nego $to ¢e Orfejem zapoceti opersku revoluciju, kao i smislenom i
dramaturski opravdanom kombinacijom plesnog i vokalnog izraza u njegovim operama- SVi OVi
tragovi nas upucuju upravo na ovakvo rediteljsko resenje. Ekpresivni i elegantni pokreti su u
kontrastu sa hladnim licem koje je poput kamene maske. To je lice boginje koja je cikluse

smrtnika posmatrala milenijjumima 1 koje se viSe nicemu ne ¢udi. Kada je u pitanju frizura, za
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razliku od laganih, rastresenih i napudranih lokni drugih likova, Persefonina kosa je kao u
statue: &vrsta i stroga. Sminka takode pomaze utisku kamene maske bez emocija i Zivota (iako
svakako ne ilustruje kamenu skulpturu).

Persefonin stilizovani hiton referiSe na antiku, $to je u rukopisu ostatka predstave. Tamna
boja zemlje u koju se pohranjuje zito je boja Persefoninog kostima, dok je zlato na njoj boja
vladarskog sjaja 1 savrSenosti. lako ova reSenja nisu neocekivana za predstavu vladarke
podzemnog sveta, detaljima je posvecena posebna paznja. Visoka kruna je napravljena od
zlatnog klasja zita, kao 1 svi ukrasi i nakit. U rukama nosi Zezlo od snopa zita. Kao
karakteristi¢nu rekvizitu ima srp za otkos zita 1 Hronosovu kosu. Svi ti zlatni elementi
simbolizuju njenu vlast nad Zivotom (Zito) i prekidom Zzivota (srp i kosa). Koren reci ,,zito* je
,,Z1- isti kao 1 kod reci ,,zivot™. Iz mrtve semenke proklija biljka, koja raste, doseze zrelost i daje
plod, nakon ¢ega se polako susi, umire, biva pokosena i plod sa semenkom opet pada na zemlju.
Persefonina Karakteristicna rekvizita, ukrasi i insignije inspirisani su simbolima koji
predstavljaju ciklus zivota, a koji se srec¢u na reljefima eleusinskih hramova. Ti isti elemnti su
bili sastavni deo samih eleusinskih misterija, i to finalnog scensko-religioznog prikaza devetog
dana. Persefona je Zetelac- semenka ne moze da nikne ako se pre toga stari klas ne poznje. Kao i
neumoljivi Hron (vreme, prolaznost), tako i nasa Persefona neumoljivo kosi, a otkosi padaju na
zemlju da bi nova polja Zita bujala ustostru¢ena. Arhai¢an naziv za smrt u mnogim slovenskim
krajevima balkana je upravo Zetvar. Atribut mitoloske Persefone je Zito, ali ne otkos veé cela
stabljika sa klasom 1 korenom. Nakon §to hijerofant za Euridikom prospe Zito u raku, ono ¢e u Il
¢inu pod Persefoninim uticajem poceti da klija pod zemljom. Pokazuju¢i ovu svetu tajnu
Euridici, Persefona postaje prvosvestenica Eleusinskog kulta koja na isti nacin u Telesterionu,
centralnom hramu svetilista, otkriva veliku tajnu mistu. Mist, u predstavi Euridika, ulazi u hram
prepadnut od smrti, a nakon svetog prikazanja izlazi rastere€en straha, mudar i miran.

Unutrasnji tokovi Persefone su munjevito brzi, mnogo brzi nego u ostalih likova- do te
mere brzi da boginja deluje smirena i bezosecajna. Medutim, u pitanju su mudrost i iskustvo
vecnosti.

Boginjini odnosi sa Orfejem, Amorom 1 Euridikom su ve¢ detaljno opisani u prehodnim
razmatranjima, medutim nikada nije pomenut odnos boginje prema samoj sebi. Prava
matrijarhalna vrhovna boginja je samouverena kao ve¢nost, ¢vrsta kao vecnost i nepromenljiva

kao vec¢nost. Ciklus Zivota koji traje u vecnosti je njena ingerencija i ona ga mirno i suvereno
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sprovodi, a onima koji Zele da je potraze i poslusaju strpljivo tumaci eleusinsku tajnu- iako
hermeti¢nim jezikom. Misteriozna je za profane, one koji ne zele da se udube i razmisle, ali je
benevolentna i strpljiva prema misle¢ima i senzualnima. I Kora/Persefona i Demetra su nazivane
Despinom ili Despoinom §to znaci “gospodarica”, a nasa scenska Persefona je uistinu dobra

gospodarica vremena i prostora.

4.5.1.5. Morfej

Morfej je, kao i Persefona, rediteljskom intervencijom dopisan predstavi kao deo
Persefonine pratnje i u podzemnom svetu ima slicnu ulogu koju Hermes ima u svetu zivih.
Morfej je glasnik bozanstava iz carstva smrti Koji nam se javlja u obliku snova kojima gospodari.
Mitoloski Morfej je bog sna koji obitava u Hadu, te on u predstavi postaje deo Persefonine
pratnje. On je u kontrapunktu sa Persefonom na isti na¢in na koji Bulgakov gradi kontrapunkt
Volandu (gospodaru Satani) kroz njegovu pratnju u romanu Majstor i Margarita. Sve $to ne
prili¢i starodrevnom vrhovnom bozanstvu moze da uradi njegov duhoviti glasnik. Ovaj zadatak
je poveren balerini (nemoj kao i1 gospodarica podzemlja i ostatak njene pratnje oli¢ene u Kerberu
1 Furijama) 1 to tipu igraca koji utemeljenje ima u klasicnom baletskom izrazu, ali takode
poseduje 1 vestine akrobate, te kombinuju¢i ova dava jezika uvodi odredenu sveZinu, brzinu i
duhovitost. U toj duhovitosti ¢esto ima gor¢ine i cinizma Volandove pratnje, ali je ona u prvom
utisku rasterecujuca i razigrana. Kao $to je Persefona zapravo Hera s tamne strane ogledala, tako
je 1 Morfej zapravo Sarmantni prevarant, lopov i1 diplomata kao 1 Hermes. U njemu ima
ojlenSpigelovske lakrdije, prkosa, ali 1 velike topline. On ¢e biti taj koji ¢e po Persefoninoj
zapovesti prevariti leptirom Euridiku 1 odvu¢i je u Had, te ¢e je svakim korakom, iz slike u sliku,
vuci sve dublje i1 dublje- sve do Persefoninog prestola i livade sa leptirima, mesta ve¢nog pokoja
smrtnika. Medutim, kao S§to prema gospodarici pokazuje veliku privrzenost i apsolutnu
poslusnost (poput gipkog poslusnog maceta), tako ume da se umiljava Euridici 1 da joj pride da
je utesi u trenutku gorkih suza. Prema Orfeju gaji veliko interesovanje, poput deteta. lako je pun
ironije, Morfej ipak postuje Orfejev uspeh da prodre u dubine carstva mrtvih.

Morfej je s jedne strane lakrdijas, ali s druge strane je duboko osecajan i misaon. Njegovi

unutra$nji tokovi su brzi, kao i kod Persefone, ali ne toliko brzi da bi bio miran poput nje.
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Njegov status podredenog u pratnji i onog koji je kanal komunikacije mu daju brzinu i
dinami¢nost na sceni. Jezik pokreta akrobate (dubljenje na glavi, kolutovi, salta i druge figure)
dodatno ilustruje njegovu lakrdijasku stranu licnosti, dok su neznot i empatija njegova velika

tajna koju ¢e nam otkriti tek nakon vise od pola predstave.

4.5.2. Grupni likovi

Kuriozitet operske i baletske produkcije su grupni likovi ostvareni kroz hor ili corps de
ballet (kod nas je uobicajen naziv ,,ansambl). Bilo da su mnogoljudna skupina ili ih je troje,
cetvoro- karakteriSe ih pre svega psihologija grupe i ¢esto imaju istovetni rezijski zadatak 1
dramatursku funkciju. Kao $to je hor u Don Karlu narod koji smelo krec¢e na ustanak, a zatim se
istovremeno slama pred strahom od inkvizicije, ili kao $§to su u Karmen horistkinje dve grupe
zena koje su zavadene i suprotstavljene jedne drugima- ipak ih objedinjuje jedna dramaturska
funkcija, u prvom slu¢aju nezadovoljstvo i strah potlacenih, u drugom slucaju svadljivost 1
agresivnost radnica u fabrici duvana. Ovo su samo dva primera u okeanu sli¢nih 1 srodnih u
operskoj literaturi.

U slucaju naSe predstave hor predstavlja Smrtnike na zemlji, Nesmirene duse Tartara 1
BlazZene duse na Jelisejskim poljima.

Smrtnici su kontrateza Orfeju. Oni prirodno zale za Euridikom, zale Orfeja, placu,
iznenadeni su, zabrinuti, nekada u neverici, ali na kraju prihvataju Euridikinu smrtoliko god ona
bila bolna za njih. U svemu se ponasaju onako kako bi se ve¢inom poneli smrtnici- pokoravaju
se pred silom snaznijom od ¢oveka. Orfej je sve vreme u kontrapunktu sa njima- kada smrtnici
placu, Orfej je u neverici, ljut je, ne prihvata Euridikinu smrt. Kada je smrtnici kupaju i polazu u
grob, Orfej skace za njom u raku, otima je iz njihovih ruku. Kada smrtnici posmatraju obred
prosipanja Zrtvenog Zita, Orfej je zbunjen, kada smrtnici pokorno sluSaju o zakonima bogova,
Orfej je gnevan, a kada oni bacaju zemlju u raku i odlaze pomireni, Orfej otkopava grob i kreée u
potragu za Euridikom. Smrtnici iz prvog ¢ina imaju kolektivni zadatak koji je u psiholoSkom
razvoju gotovo naturalisticki- iznenadenje, zbunjenost, tuga, Zaljenje... ali iapak na kraju sledi
pomirenje 1 sledeca pasivna faza tugovanja, te zaborav. Orfej €ini 1 oseca sve suprotno i to je vec
savladavanje prvog Amorovog iskuSenja- nemirenje sa sudbinom. Ve¢ tim postupkom on se

odvaja od naroda/smrtnika i izdize u heroja- protagonistu. Smrtnici imaju kolektivni zadatak
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,hormalizacije Orfeja, odnosno obeshrabrivanje protagoniste objaSnjavaju¢i mu S§ta je
normalno, §ta je uobicajeno, Sta je svakodnevno, realno, zdravorazumsko 1 neizbezno. Orfejevim
neprihvatanjem standarda na koji mu ukazuju ostali smrtnici, Orfejevom teodikejom, zapravo
pocinje predstava i time protagonista pokazuje da je dostojan Amorove paznje- on biva izabran
za viteza koji ¢e se boriti u ime Amora.

Nesmirene duse u paklu takode imaju kolektivni zadatak obeshrabrivanja Orfeja na
njegovom putu Kroz spoznaju sopstvene snage i dokazivanja da je ljubav najjaca pokretacka sila.
Za razliku od Smrtnika ¢ija je varijacija radnje obeshrabrivanja kroz normalizaciju, Nesmirene
duSe vrSe obeshrabrivanje kroz zastraSivanje, gradiraju¢i ga do granica Orfejevog ludila. Pocinju
verbalnim zastrasivanjem, koriste¢i i muzicka sredstva koja u nama izazivaju veliku nelagodu:
fortisimo, naglaSen ritam, naglaSene sinkope, isprekidan ritam, odredene harmonije (umanjeni
akordi) i intervale (disonance) koji su nam nelagodni i napeti, velika kreSenda, neocekivane
pauze. Muzika nimalo nije tako apstraktan jezik kakvim ga Cesto predstavljaju. Ona je Cesto
izrazito jasan sistem znakova koji u slusaocima odmah izaziva tano Zeljenu reakciju, mnogo
jasniju nego bilo koji verbali materijal. Koriste¢i kombinaciju muzicko-verbalnih sredstava
nesmirene duse su koreografski unisone $to im daje veliku snagu, brojnost i jedinstvenost protiv
jednog Orfeja. S druge strane one mizanscenski osvajaju prostor poput crne plime i sateruju
Orfeja sa leve i desne strane formirajuéi tesnac. Takode ga potiskuju ka orkestarskoj rupi, nasoj
scenskoj provaliji iz koje dopire stub svetla, kao iz paklenog kazana (kao u ostalom i paklena
muzika). Pored ovog horizontalnog mizanscenskog potiskivanja, nesmirene duse potiskuju
Orfeja i vertikalno, teraju¢i ga da side na najnizu ta¢ku scene, povije leda, zatim padne na
kolena, a nakon toga i celim telom na zemlju na samoj ivici orkestarske rupe. Horisti formiraju
dva talasa, levi sastavljen od soprana i tenora, i desni od altova i basova. Kako kompozitor u
partituri povremeno razdvaja ove dve grupe, tako i mizanscensko razdvajanje prati ovaj princip
Sto pojacava efekat teskobe. Pored ovih muzicko- verbalnih sredstava, nesmirene duse zastraSuju
Orfeja i vizuelnim sredstvima. Kada god se ove dve grupe razmaknu ukazuju se prizori koji
zastraSuji¢e nadrazuju Orfeja. Prvi put je to Euridika koju raspinje crni Tanatos 1 koja preklinje
supruznika za spas- time demoni udaraju na Orfejevu bespomocnosi i1 grizu savesti. Drugi put
mu u svom malom pozoristu uzasa prikazuju gigantskog Kerbera koji je nepobediv pokazujuci
pesniku koliko je zapravo mali i nemoc¢an. Tre¢i put mu prikazuju Tanatosa u formi velikog

crnog tumora koji animiraju igraci ispod balon svile 1 koji raste, nadima se 1 u svojoj apstraknosti
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predstavlja sve najvece strahove od smrti. Poslednja vizija kojom demoni pokusSavaju da slome
Orfeja je prikaz same nemilosrdne Persefone i njenog carstva mrtvih u kojem su svi goli, sami i
gde je svima hladno.

Nesmirene duse u paklu nose crni kostim koji je u formi i materijalu veoma blizak
Tanatosu (crno svileno platno) i deluju kao njegov produzetak (blisko ideji sarajevske Karmine
Burane Boldina 1 Tabackog iz 1984. godine). Ovo je kapija koja ostaje zakljuCana za sve
smrtnike i ispit na kojem svi smrtnici padaju zbog straha i dvoumljenja, pribegavanja ulagivanju,
prevari ili agresivnom napadu. Orfej ne krece ni jednim od tih puteva ve¢ demonima nudi svoju
autenti¢nost- otvara im srce, govori iskreno o svojim ranama, budi njihovu empatiju (,,Sve rane
koje peku Vas, peku i mene.”). Orfejeva najve¢a mo¢ lezi upravo u iskrenosti, razumevanju
ljudske duse i visokoj emotivnosti koja je sposobna da kroz umetnost senzibiliSe i druge za
odredeni problem. Ova epizoda je veoma bliska poslednjem stadijumu posvecivanja u eleusinske
misterije u kojoj je mist/iskusenik u mraku Telesteriona bio izlagan razli¢itim nadraZzajima (u
manjoj ili ve€oj meri apstraktnim) koji bi izazivali panian strah. Orfej se pred ovom
nepremostivom preprekom ne povlaci veé koristi snagu svog pesniStva- on svira liru i peva,
otvara se i1 korak po korak ocarava gnevne nesmirene duse. Orfej kroz scenu menja odnos moc¢i i
navodi gnevne duse da se otvore, pokaZu uzrok svog besa, iza ¢ega se krije ose¢anje beznada 1
o¢ajanja. Orfej ih zavodi svojom uverenoS¢u u ljubav, inspiriSe ih, te se talas ljubavi preliva iz
njega na ceo ansambl 1 oni od gnevnih mra¢nih demona postaju nezni rumeni Zefiri koji Zele da
ga dodirnu 1 tako preuzmu od njega ljubav. Scena kulminira u njthovom svlacenju crnog
tartarovskog kosima i ukazivanja u crvenom kostimu (kao $to se sa elusinskog mista skidala crna
tkanina 1 on se pri povratku u svet Zivih vraca otkriven). Oni se iz crnih, nesmirenih, gnevih dusa
pakla transformisu u crvene duhove strasti koji pomazu Orfeju da otvori vratnice Hada i nastavi
dalje. Iza velikog gneva krile su se velika usmaljenost i beznade, koje je Orfej izlecio ljubavlju.
Ovaj terapeutski element predstave korespondira sa terapetutskim ishodom eleusinskih
prikazanja.

Tre¢a uloga koja je dodeljena horu su blazene duse na Jelisejskim poljima. Te duse su
blazene ne zbog zadovoljsva ve¢ zbog zaborava svog zemaljskog zivota. U njima je zajedno sa
tugom nestalo sve $to je uobiCajeno za Zive- 1 ono lepo i ono ruzno: ljubomora, CeZnja,
nezadovoljstvo, podsmeh, strast, uzitak, zbunjenost, reSenost... sve nijanse emocija koje zZive ¢ine

zivim ljudima. U njima ostaje samo c¢ista benevolentnost onih koji su slobodni od svega 1
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slobodni za sve. Pojava Euridike je svojevrsna pobuna u raju jer njeno odbijanje da se smiri i pije
vodu sa reke zaborava provocira zaboravljene emocije u duSama blazenih. Ne samo S§to je
podrzavaju i pokazuju veliku empatiju, oni pocinju da se prisecaju svojih tuga i svojih najmilijih
kao senki i dalekih seéanja. Zeleéi da spredi ovaj prevrat u carstvu mrtvih, velika majka
Persefona uvodi Euridiku (poput mista/iskusenika) u veliku tajnu kojom se bave i Eleusinske
misterije- smrt je samo privremena hibernacija, smréu je novo klijanje semena veé pocelo. Od
benevolentne dece, do emapti¢nih sapatnika i na karaju pobunjenih, duse umrlih zavrSavaju svoj
put na pocetnoj poziciji povratka u pomirenost i vecni san, sto je sudbina osrednjih, dok Euridika
za razliku od njih (kao i1 Orfej) zahvaljujuéi svojoj upornosti biva posvecena u eleusinsku tajnu.
Baletski kolektivni likovi su Furije, Kupidoni i Mojre. Furije predstavljaju demone
predvidene partiturom. Njihovom numerom se zavrSava prvi deo predstave §to je svojevrsna
kulminacija. Medutim taj atraktivni muzic¢ki materijal nije originalno pripadao partituri Orfeja,
ve¢ je u nju inkorporiran u kasnijim francuskim verzijama dela- francuska operska produkcija je
bila mnogo slkonija meSanju ovih scenskih vrsta. Numera je originalno pripadala Glukovom
baletu Don Povani, koji je napisan godinu dana pre praizvedbe Orfeja u Becu. Ovo delo iz 1761.
predstavlja Glukovu revoluciju na polju plesa i reformu baleta. Uvodenjem kompleksnije
mimeticnosti, linearne dramturgije 1 psiholoskog tumacenja likova u baletu Gluk najavljuje svoju
opersku reformu. Finalna numera Don Dovanija je Ples furija u kojoj one odvlace naslovnu
ulogu u pakao ($to ¢e nesumnjivo biti inspiracija Mocartu koji ¢esto muzicki 1 dramturski citira
Gluka u svojim operama). Ona je u kasnijim verzijama opere dodata partituri 1 joS uvek je jedna
od najpopularnijih i najatraktivnijih muzic¢kih numera dela. Kako baletske numere ne opterecuju
koji je klju¢ za tumacenje celog dela. Vodili smo se idejom da u tako atraktivnom muzickom
materijalu, koji se nalazi na atraktivnom mestu u delu, mora do¢i 1 do rediteljsko-dramaturskog
vrhunca, tj. da se numera i likovi ne smeju svesti samo na formalnu plesnu numeru ve¢ da ona
mora da ima kljuénu dramatur§ku vezu sa celom predstavom, te da likovi ne smeju biti samo
neodredene alegorijske Furije (oliCenje grize savesti i muke kajanja), ve¢ da se moraju pretvoriti
u jasno iskuSenje u pokuSaju skretanja Orfeja sa puta. Furije su smiSljene kao gnevni
matrijarhalni demoni (inspiracija su im bile Bakhe, ali i Tracanke koje su raskomadale Orfeja)-
slobodne, jake, seksualne, samosvesne, besne. Kao i mitoloske ubice Orfeja, one prvo

pokusavaju da ga zavedu i ponude mu uzitak, medutim Sto ih Orfej viSe odbija u Ceznji za
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Euridikom, one postaju sve upornije dok njihova strast ne preraste u ludilo i pokusaj sparagmosa.
One ne dozvoljavaju Orfeju da prodre dublje u Had, ve¢ kao $to Kirka zadrzava Odiseja, tako 1
one zele da zadrze Orfeja. Kao $to se muskarci na Kirkinom ostrvu zadovoljstva metaforicno
pretvaraju u krmke, tako bi se Orfej prepustajuci se uzitcima tela pretvorio u nemisleceg i
nevoleceg. Postao bi slican Gunoovom Faustu koji umesto da pomogne Margareti u nevolji,
odlucuje da sa Mefistom side u podzemlje 1 upozna najrazvratnije zene cCoveCanstva od
Semiramide do Kleopatre. Orfej, kao i sveti Antonije u pustinji, odoleva ovim demonima svojom
jakom voljom i ljubavlju, ali kada su demoni na granici da ga fizicki savladaju u pomo¢ mu
pritice Amor sam koji daje jasno uputstvo za istrajavanje na putu ljubavi: ,,Samo gledaj mene,
do cilja.“. Voden tom mislju Orfej na kraju prvog dela predstave odlazi dalje, a gnevne Furije
bivaju oterane bljeskom svetlosti koja ulazi prilikom otvaranja kapije Eleusinskih polja.
Uputstvo koje Amor daje je istovetno onome koje vazi i za Euridiku 1 Orfeja prilikom izlaska iz
Hada: ,,Samo veruj u ljubav i ne osvréi se ni na Sta drugo! Veruj ljubavi!“. Uspeh pri primeni
ovog principa u sceni sa zverskim Furijama potvrduje istinitost Amorovog uputstva, ¢ime jos
viSe podvlac¢imo obavezu da se ono prati i pri izlasku iz Hada.

Kupidoni su opisani u odeljku o Amoru, te se na njima ne¢emo zadrZavati, ali od
kolektivnih likova pomenimo jo$§ i Mojre, bozanstva koja predstavljaju nepromenljivu sudbinu,
nepromenljivi tok stvari. BoZanstva koja predstavljaju nepromenljivost utvrdenog principa po
kojem Kosmos funkcioniSe, kao 1 nepromenljivost pojedina¢nih subina. One su starija boZanstva
1 od Amora 1 od Persefone. Postoje pre ,teZnje za spajanjem* i ,.ciklusa Zivota 1 smrti.
Nenametljive, a sveprisutne, Mojre su poverene baletskom ansamblu i rediteljskom
intervencijom dopisane u predstavu. One su te koje objedinju obe sile i daju relevantnost i
Amoru 1 Persefoni. Kao §to do¢ekuju zlatnu sferu (mitolosko jaje) iz koje ¢e se roditi Amor, te tu
sferu kotrljaju tokom cele predstave- od nebesa, preko zemlje Zivih, paklenog Tartara, Jelisejskih
polja i nebesa nad svetom smrtika daju¢i relevantnost Amoru, tako isto na Euridikinom pogrebu
prosipaju semenje u zemlju, nemuoljivo 1 bez emocija. One takode pokazju Euridici proklijalo
zrnevlje 1 potvrduju Persefonine misterije.

Inspiracija za ove likove lezi upravo u trima kljuénim izvodacima Eleusinskog kulta-
prvosvesteniku 1 dvema prvosveStenicama. Dve prvosvestenice su predstavljale otelotvorenje

Demetre 1 Kore (dve balerine koje izmedu ostalog u II slici predstave kotrljaju zlatnu sferu kroz

129



beskraj kosmosa), dok je prvosvestenik bio zaduzen za pokazivanje obrednih svetih predmeta-
tajnih 1 znakovitih (u nasoj predstavi baletski igrac koji prosipa zito u raku, prikazuje malu
persefonu, prikazuje proklijalo zito, itd.)

U finalnom mizanscenu, kada se sjedinjeni Amor i Persefona postavljaju iznad svih
smrtnika, Mojre su na platformi koja je ¢ak i iznad njihove, i simbolicno zauzimaju najvisu
poziciju finalnog arbitra nad svetom Zzivih i mrtvih, nad svetom bogova i smrtnika- nad celim

univerzumom.
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4.5.3. Likovi izrazZeni kroz lutkarstvo i teatar objekata

Da bismo bolje iskazali razlicite stpene uzasa iskuSenja kroz koja prolazi Orfej mnogi
likovi su dodati rediteljskom intervencijom, ali da bi se ta iskusenja varirala i da bi se udaljila od
Cisto fiziCke prepreke ve¢ predstavljala i neke duhovne barijere koje Orfej mora da pobedi
posegli smo za elementima lutkarstva i teatra animiranih objekata. Uvodeci elemente ove
scenske vrste zanrovski smo dublje zakoracili u antirealizam, u stilizaciju, u mitolosko,
apstraktno, simboli¢no- u jezik koji je blizak jeziku sna u kojem je sve moguce.

Lutkarstvo i opera imaju visestruku duboku vezu bilo da je u pitanju konkretna upotreba
lutke koja je planirana libretom i partiturom (slu¢aj ogromne zmije u Mocartovoj Carobnoj fruli,
te razne druge nemani predmocartovskog teatra), ili lutkarska verzija same opere (u XVIII i XIX
veku izrazito popularne skracene verzije opera u marionetskom teatru ), ili nesto savremenija
tumacenja reditelja gde odredeni lik zaista prdstavlja konkretna lutka (dete u stilu bunraku lutke
u Madam Baterflaj u reziji Entonija Mingele (Anthony Minghella), ili giganska Kuvarica u
Zaljubljen u tri narandze u reziji Frenka Korsara (Franc Corsaro), te nova produkcija Aide Lote
de Ber (Lotte de Beer) u Operi na trgu Bastilja, ili apstraktan predmet, ili ¢ak slucajevi kada se
ceo ansambl u rediteljskom postupku tretira kao lutka (zapaZene Vilsonove interpretacije
klasi¢nog operskog repertoara). Ipak, mozemo re¢i da su rediteljska reSenja koja podrazumevaju
bilo koju formu lutkarstva relativno retka proporcionalno celokupnoj savremenoj operskoj
produkciji. Muzicko-lutkarski spektakli Obrazcova (Cepréit Bmagiimuposuu O6pasiios) koji je
delovao u Sovjetskom Savezu u drugoj polovini XX veka pokazuju sjajne primere povezivanje
ove dve scenske vrste u njegovim predstavama Koncert i Don Zuan, dok su eski autori na ovom
polju ostvarili upecatljiva originalna reSenja poput Trnkinog (Jifi Trnka) Sna letnje noci ili
Svankmajerovih radova.

U nasoj postavci Orfeja i Euridike nastojali smo da posegnemo za reSenjima koja nisu

ocekivana i ilustrativna, a koja bi doprinela da se dublje zade u antirealizam.
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4.,5.3.1. Tanatos

Tanatos je, kao i Morfej uveden rediteljskom invencijom i on je deo Persefonine pratnje-
njena prethodnica. Tanatos je nevidljivi ¢inilac Elusinskih misterija, zapravo njihov pokretac-
misterije su nastale kao terapija u borbi protiv straha od Tanatosa. Kako je on bio sveprisutan, a
apstraktan i nevidljiv ¢ak i tokom samog finalnog misterioznog posvecenja i otkrivanja velike
tajne, smatrali smo da je nepohodan kao pokretac¢ cele predstave. Kao Sto ruzicastoprsta Eos
(zora) leti kroz zrak i najavljuje Heliosa, tako i na$ Tanatos, prikazan putem crnog svilenog
platna osvaja prostor Sireci se kroz njega i najavljujuci snagu i neminovnost smrti. Kao §to je na
tarot karti koja prikazuje smrt dominatan crni barjak koji se vijori, tako je 1 na§ Tanatos na sceni
onaj koji svojom velikom nadljudskom povrSinom i upecatljivim pokretom izaziva paznju.
Negova neantropomorfna pojava varira od forme slicne zmiji koja se vijugavo krece kroz
prostor, preko velikog crnog plasta koji prekriva sve likove, do balona u kojem je Euridika
zarobljena. On je mrtvacki pokrov koji je kao plima pokriva i kao oseka odnosi u raku. On je
takode i vodopad reke Stiks pred koji Orfej dolazi i koji u odnosu na svoju naklonost ili
nenaklonost Orfeju valja velike pretece valove ili se razdvaja da Orfej prode kroz njega. Tanatos
je takode 1 velika dvostruka infernalna kapija koju ¢uvaju nesmirene gnevne duse i koju Orfej
mora da otklju¢a snagom svog uma i srca. Tanatost je i muciliSte koje raspinje Euridiku u
Orfejevim vizijama, veliki zlokobni cunami koji je odvlaci u Tartar i crna zavesa koja Orfeja
zauvek deli od voljenog bic¢a. Tanatosova neantropomorfnost mu omogucava da se transformise.
Animira ga od Cetiri do osam mahom nevidljivih igraca. Menjanjem dimenzija, od skupljene bale
platna povrSine kubnog metra, do velikog balona visokog 6 metara, te vodopada od 12 metara,
Tanatos predstavlja nivo problema koji je nadljudski. Ovo rediteljsko reSenje je pre svega
likovno koje u najtesnijoj saradnji sa muzikom, a preko umetnosti pokreta (vibriranje, talasanje,
naduvavanje, razvlacenje, skupljanje, pad, lebdenje...) ostvaruje vaznu dramatur§ku ulogu, te on
postaje uloga u uzem smislu re¢i i podpada pod umetnost lutkarstva (odnosno umetnost
animiranja predmeta). lako apstraktan u pojavnosti i jeziku, Tanatost je vrlo jasan u svojim
namerama. Kao §to je baletski element predstave dovoljno apstraktan da nadrazi najskrivenije u
nasoj masti, a istovremeno dovoljno konkretan da pogodi u vrlo konkretne mete koje su rezijom
zacrtane- tako i nase veliko crno platno Tanatos funkcionise po identi¢nom principu (Sto svedoci

0 bliskosti lutkarstva i plesne umetnosti).
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Tanatos je nemolosrdan i neumoljiv. Nepredvidiv, violentan, grub i moc¢an, on se povlaci
jedino pred svetlos¢u. Orfej 1 Tanatos su u jednom od dominantnih sukoba predstave, a Orfej ga

pobeduje svetlo$éu koja iz njega isijava zahvaljujuéi ljubavi prema Euridici.

45.3.2. Kerber

Kerber je lik koji je takode izrazen kroz lutkarstvo. Nije predviden originalnom
partiturom, te je rediteljskom intervencijom uveden u predstavu da bi obogatio lepezu paklenih
uzasa koje Orfej mora da savlada, kao 1 upotpunio neveselu intimnu pricu svih stanovnika Hada
ukljucujuéi i Kerbera.

Iako na kraju realizovan kroz glave skromne veli¢ine koje animiraju i igraci u crnom,
Kerber je inicijalno zamisljen kao giganstka lutka visine Cetiri metra koju bi animiralo devet
igraca (tri igraca glave, Cetiri noge i dvoje trup). Ova gigantska figura bi se sinhronizovano
kretala kroz prostor, bila dominantna u njemu, zaista ulivala strah i1 iznenadenje te bi Orfej
delovao minijaturno i nemo¢no u odnosu na nju. Ona bi gonila Orfeja do ivice orkestarske rupe,
preteéi svojim cCeljustima, a povukla bi se na zvuke Orfejevog glasa i lire- ¢ak i1 takva
nemilosrdna zver ne moze da ne reaguje na uzvisenu iskrenost u patnji i na harizmu Orfeja. Ona
se ne bi samo kretala pred publikom, ve¢ bi letela, raspadala se, ponovo sastavljala, rasla,
smanjivala se 1 obavljala jo§ mnogo radnji koje ljudsko bice ili realna Zivotinja ne mogu da
izvedu na sceni.

Kerber je pas ¢uva na ulazu u Had. Lojalan je svojim gospodarima, nemilosrdan prema
strancima i nepozvanima, agresivan i zastrauju¢. Medutim, pred Persefonom je miran i blag kao
pudla, a kada ga Euridika upozna 1 nahrani Zrtvenim kolac¢icem Kerber joj se sklupcava pored
nogu. U momentu kada Euridika postaje gost u Persefoninom domu Kerber se smiruje, a kada ga
pridobije svojom toplinom, Kreber se metafori¢no raspada i iz njega izlazi njegova dusa- tri
efeba (balet) koji animiraju glave zveri, koji su u stvari tri siroCeta koja se viSe ne se€aju svojih
roditelja iz sveta Zivih, ali pate za njima- sliéno izgubljenim deCacima u Petru Panu. Oni se
sklupaju kraj Euridikinih nogu (kao decaci kraj Vendi) 1 mole za trunku bliskosti 1 topline.
Euridiki tada postaje jasno da je na mestu krajnje tuge i da joj se sprema zaborav Orfeja, §to ¢e
biti njena prava smrt.

Organizaciono-finasijske mogu¢nosti Narodnog pozorista u Beogradu nisu bile dovoljne
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da se ova ideja iznese u potpunosti, te je Kerber redukovan na tri glave, dosta skromnijeg
gabarita 1 Cetiri igraca koji su svojim telom na jedan apastraktniji nacin pokusali da docaraju

Kerbera.

4.5.3.3. Duse mrtvih — leptiri

U prethodnim poglavljima smo govorili o lutkama leptira koje animira ceo hor, kao i o
Euridikinoj dusi predstavljenoj u istoj formi (pogledati poglavlje o liku Euridike). Ovaj oblik
Stapne lutke je lak za animaciju, a kada ga pokrec¢e veliki broj animatora (ceo hor) efekat je
upecatljiv. Iznad mora magle (suvi led koji se prostire po podu i skriva horiste) na tankim
elastiénim (gotovo nevidljivim) Stapovima leprSa stotine tirkiznih leptira. Na jedan Persefonin
mig oni se umire i pokazu kontrolu velike boginje nad duSama umrlih. Euridika kao dete utrci
medu njih, a organizovanim kretanjem velikog broja leptira, kao i Euridikinom interakcijom sa
njima postizu se snolike, nerealisti¢ne, a uverljive slike koje su moguée samo na animiranom
filmu ili u lutkarskom pozoristu (medutim, moramo napomenuti da su ovakve masovne scene u
lutkarskom teatru izrazito retke jer je on mahom teatar malog broja izvodaca za razliku od opere
koja je masovna). Ovakvi principi lutkarstva primenjeni na opersku umetnost su osvezenje
ansamblu, ali 1 operskoj publici. S druge strane dominantna muzicka komponenta operskog teatra
pogoduje lutkarstvu. Brojnost opersko-baletskog ansambla jos vise umnogostrucuje moguénosti

izraza, te je ovo polje vredno daljeg istrazivanja i razvitka.
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45.3.4. Lirai Lovorov venac

Umetnost lutkarstva ne ogranic¢ava upotreba konkretne lutke (Stapna lutka leptira ili
gigantsi Kerber), niti apstraktnog objekta (Tanatos od crne balon svile). Rekvizita koja je
tretirana kao lutka dobija sopstveni zivot i autonomnost na sceni. U slucaju naSe predstave u
pitanju su Orfejeva lira i lovorov venac, koji se sami krec¢u, uzle¢u 1 spustaju su, lebde do
Orfejeve ruke, vracaju se iz infernalne rupe, itd... Nakon smrti mitoloSkog Orfeje njegova lira
nastavlja da svira, kao $to 1 njegova mrtva glava nastavlja da peva (i ona moze da se tumaci kao
lutka). Rekvizita se tim postupcima uzdize do nivoa autonomnog lika kao u animiranom filmu
ili lutkarskoj predstavi. U nasem konkretnom slu¢aju gradimo jo§ dva Orfejeva pomagaca, jos
dvoje nerealistiénih protagonista koji mu pomazu na putu. Zrtvovanje mrtve lire ima manji utisak
od zrtvovanja zive lire. Kao $to u narodnoj epskoj pesmi Smrt vojvode Prijezde konj i sablja
dobijaju ljudkse osobine, te Prijezdino Zrtvovanje ova dva prijatelja (ne oruzja i Zivotinje, vec
prijatelja) zaoStrava tragetski element pesme, tako i Orfejevo Zrtvovanje njegovih najboljih
prijatelja i saboraca, lire i lovorovog venca, ostavlja junaka ranjivim, ogoljenim i usamljenim.
Arija Sapfo O moja besmrtna liro kojom se ova velika Gunoova (Charles-Frangois Gounod)
opera zavrSava kulminira u Sapfinom bacanju lire u talase, a zatim i skoku sa litice same
pesnikinje. Kralj iz Tule baca u talase svoj pehar i umire, Sardanapal uniStava svoje konje,
harem, blago i palatu. Zrtvovanjem onaj u ¢ije ime se Zrtvuje postaje svet. Zrtvovanjem svojih

najvernijih slugu 1 najboljih prijatelja, lire 1 venca, Orfej Euridiku uzdize do nivoa bozanstva.
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4.6. Zanr: Parabola u muzi¢kom teatru sinteze

Zivot muzike nije Zivot svakodnevne realnosti.>®

Parabola je zanr koji ima moralizatorsku ulogu ukazujuéi na religioznu ili eticku istinu.
Sa starogrckog se moze prevesti kao uporedenje, primer, analogija. Ona u sebi nosi naglasen
duhovni karakter- poruka moze biti religijska i filozofska. Parabola izbegava banalne pouke
svakodnevnog zivota i bavi se uzviSenim temama, iz ¢ega proizilazi i uzvisen jezik, kao i ostala
auditivna i vizuelna sredstva koja se u postavci predstave koriste. Glukov zanr Orfeja i Euridike
je azione teatrale per musica i moze se tumaciti kao scenski podzanr parabole. Medutim, za nasu
scensku postavku je znacajan svestan izbor parabole kao zanra u tumacenju ove opere. Razlozi
su 1 umetnicki i eticki. Delo je moglo biti tumaceno kao neki drugi zanr kroz koji bi secivo price
bilo potpuno drugacije zaoStreno, zatupljeno, izostavljeno, augmentirano... Svesno birajuci
parabalu nastala je upravo ovakva scenska postavka opere kojoj je osnovna uloga terapeutska
kao u eleusinskom prikazanju- osnazuju¢a, ohrabruju¢a ali istovremeno i filozofska.

Alegorijski prikaz je dominantna odrednica ovog zanra, kao i analogije izmedu duhovne
katarzi¢ne spoznaje i upecatljivog dogadaja mogudéeg i verovatnog u stvarnom Zivotu®’. Parabola
je kratka jezgorovita pri¢a sa dubokom filozofskom poukom, koristi konkretan narativ da bi
obradila duhovnu temu. Narativ je relativno kratak i fiktivan, neistorijski i nedokumentaran.
Verujemo da razlog tome lezi u vaznosti univerzalnosti parabole, njene neprolaznosti,
nevezivanja za istorijski ili politicki kontekst, licnost, okolnost- ve¢ njenu svevremenost i
sveprisutnost. Parabola je Cesto poetskog karaktera, u prozi ili u stihu, sa jakom duhovnom
poukom koju elementi poetskog dodatno isti¢u. Cuvene verske parabole u hri§¢anstvu su ona o
bludnom sinu, o dobrom Samari¢aninu (licnosti su ljudi), ali tu su i one u kojima su seme i
vinova loza, kao i prirodni procesi vezani za njih glavni akteri. U ovim parabolama pronalazimo
paralele sa himnama u elusinskim 1 dionizijskim kultovima. Parabole su ceste 1 u islamu,

(parabola o dva Coveka, o paukovoj ku¢i), iako je njihovo postojanje starije od judeohris¢anskih

9 Vsevolod E. Mejerholjd, O pozoristu, Nolit, Beograd 1976, 101 (citat preuzet knjige S.Rapaji¢a Muzicko pozoriste
kao umetnicka sinteza)

80 Stvarni Zivot“ bismo mogli da shvatimo kao relativan i dosta rastegljiv pojam u zavisnosti od individue,
socijalnog, klasnog, religioznog i drugih statusa, kulture i civilizacije kojoj pojedinac pripada. S duge strane
“prikazanja” u ko$marima i na$oj imaginaciji jesu istinska prikazanja.
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religija. Parabola je nastala u anti¢koj Grckoj, gde Ksenofont pripisuje kreaciju parabole Prodiku
sa Keosa, filozofu koji je pripadao prvoj generaciji sofista. Mozda je najcuvenija anticka
parabola 0 Heraklu na raskrséu u kojoj heroj susrece Vrlinu i Slavu na ra¢vanju puta (zapravo
zivotnog puta). lako se Ksenofont kao autoritet ne moze dovoditi u pitanje bez opseznog
naucnog istrazivanja, deluje malo verovatno da se Zanrovi iz kojih parabola poti¢e ne nalaze u
tradiciji arhajske Grcke, Kiklada, Egipta, Mesopotamije. Ve¢ sam princip univerzalnosti price
koja se u potpunosti jednako primenjuje na mikro i makro plan podse¢a na dominantne promisli
univerzalnosti u egipatskoj filozofiji kao $to je “Kako gore, tako i dole!”... itd U Sirem smislu i
narodne bajke i mnoge mitove moZzemo tumaciti kao parabolu. Sto se moderne parabole tice,
vredno je pomenuti italijanske parabole od XIV (odredene pri¢e Dekamerona) do XVII veka
(odredene price Pentamerona), Francuske XVII i ruske parabole XVIII veka. U XIX veku
mnoge umetni¢ke bajke, kao na primer Andersenove bajke, su zapravo parabole. Mozda je
najbolji primer Carevo novo odelo, ali i drugi naslovi poput Svinjara, Glupog Jase. Cak i Slavuj
I Snezna kraljica viSe inkliniraju paraboli nego bajci bez obzira na formalne fantasti¢ne
elemente- metafore su dominantne, jasne i nose neskriveno duboku pouku. Vajldovi Srecni
princ,Sebicni dzin | Infantkinjin rodendan se takode mogu posmatrati kroz prizmu parabole, a u
literature XX veka Hemingvejev Starac i more bismo takode mogli da tumac¢imo kao parabolu.
Mnogi mitovi 1 bajke se na odredenom nivou mogu shvatiti kao parabola, ako se kao
osnovna definicija postavi jezgrovita alegoricna pri¢a koja treba da ilustruje jednostavne 1
duboke zivotne istine, a umesto apstraktnog objasnjenja koje je hermeticno ili tesko shvatljivo
koristi narativ koji je algorijski, ali lako razumljiv. Parabola je konkretnija u slanju poruke od
alegorije koja je otvorenija za razna tumacenja, iako su po mngoc¢emu bliske. Parabola nas brzo 1
lako postavlja u kontekst dogadaja, opisuje sam dogadaj 1 posledice koje iz njega slede. Parabole
podrazumevaju postojanje glavnog lika koji je pred moralnom dilemom, a u zavisnosti od svojih
kvaliteta donosi izbor koji ¢e biti u korelaciji sa budu¢im ishodom. Namera parabole nije da
znacenje ostane skriveno, nedoreceno ili podlozno razli¢itim tumacenjima- upravo suprotno. Kod
parabole je jasno znacenje odrednica zanra, sa otkrivanjem poruke na kraju — kao u nekoliko
poslednjih numera Orfeja i Euridike, na primer Divo Amore, son tue pene i Trionfi Amore! Nasa
i Glukova namera su iste- kompozitor zavrSava operu ovim verbalnim zakljucima, a ne
dogadajem iz kojeg mozemo da zakljucak izvedemo- a rediteljski postupak prati taj tretman

(kompozitorova 1 rediteljska namera nisu morale da budu iste, ve¢ su svesna umetnicka odluka).
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Parabola i azzione teatrale dobro korespondiraju, dele i formalne i ideoloske odrednice
koje se ne odnose samo na Glukov i Kalcabidijev “predlozak™, ve¢ i na samu predstavu i
rediteljsko tumacenje originalne partiture. Ako savremeni gledalac ili kriti¢ar strahuju od
parabole kao dvodimenzionalane, lako shvatljive, pamfletske, zelimo da ih razuverimo
podsecaju¢i da smo u operi i da se bavimo kompleksnim teatrom sinteze u kojem je pravi
virtuozitet upravo u organskom sjedinjenju i korelaciji umetnosti. Profesor Svetozar Rapaji¢ u
svojoj knjizi Muzicko pozoriste kao umetnicka sinteza navodi:

“Namerno upotrebljavamo izraz ,sjedinjenje®, jer su u hemijskom jedinjenju molekuli
razlicitih elemenata rasporedeni u celoj strukturi. Tako i1 optimalna sinteza muzi¢kog pozorista
nikako ne zna¢i prosti zbir, u kome svaki sabrani elemenat zadrzava svoje prvobitne
karakteristike. Prava optimalna sinteza znaci interakciju, meduzavisnost, znaci da jedan element
sjedinjenja menja nesto u onom drugom, i obratno. U pravom muzickom pozoristu jedan od
najvaznijih faktora sinteze je u tome Sto se gradivni elementi jedne umetnosti podvrgavaju
strukturnoj konstrukciji druge umetnosti, i obratno. Konkretna ziva, ljudska dramska radnja biva
podvrgnuta apstraknim kompozicionim tokovima muzic¢ke konstrukcije, i time svoju zivotnost
nadgraduje estetizacijom, irealnosc¢u, ritualnim afektom. S druge strane, apstraktna muzicka
forma, tumacena dramskom radnjom, dobija svoju materijalizaciju, oZivotvorenje i akcionu
konkretizaciju. Iz tog interaktivnog spoja rada se novi plod, sinteza, koja predstavlja najvecu
vrednost muzi¢kog pozorista.”%!

Vec¢ je ovako kompleksan postupak sinteze razli¢itih umetnosti sam po sebi pun razli¢itih
znakovitih sukoba, koji ucestvuje u gradenju velikog scenskog sukoba, provokacije, pitanja.
Poezija, muzika, likovnost, ritam, ton, svetlost... kao i mnogi drugi elementi koji nadrazuju
gledaoca spajani su promisljeno 1 komplesno. Nekada svi imaju isti zadatak, nekada je zadatak
svetla suprotstavljen zadatku muzike, te suprotsatavljeni daju tre¢u vrednost, nekada su u
kontrapunktu, nekada u kanonu, ili nekoj drugoj specifi¢nijoj, kompleksnijoj korelaciji. Pored
postoje¢eg dramskog sukoba, sukob ovih scenskih elemenata (odnosno njihova sinteza) stvara
specificni unutrasnji sukob u ¢ulima publike, napetost, nadrazaj, uzitak, tenziju... i mnoge druge
nijanse koje je nemoguce pobrojati i opisati. Kao primer iz predstave to moZe biti jarko osvetljen

klas zita, pod dramati¢nim karavadovskim svetlom, dok iz mraka u dubini scene hor ponavlja

61 S Rapaji¢, Muzic¢ko pozoriste kao umetnicka sinteza, strana 18.
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elegican napev, ili kadenca soprana tokom koje veliki plavi leptir sle¢e u njene ruke dok se
svetlo polako gasi, a orkestar raste u neprijatnom kreSendu, itd...

Okolnost opere Orfej 1 Euridika da je tekst u stihu, poetski oblikovan i pevan, a ne
govoren, dodatno udaljava predstavu od naturalizma i psihologizacije, a priblizava obliku
parabole. Ono §to ¢e prve filozofske firentinske opere, pre komercijalizacije u Veneciji, zeleti da
postignu kao cilj, istovetno je cilju koji zeli da postigne Gluk, ali i mi u naSem uprizorenju:
mitoloski sadrzaj, metafora, filozofska i duhovna poruka zajednici, osnazenje zajednice. Takode,
to je cilj grcke tragedije, ali 1 predteatarskih prikazanja iz kojih je ona nastala kao §to su
eleusinska prikazanja u devetodnevnim svecanostima sa vrhuncem “iskustva” (kao immersive
theatre) tokom prikazanja sa horovima, sveStenicima- glumcima, svetim objektima- rekvizitom,
poetskim religijskim tekstovima, mizanscenima i koreografijama, namenskom rasvetom, itd...
“Eticka dimnzija, koju je firentinska opera bastinila od Grka, kod Venecijanaca je potpuno
nestala. Umesto kulta prirodnih emocija, predsnost je dobilo protivprirodno, bizarno,
ekstravagantno. Neretko su se operske pri¢e okoncavale trijumfom zla.”®2. Glukova jasna
umetniCka odluka je da se ¢ak i najpoznatiji mit ne zavrSava originalnim trijumfom zla i
katastrofom. Odabir nade 1 ohrabrujuéeg razresenja je nesto Sto i Gluk sam navodi u pismima
savremenicima. Voden slicnom idejom o upotrebi finalnog proizvoda autorski tim se takode
odlucio da izgradi predstavu koja ¢e imati istu funkciju za zajednicu. Umesto Pucinijevih Boema
koji se zavrSavaju trijumfom surove metropole (Pariza) nad boemima punim zivota, ili trijumfom
zla u Adriani Lekuvrer nad umetnoséu, slobodnim gradaninom, ljubavlju, ili u ops$toj propasti
svih i svega kao u Kerubinijevoj (Luigi Cherubini) Medeji... Gluk i Kalcabidi, a uz njih i mi koji
postavljamo Orfeja, danas i ovde, biramo da ne isklju¢imo terapeutski osnazuju¢ kraj (uprkos
insistiranju dirigenta i menadzmenta Nacionalne kuce da se izvede skracena verzija koja se
zavrSava Orfejevim lamentom nad zauvek izgubljenom Euridikom). Pojedincu 1 zajednici koji su
preplavljeni ocajanjem, beznadem, obeshrabrenos$¢u, strahom, nepoverenjem u pravdu,
nepoverenjem u trijumf vrline, nepoverenjem u nemoguénost smrti, neverovanjem u moguénost
cuda, niti shvatanjem misterije 1 njene moc¢i je upravo potrebna parabola. S obzirom da je
savremen covek kroz pop kulturu, medije i informacione tehnologije senzibilizovan za
naturalizam 1 antispiritualnost, odabrali smo da se borimo starim ritualnim, magijskim i

umetnickim sredstvima teatra sinteze. Takav teatar nadrazuje sva Cula, 1 svesno i nesvesno, dok

52 §.Rapaji¢, Muzicko pozoriste kao umetnicka sinteza, str. 54.
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publiku Zanr parabole vodi kroz tesnace mnogih moralnih dilema i ohrabruje je da ne ocajava.

Fabula Orfeja upravo govori o duhovnom otkrovenju i osnaZenju.

4.7. Stil predstave: Oniri¢no u Orfeju- od sanjrenja, do koSmara

Pitanje stila, odnosno rediteljskog rukopisa predstave, je jedno od dominantnih i u skladu
je sa temom, idejom, zanrom, sadrzajem, ali i formalnim okolnostima opere kao scenske vrste, te
specificnim Glukovim muzi¢kim rukopisom 1 Kalcabidijevim poetskim jezikom. Uzimajuéi sve
ove komponente u obzir jedan od osnovnih ciljeva tokom pripreme predstave je bio gradenje
rediteljske palete izrazajnih sredstava koja ¢e predstavu stilski locirati u realizam sna kojem smo
u okolnostima poznatog, elementi su svakodnevni, ali je istovremeno sve moguce, ¢ak i ono
neoc¢ekivano- od otvaranja nebesa i silaska bozanstva, sve do pojave Kerbera i polja leptira. Kao
Sto san komunicira sa nama preko jezika simbola koji su na prvi pogled svakodnevni i realisti¢ni,
ali su u stvari duboko simboli¢ni, zagonetni i stilizovani, te Cesto bivaju postavljeni u
neocekivane medusobne odnose koji u nama podsti¢u najdublji nadrazaj, a neretko dozivljavaju i
metamorfoze u apstraktno i neizrecivo. Da bi se to postiglo u predstavi posegli smo za
specifi¢nim izrazajnim sredstvima koja su se s jedne strane odnosila na vizuelni aspekt
predstave, a s druge na stil glume (a samim tim 1 neposredno i1 posredno na muzicki aspekt
predstave).

Vizuelni rukopis predstave, koji je snazno obeleZava, je blizak rukopisu Hajnriha Fislija
(Johann Heinrich Fussli) koji je Glukov savremenik (njihovi zivoti se preklapaju gotovo 40
godina). MoZda je veza medu njhovim stilovima mnogo bliZza nego §to se to na prvi pogled da
predpostaviti. Glukov najvredniji rad (sprovodenje reforme) je vezan za kasnije stvaralacke
godine, te njegova evropska slava 1 Sirenje umetnickog uticaja sigurno mogu da se dovedu,
makar neposredno, u jaku vezu sa Fislijem- paralelno sa Glukovim zrelim opusom poklapa se i
Fislijeva produktivna delatnost. Oba umetnika su, na prvom mestu, fascinirana teatrom. Glukova
reforma nije muzicka, ve¢ dramska reforma u operskom teatru. Istovremeno, Fisli pokazuje
izraziti senzinbilitet za teatarsko i teatralno. Njegovi crtezi i skice, a mozda ¢ak moZemo govoriti
o najveéem delu slikarevog opusa, predstavljaju upravo vizuelizovane scene dramskih tekstova

ili tekstualnih predloZaka sa upecatljivim elementom dramskog. Kao §to Gluk komponujuéi kroz
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muziku postaje pravi reditelj koji isti¢e dramski element u scenskoj vrsti opere, isto tako i Fisli
kao slikar teatralno tretira svoje likove- osnova zapadnog pozorista “dramski sukob” je prisutna
u gotovo svakom njegovom delu. Oba autora tretiraju dramski sukob i kompoziciju kroz velike
kontraste svetla i tame, napetog i opustenog, nagle izmene dura i mola, subito piana i subito
fortea. Kod oba autora je kontrast na nivou cele kompozicije snazno izrazen, ¢ak u toj meri da
naglaSen kontrast postaje konstantna i ujednacena odlika stila. Prisutna je velika duhovna
uznemirenost glavnih likova u delima i slika i kompozitora, a ta uznemirenost prelazi i na
gledaoca i to spaja ova dva autora. Oba autora putuju u Englesku i imaju prilike da se upoznaju
sa teatarskim Zivotom Londona. Filsi je direktno inspirisan prirodnim glumackim stilom Garika
(David Garrick), dok Gluk sve vreme insistira na plemenitoj prirodnosti kod svojih izvodaca.
Ipak, sa distance savremenog gleaoca oba autora obelezava upravo slican maniristicki jezik
prilikom tretiranja likova. Kao Sto Fislijev Kosmar u lepoti ispruzene Zenske figure predstavlja
prirodnu, ali nedostiznu eleganciju, tako i Glukove heroine poput Ifigenije i AlCeste svoj
plemeniti patos izrazavaju veoma prirodno, ali ipak ostaje utisak idealizovanih junakinja.
Interesovanje za antiku kod oba autora izvire iz ljubavi ka najplemenitijem i najuzviSenijem, ali
kosmarnost Fislijevih noénih demona i1 sukuba je veoma bliska furijama i nesmirenim duSama
pakla Orfeja.

Senzibilitet oba autora (koji ima mnoge dodirne tacke sa Sturm und drangom) je
zavodljiv, te nam je posluzio u gradenju predstave kao spona za vizuelizaciju predstave. Veliki
crni prazni prostori u kojima dominira bela figura, bele tkanine koje nestaju u beskraju mraka,
mle¢ni inkarnat na podlozi od tamnog lepljivog katrana su prevod Glukovog muzi¢ko-verbalnog
jezika na vizuelni jezik kroz Fisijev estetski kljuc.

U mnogim scenama iz predstave je kompozicija takva da je mala svetla figura izgubljena
u velikom crnom prostoru (ogoljeni zidovi scene- kutije). Crni talasi sa Fislijevih slika su postali
mora od crnih svilenih tkanina koji dramati¢no prodiru u prostor i napadaju likove. Bleskovi
Fislijevih munja su postali treperenje neonki, dok je njihovo hladno osvetljenje upravo ledeno
osvetljenje koje slikar koristi. Hladna vatra kojom slikar osvetljava svoje likove je prakticno
neizvodiva u teatru XVIII veka, ali je materijalizovana u neonskoj rasveti savremenog teatra.
Hladna, sablasna, neprirodna i u XVIII veku samo plod Fislijeve imaginacije, danas je tu pred
nama. Ona je takode i misti¢na “eleusinska svetlost”, misteriozni fenomen u kojem se lik

bozanstva pojavljuje pred ocima mista okupan neovozemaljskom svetloS¢u u mraku
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Telesteriona. To nije refletorska rasveta Karavada- male povrSine inkarnata osvetljene toplom
svetloS¢u udobno obgrljene mrakom. Fislijeve figure su cele sablasno osvetljene neonom, belo-
zelene, izgubljene u pretec¢oj tmini agorafobi¢nog nistavila. Neprijatna opskurnost Orfejevog i
Euridikinog sveta, od sahrane, do lutanja kroz hodnike podzemlja i lavirinte Hada upravo i jeste
izgubljenost u ogromnom pretecem prostoru. U naSoj predstavi paleta je svedena kao i kod
slikara na kojeg referiSemo: na crnoj osnovi bljeste figure od slonovace, dok su detalji crveni 1
zlatni. Prvi plan je jarko osvetljen dok je tre¢i plan u potpunom mraku. Sve §to je izmedu ta dva
plana je u polusenci ili kontra-svetlu. Teksture su glatke, ostavljaju utisak hladnog, sa ledenim
odbljescima, a jedini kontrast im je mat inkarnat izvodaca- nonsalantno napudrane koza i kosa
kasnog XVIII veka.

Dekor predstave je sveden na minimum, kao i na Fislijevim slikama. U nasem Orfeju to
je stilizovana hrid nad morem kao na slikama Danaja, Vestice, Kosmar... Medutim, on je
istovremeno 1 oltar u Elusionu, jednostavan 1 uzdignut na terasama, izraden od grubog mermera 1
sa fragmentima sakralnog teksta. Ovi elementi su objedinjujuéi za celu predstavu i predstavljaju
sve njene prostore, od mesta susreta smrtnika i bogova, preko Euridikine grobnice, Amorovog
brega, Persefoninog trona, Lavirinta u Hadu, sudnice Orfeju... Jedan od dominantnih scenskih
elemenata je misti¢na magla kao u Hristovom isc¢eznuéu u Emausu i Pastirovom snu koja je bila
nemoguca u teatru Gluka, ali tako Cesta u vizuelizacijama Fislija. Bez dima je nezamisliv obred u
misterijama, par fragmenata i naznaka nam govori 0 njegovom prisustvu i obrednoj ulozi.
Glukove didaskalije gotovo uvek navode oblake, maglu, dim, isparenja koje savremeni teatar
moze da proizvede bez opasnosti po operskog pevaca, a §to na sceni izaziva odredenu napetost,
tajnovitost, te mnogo konkretnog, materijalnog obavija misterijom, dok se ono misteriozno i
neuhvatljivo ¢ini gotovo materijalizovanim u igrama svetla i izmaglice.

Upravo bismo ovako, blisko vizuelizaciji naSe predstave, mogli da rekonstruiSemo
dogadanja u Telestrionu (i hramu, ali i teatru sa sediStima i delom za izvodenje) devetog dana
misterija. Misti bi ucestvovali u religioznom prikazanju u prisustvu nemog auditorijuma u
ogromnom prostoru hrama ¢iji je mrak mogao biti potpun i preteci. Kao kontrast bi se pojavili
jaki 1izvori svetlosti, dok su misti, posmatrai i1 sveStenici (izvodaci hijerofant 1 dve
prvosvestenice Demetra i Kora) ucestvovali u ceremoniji u dimu nastalom paljenjem lovora i
drugih tvari. Gore pomenuta vizuelizacija, odnosno rukopis, je vizuelno sjedinio prostor

predstave, dekor, osvetljenje, rekvizitu, svete objekte, a u sebi nosi spoj elemenata koji su nastali
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analizom mita, eleusinskog kulta, Glukovog dela, Sturm und drang umetnoscu Fislija, te
rediteljskim tumacenjem 1 inspiracijama ovim elementima. To je vizuelni jezik koji ¢ini da nasa
parabola postane oniri¢no, religiozno prikazanje. U ovakvim snolikim predelima, verovatno je i
moguce da se bozanstva i demoni pojavljuju, govore nam, sude. Uskrsnuée postaje verodostojno-
cudo je verodostojno, a mistrerija je bliska 1 prisutna.

Mnogi elementi su apstrahovani- velika crna kutija bez izlaza, more svilenog platna, crna
rupa rake, bele magle koje seku snopovi svetlosti. Ovi apstrahovani elementi nam nadrazuju duh
na sli¢an nacin na koji na nas deluje apstraktna umetnost, misteriozni elementi religioznog kulta
ili apstraktno u snu- ostavljaju nam dovoljno mesta da upiSemo u ove mocne likovne
kompozicije sopstveni najintimniji i najvazniji sadrzaj, sadrzaj koji nas najdublje uznemirava ili
najviSe raduje, dok nas sa druge strane postojanje konkretnog aktera, dramske radnje i
realisti¢nih detalja (rekvizite) koji su istovremeno i simboli (kruna, burma, leptir, pokrov, lira)
navode putem kojim ¢e naSa masta i senzibilitet tumaciti apstraktne elemente predstave. Kao 1
san, delom apstraktan, delom konkretan, uvek simboli¢an i1 uvek znacajan, tako i na§ odabrani
rukopis predstave postaje onirican. U snu je sve moguce i verodostojno, te nasa oniri¢na parabola
(iako parabola tezi realizmu) u svetu snova jeste moguca i verodostojna.

Lutkarstvo formalno nije realizam, ali nas uvodi u sopstvenu ¢vrstu logiku koja je
ponekad verodostojnija 1 uverljivija od naturalizma kada u nju udemo kao u konvenciju od
pocetka predstave. Lutkarstvo nas uvodi u svet u kojem se publika otvara za likove kao §to su
Tanatos, Kerber, mracne vode Stiksa, mrtve duSe u formi leptira... kada prihvatimo jezik 1
rukopis (zanr i stil) ¢udo Euridikinog vaskrsenja, kao najvaznija tacka predstave, postaje
moguce.

Stil glume se oslanja na stih libretiste Kalcabidija, ali i na melodiku, harmoniju i muzicku
dramaturgiju Gluka. On je blizak opisanim vizuelnim scenama Fislijevih crteza i gvaSeva. U
radu sa solistima, horom, baletom i animatorima smo krenuli od duboke psihologizacije likova
(koja je opSirnije opisana u prethodnim poglavljima o likovima) u Zelji da postavimo ¢vrste
oshove odnosa, sukoba i motiva. Prva faza rada je bila temeljno rascitavanje teksta 1 konteksta,
kao 1 realisti¢na psiholoSka postavka likova (kao u pravoj paraboli). Slede¢i stadijum je bio
stilizacija. Realisticno u glumi je polako prevodeno u apstraktno, prirodni gest u koreografiju,
slicnu onoj koju imamo u klasi¢nom baletu u kojem odredeni preplet ruku znaci “Igrajte!” ili

odredeni gest desnom rukom znaci “Kunem se!”. U svom delu Muzicko pozoriste umetnicka
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sinteza profesor Svetozar Rapaji¢ se u poglavlju znakovitog naslova Muzicko pozoriste, ritual,
tragedija, opera upravo bavi ovom temom:

“Utvrdeni obrazac se u ovom slucaju sastoji od elemenata igre, pesme, mimike,
gestikulacije, kojima se prvobitni mimeti¢ki povod, bilo mitskog, bilo Zivotnog porekla, prevodi
u visok nivo simbolizacije, 1 putem transformativnosti dovodi do strukture koja u najvecoj meri
poprima obelezja apstrakcije. A transformativnost se postize upravo kada se jarka i najcesce
pravilna forma tog prvobitnog obrasca (mogli bismo re¢i magijske formule) podvrgava
apstraktnim, S§to znaci 1 iracionalnim elementima karakteristicnim za muzi¢ku strukturu
(ritmi¢kom 1 dinamic¢kom razvoju, repetitivnosti, gradaciji, simetriji, variranju 1 slicnom). Na taj
nacin se, polaze¢i od mimetickog ishodiSta, nemimetickim sredstvima dospeva do stepena
kolektivnog zanosa, transa, ekstaze ili katarze. Koliko je dejstvo ovakvih ritualnih oblika
iracionalno govori i ¢injenica da je njihova snaga pre svega Culne i emotivne prirode (zvuk, slika,
ritam, pokret). Verbalni, najceS¢e pevani ili uzvikivani tekst u strukturi rituala cesto nije
podlozan logickom razumevanju, a ponekad je i na jeziku koji je verbalno pastvi, odnosno
ucesnicima rituala delimi¢no, ili ¢ak potpuno nerazumljiv. To je slucaj sa nekim davnijim
magijskim ili religijskim ritualim, ali i sa nekim i danas zivim verskim obredima. (...) Sinteza je
zapravo pojam koji u navecoj meri karakteriSe oblike muzickog pozorista. To naravno vazi i za
prvi grandiozni oblik pozorista, ali i muzi¢kog pozorista- gréku anti¢ku tragediju, za koju Josip
Andreis kaze da je “krupna sinteti¢ka umjetnicka forma”. %

Moguce je 1 verovatno da su eleusinska prikazanja zapocela kroz imitativne (logican 1
narativni) igrokaze koji prikazuje scene Persefoninine otmice, Demetrinog lutanja, te sjedinjenja
majke i ¢erke, a zatim su tokom milenijuma prirodno polirane i stilizovane u nerealisti¢ni prikaz,
odnosno misti¢an kult 1 opskurne obredne radnje. Tako je 1 u naSem procesu rada na glumackom
izrazu solista, hora, baleta i animatora prvi korak bio imitativno, mimeti¢ko 1 narativno koje se
polako stilizovalo u nameran i kultivisan nenaturalistickni izraz. Odabir takvog izraza je imao
istovetan cilj kao i odabir lutkarstva i apstraktnih scenskih elemenata- ostavljanje masti
posmatraca dovoljno mesta da u stilizovan jezik glume upiSe svoj intimni sadrzaj koji ga se
najdublje tice. Kao §to profesor Dr Hilari Giz (Hilary Guise) u svojim nadahnutim predavanjima

0 eleusinskom kultu govori o specificnom fenomenu da eleusinske misterije nisu bile

8 S.Rapaji¢, Muzicko pozoriste kao umetnicka sinteza, str 38.
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prihavatanje odredene verske dogme, ve¢ katarzicno duhovno iskustvo u kome su fascinantna
tema, ideja, dramaturgija, rezija, scenografija, kostim, muzika, gluma i koreografija jednim
poetskim i stilizovanim jezikom vodile mista u ekstazu, te mu se upravo pomocu apstraktnog i
simboli¢nog obracale mnogo direktnije i intimnije nego naturalisticki teatar XX veka svojoj
publici. Mozda upravo u tome lezi najveca tajna eleusinskih misterija- kako je moguce da su u
tako dugom vremenskom trajanju i u tako velikom broju posvecenih ostale tajna. Mozda je
upravo njihov jezik bio onaj kojim smo kroz vizuelna i dramska sredstva tezili da komuniciramo
sa gledaocem u nasoj predstavi. Pokazujuéi publici nesto slicno znakovitom snu, koji ne moze da
verbalizuje, ali ga duboko potresa, te kao i svi znakoviti snovi ostaje tajna za druge, a esencijalan
za snevaca tako je i eleusinsko iskustvo prirodno ostalo tajna, kao $to ¢e impresije o predstavi

takode ostati intimna tajna gledalaca.

4.8. Prostor predstave: Teatar ili hram?

Mitoloske odrednice lociraju predstavu u prostor i vreme izvan koordinata realnosti, gde
ne postoje istorija 1 geografija, iako mnoge vizuelne komponente blago upucuju na predklasicnu
mitolosku Grcku ili na neoklasicisticku i1 protoromanticarsku Glukovu Evropu. Ipak, dominantan
prostor predstave je prostor sna (Orfejovog koSmara), osim u uvertiri i finalu koji nas lociraju u
mesto sli¢no prvom prologu Geteovog Fausta koji se odvija “u pozoristu”, a zatim sledi drugi
prolog “na nebu” (ili tacki susretua neba i1 zemlje) gde se Amor 1 htonska eleusinska boZanstva
bore za prevlast ili uspostavljaju harmoni¢no pomirenje. Oba prologa (kao 1 epilozi) su uputstvo
za Citanje dela. Prvi ima izrazitu antirealisticku poruku u kojoj se ansambl obraca direktno
publici. Funkcija drugog prologa “na nebu” je postavljanje sukoba Amora i Persefone kao
osnovnog okvira predstave.

Kao $to realnost koSmara moze biti istinitija od svake jave, tako i na$§ prostor koSmara
karakteriSe ogoljena scena kutija sa stvarnoSéu svojih crnih zidova, osvetljena hladnom
neonskom rasvetom, dok se dominantni scenski element u vidu velike nesavladive planine
neprestano krece na rotaciji. On je prepreka koju Orfej mora da savlada, ali koja se nelogi¢no i
prkosno udaljava 1 priblizava po svojoj volji. Kori§¢enje hinter bine, kao 1 koridora koji u pravoj

liniji od visSe desetina metara vodi od gledaliSta do straznjeg izlaza iz pozorista pruza gledaocu
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neobi¢nu perspektivu na daleke mrac¢ne prolaze i1 lavirinte u Hadu, kao i na neobi¢no duge
tunele koje Orfej mora fizicki da savlada.

Svetlost ima autonomnu ulogu (zajedno sa maglom iz dim masine i morem suvog leda).
Kao i u Eleusinskim misterijama dominantna je primena principa koji su se koristili za misti¢no i
katarzi¢no iskustvo mista (a danas naSih gledalaca) u najsvetijem prostoru hrama Telesteriona.
Nagle smene mraka i jarkog osvetljenja u korespodenciji sa muzikom, fislijevsko osvetljenje,
misti¢ni mraéni veliki prostori i uske trake i snopovi svetlosti pomesani sa neonkama koje trepéu
i podizu tenziju, govore o tri sveta- drevnoj Eleusinskoj tajni tame i svetla, Glukovom teatru
svetlosti i senki, kao i hladnoj neonskoj rasveti savremenog sveta.

Promisljanje prostora operske predstave je dvostruko izazovan. Mnogoljudnost operskog
i baletskog ansambla kao i atraktivnost njihovih mizanscena i koreografija zavisi od potencijala
koji prostor pruza, poc¢evsi od povrsine za igru (koja je u Narodnom Pozoristu u Beogradu vrlo
limitirana), do inventivnije organizacije prostora. S druge strane, filozofsko promisljanje i prikaz
sveta zivih 1 sveta mrtvih, sveta prokletih 1 sveta blazenih, univerzuma i1 konkretnog prostora
poput grobnice je u Orfeju i Euridici bio posebno kompleksan zadatak.

Veliki broj scena koje se dogadaju u razli¢itim prostorima koji nose dijametralno
suprotna znacenja, atmosfere i kontekste u realistickom prikazu zahtevaju izrazito skupu
produkciju koja je van domasSaja mogucnosti Nacionalnog teatra. Mada, bez te uslovnosti
smatramo da realizam nikako ne bi odgovarao jeziku predstave koja je s jedne strane filozofsko
razmatranje, bajka, mit, parabola, a sa druge njen konkretan jezik pevanog osamnaestovekovnog
govora 1 stilizovanog pokreta svakako vode putem pronalazenja drugog scenskog jezika. Na
kraju i sama prosta fabularnost dela navodi na prostore koje nismo iskusili u realnosti. Obala
Stiksa, paklene dveri, Jelisejska polja, mesto postanka univerzuma- koliko god na prvi pogled
budili mastu, ovi prostori su velike misterije kojima su sve civilizacije i sva ljudska bica

okupirana od postojanja do danas, ali do njih mogu da dosegnu samo u masti.

Raspored prostora deSavanja radnje su:

Uvertira (prolozi 1 2):

1. Pozoriste

2. Mesto susreta ljudi 1 bogova, ukrStanja zemaljskog 1 boZanskog.
I ¢in:

3. Nad Euridikinom rakom
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4. Orfejeva koSmarna vizija 1: unutrasnjost Euridikine grobnice
5. Nad Eridikinom rakom

6. Erosov breg

7. Portal Hada

II ¢in, 1. slika:

8. Paklena vrata u Hadu na obali Stiksa
9. Orfejeva kosmarna vizija 2- raspinjanje Euridike
10. Orfejeva koSmarna vizija 3- Kerber
11. Orfejeva koSmarna vizija 4 — Tanatos
12. Vodopadi Stiksa

13. Muciliste Furija

14. Prolaz u Jelisjska polja

(Pauza)

II ¢in, 2 slika:

15. Persefonina poljana leptira

16. Boraviste blazenih dusa

III ¢in, 1. Slika:

17. Lavirinti Hada

18. Pred izlazom iz Hada

19. Nebeska sudnica

III ¢in, 2.slika

20. Pozoriste

21. Mesto susreta ljudi 1 bogova, ukrSanja zemaljskog 1 boZzanskog

19. PozoriSte

Ovi raznorodni prostori reseni su kroz jednu objedinjujucu scenografiju. U ogoljenoj

sceni-kutiji postavljenje su kose rampe sa zaravnjenom dominantnom platforom na vrhu. Ova

proc¢is¢ena “kamena” konstrukcija je postavljena na rotaciju, te se postavljanjem u razlicite

pozicije prostor dramati¢no menjao. Sam pokret rotacije je bio scenski znak (blizak Svenku u

jeziku fimske reZije) i koriS¢en je ne kao tehni¢ko pomagalo ve¢ kao psiholosko sredstvo. Na isti

nacin je tretirana i rasveta koja je dovedena do nivoa autonomnog umetnickog entiteta koji ima
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svoju dramturgiju, kompleksan je, a nekada njegova uloga narasta do samostalnog scenskog
aktera. Velika metraza crnih tkanina od balon svile je apstraktno menjala oblike, nadimala se,
postajala treperavi vodopad, veliki tumor, mrtvacki pokrov, pakleni vir, crna voda Stiksa,
ogromne vratnice, zavesa Hadovog teatra, ali je najcesc¢e bivala Tanatos u svim svojim razli¢itim
formama. On na kraju biva prognan sa scene i iz sveta ljudi i bogova u skladu sa idejom cele
predstave da je smrt samo privid i obmana- crno platno se polako podiZe i ukazuje se bljeStava
“eleusinska svetlost”. Gledaliste Narodnog pozorista je postala velika zamraCena prostorija
Telesteriona u kojoj su misti i njihovi pratioci u izmaglici pratili obredne i scenske radnje

prvosvestenika i prvosvestenica obavijeni gustim dimom koroz koji se probijaju zraci svetlosti.
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V ZAKLJUCAK

5.1. Umetnicko- istraZivacki doprinos

Umetnicko istrazivacki doprinos scenske postavke Glukove opere Orfej i Euridika se
ogleda u vracanju intelktualnog, duhovnog i terapeutskog legitimiteta operi kao scenskoj vrsti.
Kroz istrazivanja kulta Eleusinskih misterija, njihovih formalnih elemenata, zatim obrednih
radnji, znacenjskog nivoa i uticaja na zajednicu koji su transponovani u scenske elemente,
radnje i1 teme, Zanrovska (parabola) i stilska opredeljenja (oniri¢no), te istrazivanje Glukovog
delikatnog umetnickog rukopisa, 1 klasi¢arskog 1 protoromanti¢arskog senzibiliteta, te
reformisanog zrelog opusa, sjedinili smo ova dva (na prvi pogled nespojiva) elementa na sceni.
Njihovim tumacdenjem kao i prakticnom primenom u scenskoj postavci, dodirnuli smo polja koja
su rezervisana za religiju, terapiju i filozofiju. Kao mlada i istinska sestra gréke tagedije, opera
na taj intelektualni, duhovni i terapeutski legitimitet ima pravo zbog svoje formalne i tematske
kompleksnosti, kao i dominanthom principu teatra sinteze na kome se zasniva i koji joj
omogucava dejstvo na sva Cula, na emocije, na intelekulani i duhovni univerzum ljudskog bica.

Geneza ovakvog teatra, njegov istorijski razvoj, usponi, ali i strmoglavi padovi, se mogu
pratiti od prototeatarskih rituala Eleusinskih misterija, preko grcke tragedije, firentinske obnove,
Glukove reforme, Mocartovog zrelog opusa, Verdijevih dela, Vagnerove muzicke drame, pa sve
do savremenog stvaralStva Roberta Vilsona. Fenomeni koji povezuju opuse i misije ovih velikih
umetnika su sinteza muzike, plesa, ritma, svetlosti, drame... a ishodiSte su antirealizam, poezija i
pre svega zanos i visoki simbolizam. Ipak, na najuzviSenijem nivou operska umetnost jeste
terapeutska umetnost, umetnost koja pokrec¢e zajednicu i koja moZe/mora imati najplemenitiju
misiju u zajednici.

Nasa postavka Glukovog dela nudi novo psiholo§ko tumacenje dobro znanih operskih
likova, nov Zzivot starih scenskih sredstava sinkretizma, ali pre svega povezivanje sa
prateatarskim oblicima prikazivanja i nadrazivanja posvecenog u kult, mista (u naSem slucaju
gledaoca), §to bi trebalo da iznerdri 1 operske umetnike novog senzibiliteta 1 umetni¢ke misije,

kao i novu opersku publiku- miste koji ¢e posmatrajuci predstavu i promisljajuéi promeniti svoje
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zivote 1 zajednicu. Ovakav pristup delu doprinosi radikalnom zaokretu u tumacenju operskog
repertoara- sa plitkih ljubavnih zapleta ili nesto redih politickih pamfleta na polja duhovnog
rasta, ozbiljnog drustveno-politickog angazmana i dubokih filozofskih pitanja.

Ako su eleusinski sveti prikazi imali za osnovni cilj da ¢lana zajednice oslobode straha od
smrti kroz misti¢no prikazanje i katarzi¢ni dozivljaj, tako ¢e povratak terapeutskom uprizorenju
u operskom teatru sinteze, u teatru cuda i misterija, ta vazna misija, uciniti da publika 1 izvodaci
prevazidu nedace i neuroze savremenog Coveka okrenutog prozai¢nom, svakodnevnom,
vidljivom, opipljivom, prakti¢nom, naturalistickom, nemisticnom, nemagijskom i neduhovnom.
Pronalazak jasnih komunikacijskih kodova sa publikom, koju su autor predstave, umetnicki
saradnici 1 izvodaci usvojili 1 primenili u postavci predstave, imaju za cilj da sadrzaj istrazivanja i
njegova prakticna primena imaju terapeutsku funkciju za savremenog gledaoca.

Zaklju¢imo ovo razmatranje prapocetkom, nukleusom umetnicko-naucnog istrazivanja,

drevnom himnom Demetri:

Blazen onaj od ljudi ko vide svestene tajne!
A ko neposvecen osta bez ucescéa u njima,
Taj ¢e imati drukciji udes kad umre,

U blatu i tami.
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