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Ur-Hamlet Odin Teatret

Ur-Hamlet jako zwieñczenie dotychczasowej dzia³alnoœci

Eugenia Barby i Odin Teatret

Dzia³alnoœæ Odin Teatret skupia siê na miêdzykulturowych eksperymentach
teatralnych. Grupa zajmuje siê równie¿ badaniem zagadnieñ antropologii teatru.
Eugenio Barba – re¿yser, a zarazem twórca grupy Odin Teatret – przez swoje
spektakle i zawarte w nich zachowania preekspresywne stara siê docieraæ do
uniwersalnych pok³adów œwiadomoœci swoich odbiorców.

Zjawiskiem, które po³¹czy³o ca³y dorobek kilkudziesiêcioletniej dzia³alnoœci
Barby i jego doœwiadczeñ oraz które da³o ca³oœciowy wgl¹d w miêdzykultu-
row¹ wspó³pracê, by³ w³aœnie spektakl Ur-Hamlet. Przygotowuj¹c go, Barba
wykorzysta³ œredniowieczny tekst, wybra³ z niego to, co uzna³ za najistotniej-
sze, a nastêpnie wbudowa³ w niego wspó³czesne konteksty. Poruszy³ temat
masowych grobów (masakry, morderstwa), motyw cudzoziemców z odleg³ych
krain oraz wykorzysta³ efekty wieloletniej kolaboracji odleg³ych i ró¿norodnych
tradycji teatralnych. Przedstawienie by³o zwieñczeniem wielu lat wspólnych
prób, treningów i ró¿norodnych sesji. W chwili tego niezwyk³ego po³¹czenia
odmiennych tradycji bardzo wa¿na, zdaniem Barby, by³a indywidualna to¿sa-
moœæ i jej zachowanie. Nawet w wykonywanych wspólnie w trakcie spektaklu
pieœniach s³ychaæ by³o poszczególne indywidualnoœci, ró¿nice. Tutaj nie cho-
dzi³o o dopasowanie siê, udawanie obcej sztuki, próbê jej wykonania, ale o stwo-
rzenie zgranej ca³oœci. Ka¿dy na swój sposób, ale jednak wspólnie. Pomimo
wymieszania ró¿norodnych tradycji ¿adna siê nie zatraca³a. Wed³ug Barby



dzia³o siê coœ zupe³nie odwrotnego – projekt pomaga³ grupom odnaleŸæ,
pog³êbiæ i umocniæ swoj¹ zbiorow¹ to¿samoœæ1.

Odkrywanie samego siebie dziêki obcowaniu z inn¹ kultur¹ to jedno z g³ów-
nych za³o¿eñ dzia³alnoœci Barby. „Kontakt z innymi œwiatami staje siê
sposobem dotarcia do samego siebie, do w³asnych korzeni, do œwiata, do które-
go siê przynale¿y. ¯eby daæ pocz¹tek czemuœ innemu”2 – tak w³aœnie re¿yser
t³umaczy sens „d³ugowiecznoœci” swojego teatru. Wa¿ny jest fakt, ¿e aktorzy
podczas przygotowañ ka¿dego ze spektakli poszukiwali w indywidualny sposób
w³asnych œrodków przekazu i ekspresji. Ur-Hamlet jest podsumowaniem wielo-
letniej dzia³alnoœci Barby i jego zespo³u. Na przyk³adzie tego spektaklu
zamierzam zaprezentowaæ aktualne koncepcje re¿ysera, powsta³e w trakcie jego
indywidualnej drogi teatralnych poszukiwañ.

W Ur-Hamlecie, podobnie jak w innych spektaklach Barby, ukrytych zosta³o
wiele warstw znaczeñ. Historia tytu³owego bohatera sta³a siê pretekstem do
poruszenia ró¿norodnych problemów, m.in. do wyra¿enia pogl¹du o krwawych
dziejach œwiata i poruszenia kwestii masowych migracji.

Spektakl Ur-Hamlet by³ zwieñczeniem wspó³pracy za³o¿onej przez Barbê
Miêdzynarodowej Szko³y Antropologii Teatru (International School of Theatre
Anthropology – ISTA) z Theatrum Mundi. G³ówn¹ zasad¹ i zadaniem dzia³al-
noœci Barby by³a interkulturowa wymiana. Polega³a ona na podró¿ach Odin
Teatret po ca³ym œwiecie i na prezentowaniu swojej gry, umiejêtnoœci oraz
warsztatu. Wed³ug Barby wspomniana wymiana opiera³a siê na idei barteru,
czyli dos³ownie – wymianie towaru za towar. Barter dla Barby nie by³ skutkiem
ubocznym poszukiwania oryginalnoœci. Jego przypadkowe powstanie opiera³o
siê na zasadach nie spektaklu, lecz spotkania. Aktorzy Odin Teatret obiecali na
to spotkanie przynieœæ coœ swojego i oczekiwali, ¿e gospodarze odwdziêcz¹ siê
dok³adnie tym samym. Ur-Hamlet by³ efektem podobnej wspó³pracy. Spektakl
po³¹czy³ w sobie m.in. aktorów teatru europejskiego, tancerzy i muzyków balij-
skich, japoñskiego aktora No oraz afrobrazylijskiego tancerza orixás. Wspólnie
tworzyli zgran¹ i czyteln¹ ca³oœæ.

Dla Barby najwa¿niejsza jest praktyka i eksperymentowanie. Jego celem nie
jest identyfikowanie siê z okreœlonymi tradycjami. D¹¿y on do budowania indy-
widualnej to¿samoœci, jednoczeœnie odwróconej od w³asnych korzeni i wobec
nich lojalnej. Cel ten wed³ug niego mo¿na tylko przez praktykê, która okreœla
to¿samoœæ zawodow¹. Fundamentalne dla Barby jest równie¿ pozostanie w zgo-
dzie z samym sob¹.
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1 Zob. 2006 – Following Saxo, an Introduction to „Ur-Hamlet” [wywiad], video by C. Colo-
berti, http://www.youtube.com/watch?v=MWaN2Eb5Kv0&feature=autoshare (15.01.2012).

2 E. Barba, Zdobywanie ró¿nicy, „Konteksty” 2005, nr 2, s. 133.



Dla twórcy Odin Teatret niezwykle istotne s¹ aspekt odrzucenia i ucieczki
oraz ci¹g³e chronienie odmiennoœci ca³ej grupy wzbudzaj¹cej szacunek. Na
pocz¹tku swej re¿yserskiej drogi Barba d¹¿y³ do tego, by zerwaæ wiêzi, które go
ograniczaj¹. Nie chcia³ byæ zakorzeniony w jednym narodzie, kulturze czy kla-
sie. Pragn¹³ zapuœciæ korzenie w kraju wartoœci, tam, gdzie nie ma ¿adnych gra-
nic. Poszukiwania odmiennych postaci, kultur by³y prowadzone z pragnienia
ucieczki od w³asnej kultury i od tradycji teatralnych, w których urodzili siê
cz³onkowie Odin3. St¹d te¿ wizerunek grupy. Powszechnie Odin Teatret znany
jest jako teatr transkulturowy, etnologiczny i antropologiczny. Obserwuj¹c ich
spektakle, zauwa¿amy, jak odleg³e kultury wzajemnie siê przenikaj¹, tworz¹c
zupe³nie nowy i zaskakuj¹cy œwiat. Œwietnym tego przyk³adem jest Ur-Hamlet,
w którym widzimy europejskiej urody matkê Hamleta, azjatyckiego pochodze-
nia ojca i wuja oraz Hamleta – czarnoskórego Afroamerykanina.

Spektakl jako „¿ywy organizm”4

Intytulacja przedstawienia, a konkretnie sam przedrostek Ur, wskazuje
jednoznacznie, ¿e Barba nie odwo³ywa³ siê do powszechnie znanego i popular-
nego Hamleta, ale do czegoœ, co powsta³o przed nim. Nieprzet³umaczalny
przedrostek Ur „odsy³a do Pra-pocz¹tków, Pra-fundamentu ezgzystencji”5.
Barba odniós³ siê do Ÿróde³ postaci Szekspirowskiego Hamleta. Re¿yser
bazowa³ na kronice pierwszego narodowego dziejopisarza Danii, Saxo Gram-
maticusa. To w niej po raz pierwszy opisano historiê ksiêcia Amlethusa. Barba
polemizowa³ z dzie³em Szekspira i usi³owa³ pokazaæ, ¿e dzisiejszemu œwiatu
bli¿sze s¹ okrutne zasady panuj¹ce w œredniowieczu ni¿ renesansowe koncepcje
pe³ne ³adu i harmonii.

Omawiany fragment duñskiej kroniki, czyli Vita Amlethi Grammaticusa,
opisuje prawdziw¹ historiê wielkich, autentycznych czynów. Dramatopisarze
el¿bietañscy wraz z Szekspirem skorzystali z fragmentów trzynastowiecznej
kroniki dotycz¹cych Amletha. Wystêpuj¹ce tam g³ówne motywy prze³o¿yli
wedle wartoœci estetycznych, tworz¹c w³asne spektakle. Sztuka Szekspira sta³a
siê ponadczasowym arcydzie³em, które samo czêsto by³o inspiracj¹ dla innych
twórców. Barba natomiast skupia³ siê na tekœcie Grammaticusa i w pewien
sposób polemizowa³ z el¿bietañskim dramaturgiem. Motywy wykorzystane
przez Szekspira na zawsze wesz³y w œwiatowy kanon i sta³y siê archetypami
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3 Zob. ibidem, s. 133–135.
4 E. Barba, Spaliæ dom. Rodowód re¿ysera, prze³. A. Górka, Wroc³aw–Warszawa 2011, s. 38.
5 L. Trzcionkowski, Pytania o „rzeczy pierwsze”, „Tygodnik Powszechny” 2003, nr 17,

http://www2.tygodnik.com.pl/tp/2807/kultura03.php (16.03.2012).



aktualnymi do dziœ. Barba, nawi¹zuj¹c do ponadczasowych motywów, pokaza³
swój w³asny punkt widzenia i sposób patrzenia na œwiat. W tekœcie Grammati-
cusa nie pojawiaj¹ siê takie postaci jak Ofelia, Horacjo czy Duch Ojca. Œrednio-
wieczna kronika przede wszystkim skupia siê na walce o w³adzê. Vita Amlethi
opowiada o dwóch g³ównych konfliktach. Pierwszym jest bratobójczy spór
miêdzy ojcem Hamleta – Orverndilem i jego bratem – Fengiem, którego Szeks-
pir wiele lat póŸniej nazwa³ Klaudiuszem. Drugi dotyczy walki miêdzy wujem
i jego bratankiem, synem zabitego w³adcy. Barba, zag³êbiaj¹c siê w oba teksty,
musia³ ostro¿nie i umiejêtnie wyselekcjonowaæ z nich to, co uzna³ za najbar-
dziej odpowiednie dla swojej wizji spektaklu.

Kolejnym kluczowym aspektem Ur-Hamleta by³a jego oprawa muzyczna.
Stanowi³a nastêpny przyk³ad interkulturalnoœci teatru Barby. Muzyka zosta³a
skomponowana przez Fransa Winthera. Opracowa³ on i zestawi³ ze sob¹ ró¿ne
rodzaje muzyki, tworz¹c tym samym swoisty dialog. Muzyka podkreœla³a akcjê
na scenie i by³a inspirowana œredniowiecznymi tonacjami w celu po³¹czenia jej
z okresem, gdy zosta³ napisany oryginalny tekst. S³owa czêœci œpiewanych by³y
cytatami z tekstu Grammaticusa i zosta³y zaczerpniête wprost z Gesta Dano-
rum. Wprowadzone tradycyjne balijskie instrumenty i ich dŸwiêki miesza³y siê
z muzyk¹ Indii, Brazylii i Europy. Na orkiestrê i chór sk³ada³ siê balijski Gam-
buh, równie¿ balijska orkiestra Gamelan6, afrobrazylijska perkusja candomblé
oraz flet indyjski i zachodnie instrumenty, takie jak gitara, tr¹bka czy akorde-
on7. Analizuj¹c taniec, œpiew i muzykê w kulturze balijskiej, trzeba pamiêtaæ, ¿e
nie ma mo¿liwoœci oddzielenia jej od rytua³u. S¹ one scalone z religijnoœci¹ Ba-
lijczyków8. W ca³ym spektaklu muzyka podkreœla³a akcjê oraz w pewien spo-
sób manipulowa³a uwag¹ widzów. Poszczególne przejœcia miêdzy ró¿nymi me-
lodiami sugerowa³y zwrot akcji oraz podkreœla³y napiêcie poszczególnych
wydarzeñ. W zestawieniu scen z opraw¹ muzyczn¹ Barba zachowa³ zasadê de-
corum, treœæ by³a jak najbardziej adekwatna do formy. Barba w jednej ze swych
ksi¹¿ek stwierdzi³, ¿e ju¿ od pierwszej próby do nowego spektaklu muzykê trak-
towa³ jako najlepsze narzêdzie wyostrzania dramaturgii organicznej, czyli spo-
sobu komponowania dynamizmów, rytmów, dzia³añ wokalnych i fizycznych
aktora w celu stymulowania w zmys³owy sposób uwagi widzów9. Muzyka
w Ur-Hamlecie kszta³towa³a czas oraz rytm, splataj¹c i zestrajaj¹c akcenty mu-
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6 Zob. Scenariusz E. Barby „Amlethus-Helsingor”, http://www.odinteatretarchives.com/close-
-up/media/ur-hamlet/documents/2006_Scenario.pdf, s. 5 (14.03.2012).

7 Zob. http://www.odinteatret.dk/media/57282/Ur-ENG-fra%20keriet.pdf, s. 4 (15.03.2012);
http://shop.odinteatret.dk/shop/music-ur-hamlet-385p.html (15.03.2012).

8 Zob. http://rmc.library.cornell.edu/asiaTreasures/southeast_asia/balinese_festival_village.htm
(15.03.2012).

9 Zob. E. Barba, Spaliæ dom. Rodowód re¿ysera..., s. 39.



zyczne z sats, czyli bodŸcami, akcentami energetycznymi aktora, lub im je
przeciwstawiaj¹c. Muzyka w spektaklach s³u¿y³a – zdaniem Barby – jako rama
i spoiwo. Tworzy³a otoczenie sytuacji i atmosferê wokó³ niej. W przedstawie-
niach mia³a si³ê przywo³ywania przesz³oœci, budzi³a konotacje historyczne, po-
lityczne oraz geograficzne. Towarzyszy³a akcji – jako komentarz lub równo-
leg³e uczucie. By³a ekwiwalentem reakcji, tak jakby materializowa³a sposób,
w jaki dzia³anie sceniczne wywo³ywa³o oddŸwiêk w umyœle i zmys³ach akto-
rów i widzów10.

Bardzo znacz¹ca w spektaklu by³a równie¿ przestrzeñ. Wszystko dzia³o siê
na terenie legendarnego zamku Hamleta. Tytu³ spektaklu i miejsce wp³ywa³y na
wyobraŸniê widzów i wywo³ywa³y grê skojarzeñ. Scena znajdowa³a siê na
dziedziñcu zamku, pod go³ym niebem. Otwarta przestrzeñ nawi¹zywa³a do
teatru antycznego.

Widzowie zasiadali na podwy¿szeniach przypominaj¹cych trybuny, które
znajdowa³y siê wokó³ sceny. Dziedziniec by³ praktycznie pusty. Wolne jeszcze
miejsce, przeznaczone dla orkiestry i chóru, równie¿ znajdowa³o siê na tych
swoistych trybunach. Na œrodku sceny znajdowa³o siê podwy¿szenie przypomi-
naj¹ce o³tarz. W momencie rozpoczêcia spektaklu zapalono stoj¹ce pochodnie
oraz wniesiono kilkadziesi¹t mniejszych ju¿ p³on¹cych. W trakcie spektaklu
sta³y na ziemi, niektóre z nich blisko szklanych mis z wod¹, co powodowa³o, ¿e
ich blask by³ intensywniejszy. Mo¿na przypuszczaæ, ¿e by³a to metafora
odwiecznej walki ¿ywio³ów, co pasowa³oby do krwawego kontekstu Ur-Hamleta.
Akcja rozpoczê³a siê o zmierzchu, czyli dla kultury tradycyjnej w chwili
przejœcia, w punkcie swoistej granicy miêdzy tym, co nasze, dobre i znajome –
dniem, a tym, co obce, poddane mocom nadprzyrodzonym – noc¹. Zjawisko
zmierzchu od zawsze znajdowa³o siê g³êboko w ogólnoludzkiej œwiadomoœci,
niezale¿nie od kultury, wieku czy indywidualnych uwarunkowañ widzów, i za-
wsze by³o obiektem lêku i fascynacji. Pora dnia, w po³¹czeniu z powsta³¹ przez
pochodnie gr¹ œwiate³ i cieni, pobudza³a coraz to nowe skojarzenia. Barba
w programie spektaklu podkreœla³, ¿e naga przestrzeñ by³a oœwietlona pochod-
niami, które mog³y byæ zarówno przenoœne, jak i przymocowane do ziemi. Te
ruchome p³omienie modulowa³y intensywnoœæ dzia³añ oraz postrzeganie prze-
strzeni. Aktorzy natomiast poruszali siê poœród labiryntu pochodni oraz nosili je
w celu podkreœlania – jak w malarstwie Rembrandta – fragmentów ca³ych scen
lub detali11. Dziêki temu oczom widzów ukaza³a siê niezwyk³a gra œwiate³,
która mimowolnie pobudza³a wyobraŸniê ka¿dego. Oœwietlony fragment intry-
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10 Zob. ibidem, s. 91.
11 Zob. Odin Teatret, Ur-Hamlet. A Performance by Eugenio Barba based on „Vita Amlethi”

by Saxo Grammaticus (1200 A.D.), http://www.odinteatret.dk/media/57282/Ur-ENG-fra%20tryk-
keriet.pdf, s. 14 (16.03.2012).



gowa³, a tak¿e potêgowa³ ciekawoœæ widzów i sk³ania³ do zerkniêcia, co pozo-
sta³o w cieniu.

Nosz¹ce pochodnie balijskie tancerki w niektórych momentach dos³ownie
biega³y po scenie, by towarzyszyæ istotnej dla danego momentu postaci i uwy-
datniæ donios³oœæ jej dzia³ania. Doœwietla³y i podkreœla³y zarówno sceny poje-
dynków, jak i momenty o charakterze mi³osnym, pe³ne czu³oœci. W ksi¹¿ce
Spaliæ dom. Rodowód re¿ysera Barba opisa³, jak znacz¹ce i jednoczeœnie prob-
lematyczne by³o rozstawienie oœwietlenia. Œwiat³a i cienie d³ugo nie by³y satys-
fakcjonuj¹ce. Wymaga³y wielogodzinnych prób, ci¹g³ych zmian i poprawek.
Niezmiennie z³e ustawienia zainspirowa³y Barbê i wywo³a³y konotacjê: cie-
nie–korzenie. Re¿yser stwierdzi³, ¿e nasze cienie tkwi¹ korzeniami w naszych
cia³ach, które je rzucaj¹. A przecie¿ motyw cieni by³ poruszany równie¿ w baœ-
niach – kto gubi³ swój cieñ, gubi³ samego siebie12.

„W pewnym punkcie przedstawienie musi zmieniæ bieg”13

Spektakl wed³ug programu sk³ada³ siê z oœmiu g³ównych scen14. W trakcie
ponadczterdziestominutowego widowiska publicznoœæ wielokrotnie zosta³a za-
skoczona. W teatrze Barby obrazy i postacie przewijaj¹ce siê na scenie zosta³y
zderzone i zmia¿d¿one z n a s z y m i europejskimi wyobra¿eniami. Tak dobrze
znane charaktery pojawiaj¹ce siê w Hamlecie zaskakiwa³y widzów swoim
wygl¹dem, a nawet p³ci¹. Barba po wielu latach pracy doszed³ do wniosku, by
nie identyfikowaæ automatycznie postaci z p³ci¹ czy narodowoœci¹ aktora. Fakt
ten jest bliski teatrowi azjatyckiemu. W tradycji teatru wschodniego nie
odtwarza siê bowiem fenomenologii rzeczywistoœci, lecz fenomenologiê myœli.
Specyfik¹ zachodniej publicznoœci jest to, ¿e nie przywyk³a ona do tak
naturalnego na Wschodzie przeskakiwania od jednej postaci do drugiej, podczas
gdy w obie wciela siê ten sam aktor15. Spektakl Ur-Hamlet zosta³ tak przemyœl-
nie skonstruowany, ¿e widzowie – mimo chwilowego zdumienia – bez wiêk-
szych problemów poprawnie identyfikowali aktorów z odgrywanymi przez nich
postaciami.

Przedstawienie rozpoczê³o siê wraz z pierwszymi odg³osami miêdzykulturo-
wej orkiestry. Nastêpnie na scenê weszli balijscy mê¿czyŸni – tancerze Gam-
buh, nios¹c 11 ma³ych pochodni, które rozstawili na scenie. Po nich pojawi³a
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12 Zob. E. Barba, Spaliæ dom. Rodowód re¿ysera..., s. 298–299.
13 Ibidem, s. 305.
14 Zob. Odin Teatret, Ur-Hamlet..., s. 7.
15 Zob. E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka aktora, prze³. J. Fret i in., Wroc³aw 2005, s. 86.



siê grupa siedmiu balijskich kobiet – tancerek Gambuh, które nios³y z sob¹
wodê, kwiaty oraz kadzid³a16. Gdy swoisty labirynt by³ ju¿ gotowy, zmieni³a siê
muzyka i pojawi³a siê postaæ z komedii dell’arte, pe³ni¹ca funkcjê mistrza
ceremonii – Pullcinella (Poliszynel). Postaæ grana przez Torgeira Wethala przez
ca³e przedstawienie nosi³a tablice z krótkimi opisami scen, które rozpoczyna³y
siê na oczach widzów17. By³a to polemika z postaci¹ wystêpuj¹c¹ w komediach
ludowych w szesnastowiecznych W³oszech. Pierwotnie by³ to gbur, którego
charakterystyczne cechy to wielki garb, komiczny g³os i zachowanie. W przed-
stawieniu Barby by³ on wyprostowanym, cichym informatorem. Charakterystycz-
na maska z haczykowatym nosem i z³ymi oczami symbolizowa³a jego nieludzk¹
i egoistyczn¹ naturê. W dalszej czêœci spektaklu wraz z innymi Poliszynelami
pe³ni³ równie¿ funkcjê grabarza, sprz¹taj¹cego cia³a zmar³ych w wyniku zarazy.

Historia Hamleta rozpoczyna³a siê wraz z wejœciem na scenê granego przez
Juliê Varley Saxo Grammaticusa, który odkopa³ w piwnicach zamku szkielet
ksiêcia. Przywo³ywa³ on ¿ycie zmar³ego i interpretowa³ je po ³acinie (tylko
niektóre wersy by³y t³umaczone na jêzyk angielski). W tym wymar³ym jêzyku
demaskowa³ i komentowa³ niegodziwe czyny bohaterów. Jako jedyny wêdrowa³
przez spektakl i ca³y czas by³ w samym centrum akcji. Tym samym uto¿samia³
siê z jej rozwojem i usi³owa³ unikn¹æ jej niekontrolowanych zdarzeñ, szukaj¹c
drogi ucieczki. Akcja na scenie pod¹¿a³a za opowieœci¹ wyg³aszan¹ przez
Grammaticusa18. Varley okreœli³a swoj¹ postaæ jako gawêdziarza, którego g³ów-
nym zadaniem by³o opowiedzenie œredniowiecznej historii, oraz jako historyka,
który stara³ siê zrozumieæ, co zasz³o w przesz³oœci. Symbolem drugiej funkcji
by³y koœci – jako metafora minionego ¿ycia, œwiata19.

Podczas gdy Grammaticus sta³ na œrodku z uniesion¹ czaszk¹, na scenê wbie-
gli balijscy tancerze kecak, tañca, który wywodzi³ siê z dawnego tanecznego eg-
zorcyzmu20. Kecak zosta³ przerwany w momencie, gdy na scenê wesz³a Cristina
Wistari Formaggia graj¹ca Orvendila, w³adcê Jutlandii i ojca Hamleta. Towa-
rzyszy³a mu œwita w postaci tancerek Gambuh21. Balijscy artyœci prezentowali
swój jêzyk, pieœni oraz (lub przede wszystkim) taniec. Poruszali siê w bardzo
charakterystyczny dla siebie sposób, a ka¿dy ruch wykonywali, zachowuj¹c za-
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sady keras i manis. Barba, charakteryzuj¹c g³ówne zasady teatru balijskiego,
pisa³:

Wszystkie formy tradycyjnego teatru balijskiego zbudowane s¹ na ustrukturowanym
zbiorze opozycji miêdzy keras i manis. Keras znaczy silny, twardy, energiczny; ma-
nis znaczy delikatny, ³agodny, miêkki. Okreœlenia manis i keras mog¹ byæ zastoso-
wane do rozmaitych ruchów, do u³o¿enia ró¿nych czêœci cia³a w tañcu, do ró¿nych
sekwencji tego samego tañca. Kiedy analizujemy agem, podstawow¹ pozycjê aktora
balijskiego, zauwa¿amy, ¿e sk³ada siê na ni¹ umyœlna przemiennoœæ czêœci cia³a znaj-
duj¹cych siê w po³o¿eniu keras i czêœci cia³a znajduj¹cych siê w po³o¿eniu manis22.

Zgodnie z t¹ zasad¹ tancerze balijscy wyra¿ali nawet dynamikê d³oni, to
z kolei prowadzi³o do zmiany pozycji r¹k, która wp³ywa³a na tu³ów i g³owê,
gdzie akcentowane by³o spojrzenie keras lub manis23. Wystêpuj¹cy „palce stóp
zawsze kieruj¹ nie do przodu, lecz w bok i przy ka¿dym kroku tak krzy¿uj¹
ugiête nogi, by tu³ów znacznie siê obni¿a³”24.

W rolê brata Orvendila – Fengiego, wcieli³ siê równie¿ balijski tancerz, I Wayan
Bawa. Wraz ze swoj¹ balijsk¹ mêsk¹ œwit¹ zabi³ Orvendila i przej¹³ panowanie.
Ca³y pojedynek by³ pokazany bardzo teatralnie i symbolicznie za pomoc¹
skrzy¿owanych mieczy. Wszystkie ruchy zachowywa³y rytm wyznaczony przez
gran¹ muzykê. Po drugim zabójczym ciosie Fengiego na moment zamilk³a mu-
zyka, by podkreœliæ znaczenie tego aktu i – jednoczeœnie – by wskazaæ jeden
z punktów zwrotnych przedstawienia.

Grammaticus, opowiadaj¹cy i jednoczeœnie obserwuj¹cy materializuj¹ce siê
przed nim obrazy, by³ zdruzgotany i przygnêbiony swoj¹ bezsilnoœci¹. Jedyne,
co pozostaje mnichowi, to pomóc pokonanemu ojcu Hamleta u³o¿yæ siê do
wiecznego snu.

Barba zastosowa³ tutaj motyw mitycznego ptaka z balijskich wierzeñ, który
zwiastowa³ nieszczêœcie – Garudê25 (Ni Wayan Pia). Najczêœciej przedstawiany
by³ on jako z³oty lub czerwony orze³ o ciele cz³owieka26. Stworzenie to
pojawi³o siê w Ur-Hamlecie zaraz po œmierci Orvendila w postaci m³odej dziew-
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23 Zob. E. Barba, Sekretna sztuka aktora..., s. 43.
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rio.pdf, s. 5 (17.03.2012).

26 Zob. L. Frédéric, S³ownik cywilizacji indyjskiej, prze³. P. Piekarski, t. 1., Katowice 1998,
s. 293.



czyny ubranej w tradycyjny strój balijski, z przyczepionymi do r¹k z³otymi
skrzyde³kami. Tr¹ca³a ona martwe cia³o jak sêp, co jeszcze bardziej uzmy-
s³awia³o nadchodz¹ce tragiczne skutki œmierci Orvendila. Garudê odtr¹ci³
Torgeir Wethal w roli Pulcinelli, który tym razem pe³ni³ funkcjê grabarza wraz
z innymi jemu podobnymi27. Zabieraj¹c cia³o króla, nie okazali mu ¿adnej
wyraŸnej czci, wrêcz przeciwnie – za³adowali je na taczkê jak balast.

W tym momencie na scenie po raz pierwszy pojawi³ siê Hamlet, czarnoskóry
spêtany bia³¹ lin¹, jakby niewolnik siebie samego. Krok w krok pod¹¿a³a za
nim ma³a balijska dziewczynka (równie¿ Ni Wayan Pia), która trzyma³a w d³o-
niach ma³¹ pochodniê. Nie wygl¹da³a jak tancerki balijskie, które oœwietla³y
fragmenty scen. Jej zachowanie przypomina³o raczej próbê „oœwiecenia”
Hamleta28. By³ on zdruzgotany zabójstwem ojca. Poprzysi¹g³ zemstê i postano-
wi³ dla bezpieczeñstwa udawaæ szaleñstwo. Z jednej strony sceny widaæ by³o
balijskich tancerzy wykonuj¹cych kecak, z drugiej natomiast – kadean-kade-
an29. W trakcie owej trzeciej sceny Hamlet pia³ jak kogut i tañczy³ orixás30,
taniec o afrykañskich korzeniach. Kogutom powszechnie przypisuje siê awantur-
nicz¹ naturê, poœpiech. Na Bali po dziœ dzieñ s¹ symbolem mêskiego ego31.

Paradoksalnie wzburzonego Hamleta potrafi³a okie³znaæ jedynie jego ma³a
towarzyszka (Pia). Hamlet z zarzucon¹ na szyi pêtl¹ by³ przez ni¹ prowadzony
jak pies na smyczy czy inne udomowione zwierzê na uwiêzi. Ca³a sytuacja
zaczê³a przypominaæ grê, zabawê. Dziewczynka towarzyszy³a Hamletowi przez
wiêkszoœæ spektaklu. Wydawa³a siê spersonifikowan¹ osobowoœci¹ Hamleta,
a w³aœciwie jego ¿¹dz¹ zemsty. Dziecko, które zwykle symbolizuje niewinnoœæ
i pewnego rodzaju niewiedzê, tutaj prowadzi³o oszala³ego z wœciek³oœci Hamle-
ta na sznurze. Odnosi³o siê wra¿enie, jakby dziewczynka by³a bardziej œwiado-
ma tego, co siê dzieje, ni¿ g³ówny bohater. Hamlet by³ ogarniêty obsesj¹, a dziew-
czynka prowadzi³a go i bawi³a siê nim, jak chcia³a, zupe³nie jakby by³a uoso-
bieniem jego manii. Trzyma³a w ryzach jego udawane szaleñstwo i kierowa³a nim.
Jej postaæ by³a bardzo wa¿na równie¿ w finalnym momencie spektaklu.
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Niekonwencjonalna interpretacja historii duñskiego ksiêcia jest wzbogacona
o jeszcze jeden bardzo rozbudowany element. Jego pierwsz¹ zapowiedzi¹ by³a
przebiegaj¹ca przez œrodek sceny nieznana postaæ. Wspó³czeœnie ubrana, mknê³a
szybko i gwa³townie, jakby nie chc¹c byæ zauwa¿on¹. Drugim sygna³em by³a
zakapturzona postaæ, która przemieszcza³a siê powoli zaraz obok œwity Fengiego,
zajêtej obserwacj¹ Hamleta. By³ to cudzoziemiec (Marilli Mastrantoni), który
nielegalnie dosta³ siê na zamek32.

Otó¿ w Barbie, w trakcie przygotowañ swojej historii Hamleta, narodzi³a siê
refleksja na temat problemu kontaktu z Innym. Poruszy³ kwestie zwi¹zane
z histori¹ kolonizacji i z globaln¹ migracj¹ ludnoœci. Swoj¹ myœl zmaterializo-
wa³ w formie obszernego w¹tku wbudowanego w strukturê historii ksiêcia.
Kilkudziesiêcioosobowa grupa ochotników mia³a za zadanie wcieliæ siê w rolê
Obcych, którzy opanowuj¹ zamek w scenie czwartej. Przybysze byli wspó³czeœ-
nie ubranymi ludŸmi, wy³aniaj¹cymi siê zewsz¹d. Ka¿dy z nich musia³ odna-
leŸæ siê w nowym miejscu i znaleŸæ swój w³asny sposób na aklimatyzacjê
i przetrwanie. Jedni wbiegali do nowego œwiata, inni skradali siê, jakby bali siê
zauwa¿enia. Ka¿dy z nich na w³asny sposób poszukiwa³ sposobu na przetrwa-
nie w nowym, nieznanym pañstwie, które mia³o teraz staæ siê ich nowym
domem33. Najskrajniejsze by³y przypadki uchodŸców, którzy wystraszeni –
dos³ownie czo³gali siê po ziemi. Ró¿norodnoœæ ubrañ wskazywa³a na to, ¿e
pochodzili z ró¿nych miejsc i odmiennych klas spo³ecznych. Zakapturzona
kobieta stanê³a w centrum sceny i przebiera³a siê na oczach widzów. Z kogoœ na
wzór mniszki nagle sta³a siê kimœ w stroju odpowiadaj¹cym stereotypowemu
wizerunkowi zachodniej prostytutki. Przywo³ywa³o to skojarzenie emigrantek,
które w handlu w³asnym cia³em znajduj¹ jedyn¹ drogê do pozostania w nowym
kraju. Prostytutka u Barby odwa¿nie i w rytm muzyki kroczy³a przez sam
œrodek sceny. Mo¿na powiedzieæ, ¿e wygl¹da³a wznioœle, co brzmi dziwnie
w odniesieniu do kobiety upad³ej. Mo¿e tym samym Barba pokaza³, ¿e jej nie
ocenia³ i nie potêpia³, ale jedynie przedstawi³ jako przyk³ad jednego ze
sposobów prze¿ycia uchodŸców na Zachodzie.

Przybycie Obcych nie rozbi³o struktury historii, ale w ni¹ wniknê³o. W spek-
taklu przesz³oœæ Hamleta istnia³a wraz z teraŸniejszoœci¹ Grammaticusa, a to
wszystko przenika³a przysz³oœæ, jak¹ symbolizowali Obcy majoryzuj¹cy zamek.
Wraz z nimi nadesz³a zaraza. Królowa szczurów, w któr¹ wcieli³ siê aktor
japoñskiego No (Akira Matsui), przynios³a zag³adê dla niemal¿e ka¿dego
Obcego. Zaraza mog³a byæ tutaj plag¹, któr¹ kolonizatorzy przywieŸli wraz
z sob¹. Mog³a byæ równie¿ aluzj¹ do czasów Szekspira jako okresu panuj¹cych
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epidemii. Barba, koñcz¹c spektakl, dobitnie uœwiadomi³ widzom, ¿e mimo
ró¿norodnych kataklizmów na koñcu pozostaje cz³owiek, który za wszelk¹ cenê
walczy o przetrwanie i tê walkê wygrywa. Grupa Cudzoziemców z wózkiem
dzieciêcym pozosta³a na scenie jeszcze d³ugo po opuszczeniu jej przez postacie
historii Hamleta.

Temat cudzoziemców, uchodŸców nie zrodzi³ siê w Barbie równoczeœnie
z wizj¹ Ur-Hamleta, ale wywodzi³ siê z obrazu, jaki towarzyszy³ re¿yserowi
podczas prób do przedstawienia. Jego realizacjê zacz¹³ w momencie, gdy histo-
ria Hamleta by³a ju¿ niemal skoñczonym spektaklem. Z tego obrazu Barby
pochodzi³y wszystkie tematy improwizacji proponowane uczestnikom przedsta-
wienia, którymi byli uczniowie ISTA.

Motywem przewodnim improwizacji, jak wspomina³a jedna z uczestniczek
Zofia Dworakowska, by³a oblê¿ona twierdza i rozprzestrzeniaj¹ca siê w pañ-
stwie zaraza. Mimo szczelnego zamkniêcia zamku i izolacji epidemii nie da³o
siê powstrzymaæ. Przenosi³y j¹ szczury, które znajdowa³y szczeliny. Barba
po³¹czy³ ten temat z kolejnym obrazem – uchodŸców, którzy nap³ywaj¹ do
zachodniego œwiata. Uczniowie ISTA mieli za zadanie wcieliæ siê w Obcych
szukaj¹cych miejsca do ¿ycia. Ich rola by³a podwójna. Grali nie tylko Obcych
wdzieraj¹cych siê do nowego œwiata, lecz tak¿e Obcych wnikaj¹cych do
struktury przedstawienia jako zupe³nie innowacyjny element. Barba podkreœla³,
¿e nie s¹ oni bohaterami historii Hamleta, nale¿eli do innej rzeczywistoœci.
Niezale¿ne od siebie w¹tki dzia³y siê w przestrzeni i czasie jednego przedsta-
wienia. Istnia³y jako symultanicznie rozgrywaj¹ce siê sytuacje. By³o to tak¿e
nowe zadanie dla aktorów tworz¹cych historiê Hamleta, poniewa¿ musieli do-
stosowaæ swoje partytury do nowych warunków.

W momencie gdy ca³a przestrzeñ by³a pe³na wspó³czeœnie wygl¹daj¹cych
ludzi, Saxo og³osi³, ¿e „Obcy oblegli zamek, przybyli z odleg³ych stron”34.
Wœród cudzoziemców by³a m.in. m³oda para i weselnicy, którzy zaraz po przy-
byciu na zamek rozpoczêli weselne przygotowania. Podró¿nicy, czy te¿
uchodŸcy, wykorzystali stoj¹cy na œrodku podest – o³tarz. Nie zastanawiali siê
nad jego pierwotn¹ funkcj¹, nawet nie próbowali jej zrozumieæ. Poœpiesznie
i bezrefleksyjnie asymilowali go i przekszta³cali na w³asne potrzeby. Postawili
na nim wielki drewniany stó³ i zasiedli przy nim na pustych plastikowych
skrzynkach – jak przy prawdziwym stole weselnym. W tle, zewsz¹d, dobiega³
nasilaj¹cy siê odg³os pukania do drzwi. Pukanie mog³o oznaczaæ, ¿e Obcy
z coraz wiêksz¹ natarczywoœci¹, intensywniej, przybywali i zagnie¿d¿ali siê
w nowym dla nich miejscu.
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Hamlet by³ do tego stopnia niewzruszony obecnoœci¹ Obcych, ¿e gdy konty-
nuowa³ swój bieg szaleñstwa, pseudozabawê z ma³¹ dziewczynk¹, jedna z cu-
dzoziemek wziê³a czynny udzia³ w jego grze. Obca „bawi³a siê” z Hamletem
i jego towarzyszk¹, a lina, któr¹ spêtany by³ Hamlet, pos³u¿y³a im za skakankê.
Jednoczeœnie uchodŸcy byli ludŸmi z w³asnymi historiami, ze swoim w³asnym
¿yciem, zupe³nie niezale¿nym od historii Hamleta. Przez ca³y czas byli wrêcz
obojêtni na rozgrywaj¹cy siê obok dramat.

Niestety ich ¿ycie w nowej ojczyŸnie i jeszcze nie w pe³ni osi¹gniêty spokój
zosta³y gwa³townie przerwane. Nagle Saxo og³osi³, ¿e „Zaraza dotar³a do zam-
ku”35. Na scenie pojawi³a siê postaæ z teatru No, Królowa szczurów (zarazy),
w któr¹ wcieli³ siê wspomniany Akira Matsui36. Postaæ by³a ubrana w jasne
kimono, a na twarzy mia³a maskê z bujn¹ grzyw¹ czarnych w³osów.

Spersonifikowana zaraza, wed³ug programu sztuki, by³a kolejnym dialogiem
z tekstem Grammaticusa, w którym pojawi³ siê problem d¿umy. By³a to tak¿e
aluzja do czasów Szekspira. XVI i XVII wiek by³y okresem wielu straszliwych
epidemii, w tym tak¿e d¿umy37. Epidemia i nadejœcie Obcych kojarzy siê rów-
nie¿ z plagami, jakie przywozili wraz z sob¹ kolonizatorzy. W tym kontekœcie
kraj Hamleta by³by Wschodem reprezentowanym przez Balijczyków i tancerza
No. Przybyszami byliby Obcy z Zachodu, nic nierozumiej¹cy i jednoczeœnie
wszystko ignoruj¹cy. Podobne stwierdzenia znalaz³am w jednym z artyku³ów:

W ca³ej otoczce jego [Ur-Hamleta – M.K.] historii Barba przemyca antyorientali-
styczne przes³ania. Obcymi, którzy naje¿d¿aj¹ na pañstwo, s¹ obcy kulturowo. Wkra-
czaj¹ w œwiat azjatyckich masek, feerii kolorów i rytualnych tañców ze swoim nie-
zrozumieniem, swoimi nawykami, zbiorem pojêæ, zasadami i normami. Jest to orê¿
na tyle silna, ¿e wprowadza chaos, przewartoœciowuje i zmienia œwiat nie do pozna-
nia. Zaraz po nich przybywa Zaraza38.

Plaga zdziesi¹tkowa³a Obcych, natomiast rdzenni mieszkañcy pozostali na
ni¹ obojêtni. Barba stwierdzi³, ¿e do tego stopnia siê jej bali, ¿e odpowiadali na
ni¹ bezlitosnym ch³odem i obojêtnoœci¹. Tak naprawdê dostrzegali uchodŸców
i uwa¿ali ich za swoich przysz³ych wrogów wewnêtrznych39. Na pocz¹tku
wspó³istnienia mogli broniæ siê wyuczon¹ obojêtnoœci¹.
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W momencie gdy Królowa szczurów wykonywa³a gwa³towny ruch lask¹, na
ziemiê padali kolejni cudzoziemcy. PóŸniej porusza³a swym wachlarzem, zwiêk-
szaj¹c niejako zasiêg swojej zabójczej dzia³alnoœci, i przyspiesza³a rozprzestrze-
nianie choroby. Niezale¿nie od ¿ywio³owoœci cz³owieka (grupa ludzi aktywnie
wbiegaj¹cych na scenê, krzycz¹cych i wymachuj¹cych piêœciami) czy od
prze¿ywanej chwili (uczestnicy uroczystoœci weselnej) zaraza atakowa³a ka¿de-
go. Ofiary próbowa³y siê modliæ, lecz nadaremnie. Zaraza by³a bezwzglêdna
i bezwarunkowa. Bezbronni i chorzy ludzie w drgawkach i konwulsjach le¿eli
na ziemi. Pan m³ody beznadziejnie nosi³ swoj¹ umieraj¹c¹ wybrankê po ca³ej
scenie, niezale¿nie od trwaj¹cej i zmieniaj¹cej siê akcji. Trzyma³ j¹ póki graba-
rze nie zaczêli sprz¹taæ, dopiero w ostatniej scenie spektaklu. PóŸniej ich cia³a
zosta³y przykryte bia³ymi p³ótnami przez grabarzy w strojach Pulcinelli, a czêœæ
zosta³a wywieziona za pomoc¹ wózków wid³owych.

Tymczasem Fengi postanowi³ sprawdziæ, czy jego bratanek naprawdê osza-
la³. Tak rozpoczyna³a siê programowa scena pi¹ta40. Fengi wychodzi³ z za³o¿e-
nia, ¿e szaleñcy nie s¹ zdolni do „uprawiania mi³oœci”41. Podstawi³ Hamletowi
kobietê, jego przyrodni¹ siostrê (Mia Theil Have42), i wystawi³ go na próbê.
Nagle spektakl skupi³ siê na symultanicznych w¹tkach mi³osnych. Ca³oœci
nieustannie towarzyszy³a obecnoœæ i narracja Saxo. Hamlet spotka³ siê ze swoj¹
przyrodni¹ siostr¹, a ich ruchy by³y odzwierciedleniem balijskiego tañca
mi³oœci z elementami orixás43. Czuwaj¹cy Saxo delikatnie przykrywa³ ich
kocem, jakby chroni¹c ich intymnoœæ i jednoczeœnie daj¹c jasno do zrozumie-
nia, ¿e przyrodnia siostra odda³a siê Hamletowi. Ostatecznie Saxo obserwowa³,
jak zakryta para schodzi³a ze sceny. Mimo i¿ kobieta zosta³a podstawiona przez
Fengiego, nie zdradzi³a Hamleta. Wœród cudzoziemców równie¿ mo¿na by³o
zaobserwowaæ pary w mi³osnym uœcisku. Jedn¹ z nich by³a m³oda para przy
stole weselnym. Natomiast kawa³ek dalej, na ziemi znajdowa³a siê kolejna.
Le¿¹ca kobieta by³a ubrana jak wyjêta z wyobra¿eñ zachodnia prostytutka.
W tle sceny rozbrzmiewa³ Butoh, czyli pieœñ mi³osna, a wokó³ tañczyli balijscy
artyœci44. Wszystko to wprowadza³o w bardzo intymny klimat.

W tej wyj¹tkowej chwili udzia³ wziêli równie¿ Gerutha (Roberta Carreri)
z Fengim45. Poruszali siê jak m³odzi zakochani w trakcie zalotów. Geruthe
kusi³a i nêci³a swojego nowego partnera. Królowa, jak stwierdzi³a Carreri, by³a
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kobiet¹ nale¿¹c¹ do miejsca, a w³aœciwie bêd¹c¹ miejscem. Symbolizowa³a
dom, a jako ¿ona nale¿a³a do swojego mê¿a, który strzeg³ jej domu. Od chwili
œmierci Orvendila Geruthe zosta³a sama i bezbronna. Potrzebowa³a mê¿czyzny,
który zaopiekowa³by siê ni¹ i domem. W nowej sytuacji œwiadomie wykorzys-
ta³a mordercê mê¿a, swojego szwagra, by przej¹³ nad wszystkim pieczê. Geruthe
by³a bardzo praktyczn¹ osob¹. Wiedzia³a, czego potrzebuje, by utrzymaæ dom
w porz¹dku. Buntownicza postawa syna, który nie chcia³ siê dostosowaæ, by³a
dla niej bardzo bolesna. W chwili gdy Hamlet zabi³ swego wuja, Geruthe
musia³a ponownie skonfrontowaæ siê z now¹ rzeczywistoœci¹. Zaakceptowa³a
sytuacjê i fakt, ¿e teraz to jej syn przejmie opiekê i w³adzê nad domem46.
Tymczasem mi³osne zaloty trwa³y do koñca sceny pi¹tej.

Kolejn¹ intryg¹ Fengiego by³ plan szpiegowania Hamleta podczas jego
spotkania z matk¹ (Roberta Carreri). W rolê doradcy Fengiego wcieli³a siê Cris-
tina Wistari Formaggia, co jest dowodem na to, ¿e Barba nie scala³ na trwa³e
aktora z jedn¹ postaci¹, ale swobodnie nim ¿onglowa³. Uto¿samianie Cristiny
wy³¹cznie z rol¹ Orvendila prowadzi³oby tutaj do pochopnej i bardzo b³êdnej
interpretacji. Postaæ doradcy równie¿ by³a zaczerpniêta z tekstu Grammaticusa.
W szekspirowskim Hamlecie jego cechy by³y przypisane Klaudiuszowi.

Zgodnie z planem g³ówny doradca z ukrycia pods³uchiwa³ Geruthe i jej syna.
Matka próbowa³a udobruchaæ i przytuliæ Hamleta, jednak ten wyrywa³ siê jej
i nie ukrywa³ ¿alu, jaki mia³ do niej za poœlubienie mordercy jej mê¿a, a jego
ojca. Ksi¹¿ê nie rozumia³ pragmatycznego podejœcia Geruthe. Ostatecznie
Hamlet podda³ siê emocjom i zacz¹³ ch³ostaæ matkê lin¹, któr¹ ca³y by³ oplecio-
ny, a raczej spêtany. Przerwa³ dopiero, gdy us³ysza³ krzyk pods³uchuj¹cego
doradcy, który próbowa³ pomóc królowej. Po wyci¹gniêciu go z ukrycia Hamlet
bez skrupu³ów udusi³ szpiega. Usi³owa³ znów zaatakowaæ matkê, jednak zjawi³
siê, zwabiony krzykiem, Fengi wraz ze œwit¹. Z³apanego Hamleta wynieœli
przywi¹zanego do drewnianego pala. Ksi¹¿ê przypomina³ zdobycz schwytan¹
przez myœliwych. Nadgarstkami i kostkami by³ w dwóch miejscach przymoco-
wany do pala, podczas gdy reszta cia³a bezwiednie zwisa³a. Scena przywo-
³ywa³a na myœl równie¿ obcych najeŸdŸców, którzy upolowali „dzikiego”.
Kolor skóry Hamleta wpisa³ siê w kolonialn¹ wizjê podbitych ludów i terenów.
Nastêpnie na scenie pojawili siê znajomi grabarze, którzy znów bezceremonial-
nie za pomoc¹ taczki pozbyli siê zw³ok doradcy.

Sytuacja Hamleta zmieni³a siê, gdy spotka³ on swego przyrodniego brata
(Akira Matsui). W tekœcie Grammaticusa wraz z siostr¹ byli wiernymi poplecz-
nikami Hamleta. U Barby by³ on uosobieniem motywu lojalnego japoñskiego
wojownika. Zgodnie z tym ofiarowa³ mu swój samurajski miecz, czyli wiern¹,
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bezwarunkow¹ pomoc i solidarnoœæ. Gdy wspólnie wrócili na zamek, ¿¹dny
zemsty ksi¹¿ê nie by³ ju¿ opleciony bia³¹ lin¹. Ubrany by³ w kamizelkê z tygry-
sim wzorem, co przywo³ywa³o skojarzenia dzikoœci i nieokie³znania. Najpierw
zosta³ wyszydzony, jednak po uduszeniu jednego z ludzi Fengiego nikomu nie
by³o ju¿ do œmiechu. Dosz³o do walki, w której dziêki du¿ej pomocy przyrod-
niego brata wygra³ Hamlet. Ksi¹¿ê wbi³ le¿¹cemu na ziemi Fengiemu sztylet
w usta. Do poleg³ego momentalnie podbieg³a Geruthe i zaczê³a op³akiwaæ go za
pomoc¹ dok³adnie te samej pieœni, któr¹ œpiewa³a po utracie pierwszego mê¿a.
Geruthe rozpacza³a nad kolejn¹ tragedi¹, poniewa¿ Hamlet swoj¹ zemst¹
zrujnowa³ jej nowo powsta³y œwiat. Zgodnie z tekstem Grammaticusa i wed³ug
Carreri Geruthe by³a kobiet¹ ¿yj¹c¹ w krwawych czasach, w których ka¿dy na
swój sposób walczy³ o przetrwanie. Wykorzysta³a mê¿czyznê, a nawet uwo-
dzi³a go, by zapewniæ sobie i jej domowi bezpieczeñstwo.

Po wszystkim na scenê wkroczy³a ma³a towarzyszka Hamleta. Odzia³a go
w bia³¹, eleganck¹ marynarkê i przynios³a miskê z wod¹. Hamlet umy³ w niej
twarz i rêce, zarówno rzeczywiœcie, jak i symbolicznie. Obmy³ siê z krwi
i szarpaniny, w której bra³ udzia³, i jednoczeœnie ze zbrodni na wuju, jak¹ przed
chwil¹ poczyni³. Cia³o Fengiego, podobnie jak inne, zosta³o bezrefleksyjnie
wywiezione na taczce. Do Hamleta podbieg³a nagle jego przyrodnia siostra.
W trakcie mi³osnego uœcisku Hamlet da³ tajemny znak teraz ju¿ swoim pod-
w³adnym. Poprowadzili zakochan¹ kobietê do stoj¹cej na o³tarzu misy z wod¹.
Trzymaj¹c j¹ mocno za g³owê, zaskoczon¹ ca³ym zajœciem, utopili szybko
i bezlitoœnie. Jej martwe cia³o le¿a³o na œrodku sceny. Wtedy Saxo, trzymaj¹c
czaszkê w d³oniach, og³osi³, ¿e Hamlet wprowadzi³ zasady nowego porz¹dku.
Ksi¹¿ê sta³ siê cz³owiekiem okrutnym, niezdolnym do mi³oœci. Od tej pory sta³
siê w³adc¹, który bêdzie trzyma³ swój naród tward¹ i mocn¹ rêk¹ i nigdy go nie
puœci. Niektóre z zasad jego nowego porz¹dku g³osi³y, ¿e:

– Mê¿czyŸni i kobiety ponad wszystko przedk³adaj¹ strach, pieni¹dze i przy-
jemnoœæ. Przemoc budz¹ca strach, oferowane przyjemnoœci i pieni¹dze to trzy
g³ówne narzêdzia w³adzy.

– Jeœli jesteœ s³aby, nie zgadzaj siê na kompromisy. Jeœli chcesz os³abiæ wro-
ga, podaj mu rêkê do zgody i zaoferuj pakt.

– Nigdy nie przestrzegaj paktu. Natomiast nie pozwalaj sojusznikowi na jego
z³amanie.

– Jeœli torturujesz mê¿czyznê, nie zabijaj go. Uwolnij go i pozwól, by by³
twoim psem. Jeœli torturujesz kobietê, zabij j¹.

– Zdrada jest nieunikniona. ZdradŸ, nim bêdziesz zdradzonym47.
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Nastêpnie Hamlet zacz¹³ biegaæ od jednej strony sceny do drugiej i piaæ jak
kogut (wspomniany wy¿ej symbol mêskoœci i dzikoœci), jakby og³asza³ na
wszystkie strony swego królestwa o swoim panowaniu i nowym porz¹dku. Po
chwili ubra³ swoj¹ ma³¹ towarzyszkê w tradycyjny balijski strój wojownika
i poda³ jej miecz. Z r¹k Saxo wzi¹³ czaszkê, a dziewczynka, dotykaj¹c jej
d³oni¹, z³o¿y³a przysiêgê. Eric Exe Christoffersen stwierdzi³, ¿e jest to przysiê-
ga wiecznej wiernoœci48. S¹dzê, ¿e ubranie jej w strój balijskiego wojownika
i ukoronowanie by³o metafor¹ procesu przejœcia, od spokojnego Hamleta –
ksiêcia, do Hamleta – wojownika, gwa³townego i bardziej okrutnego od jego
poprzedników. Koronuj¹c j¹, Hamlet odda³ ho³d w³asnemu nowemu usposobie-
niu, jego wewnêtrznemu wojownikowi. Sta³ siê bli¿szy Fortynbrasowi, zw³asz-
cza temu z wiersza Zbigniewa Herberta, ni¿ Szekspirowskiej postaci. Jego
zasady nowego porz¹dku wydawa³y siê sformu³owane wedle zasad makiaweliz-
mu, a nie na wzór parenezy dobrego i sprawiedliwego w³adcy. Dziewczynka,
stoj¹c na o³tarzu, wykona³a balijski taniec wojownika49. Saxo, choæ jako mnich
zdruzgotany krwawymi dziejami, nadal nieprzerwanie towarzyszy³ biegowi
zdarzeñ. Tak jak wczeœniej pomóg³ paœæ Orvendilowi, tak teraz poda³ Hamleto-
wi czaszkê, tê sam¹, która na pocz¹tku spektaklu stanowi³a czêœæ szkieletu
samego bohatera. Przesz³oœæ Hamleta przenika³a siê z teraŸniejszoœci¹ Saxo.
Zamyœlony w³adca sta³ wyprostowany, trzymaj¹c czaszkê, i zapatrzy³ siê
w przestrzeñ, jakby próbowa³ zobaczyæ przysz³oœæ. Czaszka by³a tutaj symbo-
lem w³adzy i jednoczeœnie zapowiedzi¹ krwawych rz¹dów. Sta³a siê uosobie-
niem, zmaterializowan¹ form¹ zasad nowego porz¹dku. Za³o¿enia panowania
Hamleta by³y bliskie tym makiawelistycznym, g³osz¹cym, ¿e w³adza ma byæ
skuteczna, ale niekoniecznie sprawiedliwa. W ten sposób uzasadnia siê wszel-
kie dzia³ania w³adcy. W tym samym czasie na scenie pojawili siê Orvendil
i Fengi, by jeszcze raz, ale w zwolnionym tempie, pokazaæ swoj¹ bratobójcz¹
walkê. Wygl¹da³o to tak, jakby chcieli dobitnie zademonstrowaæ, ¿e dzieje
œwiata s¹ brutalne, a historia sk¹pana jest we krwi. Na koniec po³o¿yli siê
powoli na ziemi i zasnêli jak dzieci, objêci, z g³owami zwróconymi do siebie.
Wed³ug scenariusza w chwili gdy ma³a Balijka tañczy³a obok poleg³ych braci,
którzy po raz drugi siê pojedynkowali, dosz³o do tej symultanicznoœci tañca
i jednoczeœnie do po³¹czenia siê jawy i snu50.

Nowy w³adca ustanawia³ swój w³asny porz¹dek na ziemi pe³nej trupów, ofiar
zarazy. Patrzy³ w przestrzeñ, jakby czegoœ wypatrywa³. W tym momencie
zachodzi³o coœ w rodzaju antycypacji. Ksi¹¿ê dostrzega³ zbli¿aj¹c¹ siê nie-
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uchronnie przysz³oœæ, przewidywa³ nadchodz¹ce losy. Trzymana przez Hamleta
czaszka nabra³a kolejnego znaczenia. Obok symboliki przemijania czy Nowego
Porz¹dku Hamleta, czaszka by³a tutaj równie¿ metafor¹ plag, jakie spada³y na
ludzkoœæ. Przygl¹daj¹c siê historii, widzimy, ¿e wiêkszoœæ klêsk i zaraz sprowa-
dzali jedni ludzie na innych. Cz³owiek z ró¿nych pobudek: czy to z chêci zdo-
bycia w³adzy, pieniêdzy, presti¿u, czy te¿ nowego terytorium, wielokrotnie sta-
wa³ siê dzik¹ besti¹, nios¹c¹ innym zag³adê. Chciwi kolonizatorzy nie tylko
grabili wiekowe cywilizacje, lecz tak¿e przywozili z sob¹ zachodnie choroby,
które dziesi¹tkowa³y miejscowych. W przedstawieniu wraz z Królow¹ szczu-
rów na powierzchniê wyszli jej podw³adni, nosiciele zarazy. Szczury, choæ
niewidzialne, tutaj jako wrogowie rasy ludzkiej zbiera³y swoje ¿niwo51. Ludz-
koœæ w ci¹gu wieków oddala³a siê od tego okrucieñstwa i swojej ciemnej prze-
sz³oœci, jednak¿e Barba pozostawi³ nas bez z³udzeñ. Czaszka by³a tutaj równie¿
metafor¹ antyorientalistycznego g³osu czy te¿ pewnego rodzaju manifestu.

Wychodz¹cy na scenê Saxo og³osi³, ¿e nastêpnego dnia zamiast przez ptaki
wszyscy zostan¹ zbudzeni przez psy52. S³owa te by³y zapowiedzi¹ nadejœcia
czasów nieludzkiej obojêtnoœci i brutalnoœci. Nawi¹zywa³y do sytuacji, któr¹
Barba opisa³ w programie sztuki. Gdy przyjecha³ po raz pierwszy na zamek
w Elsinore, ciszê przerwa³o dzikie szczekanie kilku psów. Nasunê³o mu to
nowe skojarzenia. Grammaticus ¿y³ w czasach etosu rycerskiego, parenezy
dobrego w³adcy i jednoczeœnie w bardzo brutalnym okresie historycznym53.
Aktualnie œredniowieczne wzorce, zdaniem Barby, praktycznie nie funkcjonuj¹,
natomiast ludzkie okrucieñstwo i walka o w³adzê s¹ ponadczasowe. Ujadanie
dzikich psów jest tutaj bardziej adekwatne ni¿ sielankowe ptasie trele.

Ogromnie wa¿ny jest fakt, ¿e w spektaklu Barby historia Obcych – cudzoziem-
ców trwa³a znacznie d³u¿ej ni¿ w¹tek duñskiego ksiêcia54. Z³y los, ucieczka
z ojczyzny, a nawet epidemia nie pokona³y i nie pozbawi³y przybyszów ochoty
do ¿ycia. Na dziedziniec wesz³y dwie kobiety z wózkiem dzieciêcym oraz
mê¿czyzna. Rozsiedli siê pod o³tarzem, w samym centrum sceny. Œmiej¹c siê
i rozmawiaj¹c, nie zwrócili najmniejszej uwagi na le¿¹ce wokó³ cia³a ani na
nowego w³adcê. Pozostali na swoim miejscu jeszcze d³ugo po zejœciu ze sceny
Hamleta i postaci bior¹cych udzia³ w jego historii. Jakby nie zauwa¿yli koñca
spektaklu lub jakby stanowili dowód na to, ¿e s¹ czymœ zupe³nie odrêbnym od
dziejów Hamleta. Jak gdyby ca³y spektakl dzia³ siê w innym wymiarze. Wi-
dzom natomiast zosta³o dane ogl¹daæ te dwa œwiaty naraz. Barba pokaza³, ¿e
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ich historia nie zamknê³a siê wraz z dramatem Hamleta, wrêcz przeciwnie –
sprawia³a wra¿enie, jakby siê nie mia³a zamiaru skoñczyæ.

„Spektakl sk³adaj¹cy siê z fragmentów pozostaje fragmentaryczny,

chyba ¿e wykopuje œcie¿kê do g³êbszej jednoœci”55

Analizuj¹c spektakl Ur-Hamlet, nie sposób pomin¹æ zagadnieñ z zakresu
postkolonializmu. Epokê, w której powsta³ Szekspirowski Hamlet, kojarzy siê
z najwa¿niejszymi odkryciami geograficznymi, a tym samym z podbojami
i masakrami na tle kolonialnym. U Barby Obcy – NajeŸdŸcy jeszcze niczego nie
narzucali, ale zaczêli modyfikowaæ rzeczywistoœæ, np. zmian¹ o³tarza na stó³
weselny. Katastrofaln¹ w skutkach ingerencj¹ by³o przywleczenie z sob¹
zarazy. Europejczycy s¹ ci¹gle jeszcze obarczeni i skrzywdzeni myœleniem
kolonialnym. Ludzie gatunkowo dziel¹ rzeczywistoœæ, jednak czêsto nie zdaj¹
sobie sprawy, ¿e to, jak coœ zosta³o podzielone, jest uwarunkowane kulturowo.
W myœleniu europejskim dominuj¹cy jest etnocentryzm, wisz¹ce nad nami
widmo kolonializmu, który prowadzi do nieznajomoœci teatru azjatyckiego.
Wed³ug Barby ow¹ ignorancjê usprawiedliwia siê przekonaniem, ¿e teatr
azjatycki ¿ywi siê doœwiadczeniami dla Europejczyków nieistotnymi, zbyt
egzotycznymi, by mog³y byæ u¿yteczne. Prowadzi to do niwelowania bogactwa
teatrów azjatyckich i – co gorsza – okreœlania ich mianem „orientalnych” lub do
otaczania ich czci¹ jak jakieœ sanktuarium. Barba stwierdzi³, ¿e odrzucaj¹c
etnocentryzm, aktor ma szansê okreœlenia swojej to¿samoœci zawodowej oraz
odkrycia w³asnego miejsca w „tradycji wszystkich tradycji”56. Samo okreœlenie
„orientalizmu” jest naszym europejskim wytworem. Jest to wynalazek, nie
obiektywnie istniej¹ca rzeczywistoœæ. Badacz postkolonializmu Edward Said
stwierdzi³, ¿e kszta³towanie percepcji zachodzi przez dyskurs. Odnosz¹ce siê do
Wschodu okreœlenie „Orient” jest stosowane od XVIII wieku, czyli od momentu
gdy Wschód zacz¹³ byæ kolonizowany i opisywany przez jêzykoznawców,
archeologów, historyków, pisarzy czy te¿ polityków. Jest to tragiczny w skut-
kach wytwór kolonialny, w wyniku którego ca³¹ kulturê Wschodu z jej
bogactwem i ró¿norodnoœci¹ bezlitoœnie ujednolicono. Nowa, oczywiœcie bar-
dziej przystêpna kolonizatorom rzeczywistoœæ zosta³a skonstruowana przez
dyskurs wedle ukrytych w nim ideologicznych przes³anek57. Rasizm i ksenofo-
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bia kwit³y wraz z rozwojem kolonializmu. Potem usi³owano siê ich pozbyæ,
wypleniæ, jednak bezskutecznie.

W Ur-Hamlet, poza odniesieniami do postkolonializmu, kluczowe s¹ na-
wi¹zania do masowych mordów, do jakich dosz³o w historii ludzkoœci. Barba
zastosowa³ czaszkê jako symbol œmierci nie tyle indywidualnej, ile masowej.
Jak stwierdzi³ Christoferssen, re¿yser nawi¹za³ do mordów drugiej wojny
œwiatowej, masakry w Kambod¿y za rz¹dów Pol Pota oraz do mordów w by³ej
Jugos³awii58. XX wiek w pojêciu ludzi wspó³czesnych jest okresem znacznie
mniej krwawym od epoki œredniowiecza. Cywilizowany, z rozwiniêt¹ demo-
kracj¹ – nie pasuje do okrutnych zwyczajów wieków œrednich. Okazuje siê tym-
czasem, ¿e ludzie aktualnie walcz¹cy o w³adzê s¹ tak samo okrutni i bezwzglêd-
ni jak ci sprzed stuleci, a ich pobudki s¹ podobne. Zmianie ulegaj¹ jedynie
formy, metody i narzêdzia zabijania.

Dziœ, jak stwierdzi³ Barba, ksenofobia, rasizm, przemoc i wojna nie chowaj¹
siê za sprzecznymi interesami czy ideami o przysz³oœci naszego œwiata. Ukry-
waj¹ siê i rozwijaj¹ pod szyldem korzeni i cywilizacji. Kultury i cywilizacje
wydaj¹ siê przeciwstawiaæ sobie wzajemnie, tak jak ideologie kiedyœ z sob¹
kontrastowa³y. Taka sytuacja wydaje siê nale¿eæ do okresu œredniowiecza, a nie
do XX wieku. Stulecia wydestylowa³y i zindywidualizowa³y kultury59. Za-
chodz¹ce miêdzy nimi procesy s¹ d³ugie, subtelne, skomplikowane i czasem
niezrozumia³e. Natomiast w momencie gdy w akcjê wmiesza siê broñ, wszystko
staje siê znacznie prostsze. Barba uwa¿a³, ¿e w chwili gdy historia zaczyna mó-
wiæ takimi uproszczeniami, sztuka i kultura zostaj¹ spustoszone60.

„Pojêcie korzeni nie oznacza wiêzów trzymaj¹cych nas na trwa³e

w jakimœ miejscu, ale etos, który pozwala zmieniaæ miejsce”61

Barba jest znanym na ca³ym œwiecie re¿yserem, antropologiem i teoretykiem
teatru. Kazimierz Braun stwierdzi³, ¿e „jego teatralna antropologia i interkultu-
rowe podejœcie do teatru sta³y siê wa¿nymi kierunkami twórczoœci, a zarazem
pojmowania teatru w koñcu XX wieku”62. Po wielu latach sukcesywnej
twórczoœci projekt Ur-Hamlet by³ zupe³nie odmiennym i nowym procesem dla
ca³ego zespo³u Odin i szko³y ISTA. Wieloletnie przygotowania obejmowa³y
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pracê w takich miejscach jak Hiszpania, Polska, Dania, Holstebro, Kopenhaga
oraz oczywiœcie Bali. Prace koñcowe dotyczy³y po³¹czenia poszczególnych
elementów w ca³oœæ. Projekt mia³ ogromne znaczenie pedagogiczne. Nie
chodzi³o tylko o uczenie m³odych aktorów, lecz przede wszystkim o pobudze-
nie w nich ¿ywio³owej teatralnoœci, apetytu na sceniczn¹ rzeczywistoœæ i ¿ycie.
Pedagogika wed³ug Barby jest ofiarowaniem, nauczeniem i pobudzeniem
energii w aktorze i otrzymaniem jej z powrotem. Najwa¿niejsza w tym procesie
jest w³aœnie wymiana. Ludzie wzajemnie na siebie oddzia³uj¹63.

Barba stara siê udowadniaæ, ¿e uto¿samiaj¹c siê z kultur¹ teatru eurazjatyc-
kiego, ³¹czy z sob¹ dwie bardzo odleg³e od siebie ideowo i poró¿nione historycz-
nie tradycje64. Wed³ug niego prawdziwa wspó³praca zaczyna siê w wówczas,
gdy zapomina o dystansie geograficznym i kulturowym oraz o wszystkich ró¿-
nicach wcielonych w niepowtarzalnoœæ wspó³pracuj¹cych z nim ludzi. Dla Bar-
by nie istniej¹ tradycje ani idee czy religie. Dla niego s¹ tylko ludzie, którzy je
ucieleœniaj¹. Barba sprowadza sens tworzenia teatru do dzia³ania bez s³ów. Re-
¿yser, pisz¹c o teatrze eurazjatyckim, u¿ywa pojêcia „korzenie”, które od razu
t³umaczy, mówi¹c, ¿e akurat tutaj w ¿adnym przypadku nie oznacza ono wiê-
zów, które trzymaj¹ na sta³e w jednym, okreœlonym miejscu. „Korzenie” sym-
bolizuj¹ tutaj etos, który paradoksalnie pozwala na ci¹g³¹ zmianê miejsc. Jest to
si³a, która sprawia, ¿e artyœci s¹ zakorzenieni w samym centrum, dziêki czemu
maj¹ mo¿liwoœæ zmiany horyzontów. Si³a ta ujawnia siê zawsze wtedy, gdy ar-
tysta odczuwa potrzebê okreœlenia w³asnej – osobistej lub zbiorowej – tradycji
oraz je¿eli potrafi umieœciæ tê tradycjê w kontekœcie ³¹cz¹cym j¹ z innymi, od-
miennymi, ró¿norodnymi tradycjami65.

W jednej ze swoich ksi¹¿ek Barba pisa³, ¿e

Celem nie jest identyfikowanie siê z tradycj¹, ale budowanie j¹dra wartoœci, osobistej
to¿samoœci, zarazem zbuntowanej i lojalnej wobec w³asnych korzeni. Droga do tego
celu prowadzi zawsze przez precyzyjnie zorganizowan¹ praktykê, która ustanawia
nasz¹ to¿samoœæ zawodow¹. Rzemieœlnicza kompetencja przekszta³ca pewien stan
w osobiste powo³anie, a w oczach innych – w przeznaczenie, które mieœci i dziedzic-
two, i tradycjê66.

To w³aœnie praktyka w zakresie rzemios³a, zdaniem Barby, w³¹cza go w tra-
dycjê oraz umo¿liwia stanie siê w przysz³oœci dziedzictwem dla innych. Dla re-
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¿ysera istotne jest umieszczanie danej tradycji w kontekœcie, tak by mog³a two-
rzyæ spójn¹ ca³oœæ z innymi tradycjami. Wtedy wed³ug niego tradycja odkrywa
swoje miejsce w „tradycji wszystkich tradycji”67.

„Abstrakcyjny termin teatr w rzeczywistoœci wskazuje na zjawiska,

które nie s¹ jednorodne, które maj¹ granice stworzone przez nie same

i przez ich kontekst”68

Eksperyment, jakim by³ spektakl Ur-Hamlet, wed³ug Dworakowskiej poka-
za³, ¿e miêdzykulturowa wspó³praca wymaga odwagi, kompromisów, a nawet
bezczelnoœci. W Ur-Hamlecie aktorzy grali zgodnie z w³asn¹ tradycj¹ wyko-
nawcz¹. Jednoczeœnie prowadzi³o to do tego, ¿e siê w jakiœ sposób jej sprzenie-
wierzali. Wystêpowali poza swoim osobistym kontekstem kulturowym i tym
samym zgodzili siê na ingerencjê w integralnoœæ tradycyjnego przedstawienia
oraz na wykorzystanie jego fragmentu w zupe³nie odmiennym celu69. Przy-
k³adem takiej ingerencji jest balijski taniec, którego jak wykaza³am wczeœniej,
nie mo¿na odseparowaæ od kontekstu religijnego ani od rytua³u. Z kolei sam
aktor, ka¿dego ze wspó³pracuj¹cych teatrów, pos³uguje siê w pracy specyficzn¹
dla siebie terminologi¹, która charakteryzuje m.in. sekwencjê i rodzaj ruchów,
charakter bohatera, nastrój sceny. Podczas prób z artystami odmiennych kultur
ta „jedyna” i wyj¹tkowa terminologia stawa³a siê nagle „jedn¹ z wielu”. Aktor
w nowej sytuacji musia³ nagle przyzwyczaiæ siê do nieznanych wczeœniej
rytmów i odmiennej estetyki70.

Dworakowska zaobserwowa³a jednak, ¿e mimo wielu niedogodnoœci wspó³-
dzia³anie w trakcie prób do Ur-Hamleta by³o mo¿liwe, poniewa¿ dotyczy³o pra-
ktyki w obrêbie tego samego rzemios³a. Opisuj¹c strukturê miêdzykulturowego
teatru, stwierdzi³a, ¿e aktorzy Theatrum Mundi byli cz³onkami jednej kultury,
jak¹ tworzy teatr. Wszyscy akceptowali wspólne wzorce i normy zachowañ,
mimo ¿e wywodzili siê z innych tradycji. Panowa³a wœród nich zgoda co do
przedstawienia, czyli wartoœci najwa¿niejszej. Re¿yser natomiast znajdowa³ siê
na pozycji nadrzêdnej i mia³ wyj¹tkowe prawo, w przeciwieñstwie do antropo-
loga, do ingerencji w kulturê w imiê wspólnego celu71. Ten swoisty barter dla
Odin Teatret by³ wymian¹ przejawów kultury i nie tylko oferowa³ wgl¹d w inne
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formy ekspresji, lecz tak¿e by³ interakcj¹ spo³eczn¹, która siê przeciwstawi³a
i rzuci³a wyzwanie wszelakim uprzedzeniom, jêzykowym problemom oraz ró¿-
nicom w myœleniu, os¹dzaniu i w zachowaniu72.

„Przedstawienie pe³ne wiatru. Wiatru nie widaæ, za to wszyscy

dostrzegaj¹ jego skutki”73

Nadrzêdnym celem Barby by³ powrót do Ÿróde³. Œwietnym tego przyk³adem
by³ w³aœnie Ur-Hamlet. Za³o¿yciel Odin Teatret, tworz¹c spektakl, d¹¿y³ do
zag³êbiania siê w podstawach, fundamentach badanych przez niego kultur. Ju¿
samo odniesienie siê re¿ysera do ma³o znanego tekstu œredniowiecznego, a nie
do popularnego dramatu renesansowego, by³o bardzo znacz¹ce. Tutaj mia³ do
czynienia z m.in. symbolicznym Ÿród³em kultury, jakim sta³a siê kronika
œredniowiecznego mnicha. Wp³ynê³y na to przede wszystkim dwa czynniki. Po
pierwsze œredniowieczna kronika Grammaticusa przyczyni³a siê do pobudzenia
œwiadomoœci narodowej Duñczyków. Po drugie zawarta w kronice historia
Amlethusa sta³a siê podstaw¹ dramatu, który na zawsze wpisa³ siê w po-
wszechn¹ historiê teatru. Id¹c dalej tym tropem, Barba w swoim przedstawieniu
skupi³ siê na tradycyjnych teatrach z Bali oraz Japonii. Gra aktorów pozosta-
wa³a czysta, a w zestawieniu z innymi tradycjami stawa³a siê bardziej wyraŸna.
Podobne zale¿noœci widoczne by³y równie¿ w innych spektaklach Odin Teatret.
The Million oraz Ego Faust to przyk³ady przedstawieñ Barby, w których
równie¿ wystêpowa³y z sob¹ i obok siebie ró¿norodne tradycje, takie jak indyj-
ski teatr Kathakali czy balijski teatr tañca Gambuh. Barba, skupiaj¹c siê na
Ÿród³ach, docenia³ wartoœæ aktualnych po dziœ dzieñ rytua³ów. Analizuj¹c
taniec, muzykê i œpiew w kulturze balijskiej, re¿yser mia³ œwiadomoœæ, ¿e s¹
one scalone z religijnoœci¹ Balijczyków. Nie ma mo¿liwoœci oddzielenia ich od
rytua³u. Barbê fascynowa³y tak¿e Ÿród³a w postaci archetypów, czyli prototypo-
wych zjawisk widocznych we wszystkich kulturach. Motywy z kroniki Gram-
maticusa, które zosta³y wykorzystane przez Szekspira, sta³y siê ponadczasowy-
mi archetypami. To w³aœnie na pierwotnych wyobra¿eniach i wzorcach postê-
powania Barba opiera³ idee preekspresywnych zachowañ, które dociera³y do
uniwersalnych pok³adów œwiadomoœci widzów Odin Teatret. Motyw zemsty,
jako temat przewodni Ur-Hamleta, nale¿y do takich zjawisk, poniewa¿ jest
obecny we wszystkich kulturach na ca³ym œwiecie. Podobnie jest w przypadku
odczuwania ¿alu po utracie bliskiej osoby, po¿¹dania drugiego cz³owieka czy
te¿ z motywem walki o w³adzê.
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Barba, czerpi¹c ze Ÿróde³ tradycji, poszukiwa³ uniwersaliów spotykanych we
wszystkich kulturach. Niezale¿nie od krytyki i rezultatów za ka¿dym razem
w swoich spektaklach ukazywa³ ró¿norodnoœæ badanych teatrów. W³aœnie
dziêki dzia³alnoœci Odin Teatret i nawo³ywaniu Barby do odrzucenia etnocen-
tryzmu europejscy widzowie mieli mo¿liwoœæ ujrzenia, chocia¿ czêœciowo,
bogactwa i zró¿nicowania Wschodu. Barba, jako re¿yser i antropolog teatru, na
zawsze wpisa³ siê w jego historiê. Twórca Odin Teatret przez kilkadziesi¹t lat
pracy pozosta³ wierny samemu sobie.

RETURN TO THE SOURCES. UR-HAMLET STAGED BY ODIN TEATRET

S u m m a r y

This work deals with Eugenio Barba’s spectacle Ur-Hamlet, which is the culmination of many
decades of his work and experience, as well as facilitates taking a global insight into the
inter-cultural cooperation present in the activity of Odin Teatret founded by Barba. First, the
author presents the theme of the spectacle. Then she goes on to show the main process of
development of Barba’s idea and concept. The key stage in creating the spectacle is work on old
documents, primarily on Saxo Grammaticus’s Danish chronicle. The story of the Danish Prince
Amlethus is the archetype of Shakespeare’s Hamlet. Next, the author begins to interpret and
analyze Ur-Hamlet. The spectacle is the most spectacular and unusual adaptation of the fate of the
Danish Prince. Barba’s story includes no ghosts or Hamlet’s moral dilemmas, which were so vital
for Shakespeare. Here Hamlet is very determined and brutal. He knows perfectly well what he
wants and nothing else matters to him, not even his love for his foster sister. What is important,
Barba – beside the bloody story of Hamlet – raises the issue of colonialism. Suddenly and
unexpectedly, there are foreigners, followed by a plague – the Queen of rats – who appear in
Hamlet’s story. The foreigners are probably aliens from the West who have come to the East
together with their misunderstanding. They may as well be immigrants escaping, for example,
a war, hunger or in need to find a better place to live for themselves and their offspring. Barba
creates an intercultural theater and the spectacle under analysis is the best example of that. The
audience can see a surprising world in which they come to deal, for example, with a black
Afro-Brazilian Hamlet, the Prince’s mother representing the regular European features, Hamlet’s
father of Balinese origin, and an uncle of the protagonist. Barba’s critics sometimes blame him for
his colonial thinking and upbraid him for that his activity interferes in the traditional and so far
‘clean’ theatrical plays. The director defends himself by claiming that, through his intercultural
projects and collaboration, individual groups can find their individual voice. Thanks to the
activity of Odin Teatret and Barba’s calling for rejection of ethnocentrism, European spectators
are able to see, even if partially, the richness and diversity of the East. It is a fact that Barba’s
performances are extraordinary and do change the face of contemporary theater, which is
exemplified by Ur-Hamlet.
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