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Ur-Hamlet Odin Teatret

Ur-Hamlet jako zwienczenie dotychczasowej dzialalnosSci
Eugenia Barby i Odin Teatret

Dziatalnos¢ Odin Teatret skupia si¢ na miedzykulturowych eksperymentach
teatralnych. Grupa zajmuje si¢ rowniez badaniem zagadnien antropologii teatru.
Eugenio Barba — rezyser, a zarazem tworca grupy Odin Teatret — przez swoje
spektakle i zawarte w nich zachowania preekspresywne stara si¢ dociera¢ do
uniwersalnych pokladow $wiadomosci swoich odbiorcow.

Zjawiskiem, ktére potaczyto caty dorobek kilkudziesigcioletniej dziatalnosci
Barby i jego doswiadczen oraz ktére dato catosciowy wglad w migdzykultu-
rowa wspolprace, byt wilasnie spektakl Ur-Hamlet. Przygotowujac go, Barba
wykorzystat sredniowieczny tekst, wybrat z niego to, co uznat za najistotniej-
sze, a nastgpnie wbudowat w niego wspotczesne konteksty. Poruszyt temat
masowych grobow (masakry, morderstwa), motyw cudzoziemcow z odleglych
krain oraz wykorzystal efekty wieloletniej kolaboracji odlegtych i réznorodnych
tradycji teatralnych. Przedstawienie bylo zwienczeniem wielu lat wspolnych
prob, treningdéw i réznorodnych sesji. W chwili tego niezwyktego potaczenia
odmiennych tradycji bardzo wazna, zdaniem Barby, byta indywidualna tozsa-
mos¢ 1 jej zachowanie. Nawet w wykonywanych wspolnie w trakcie spektaklu
piesniach stycha¢ bylo poszczegdlne indywidualnosci, réznice. Tutaj nie cho-
dzito o dopasowanie sie, udawanie obcej sztuki, probe jej wykonania, ale o stwo-
rzenie zgranej catosci. Kazdy na swoj sposob, ale jednak wspdlnie. Pomimo
wymieszania roznorodnych tradycji zadna si¢ nie zatracala. Wedlug Barby
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dzialo si¢ co$ zupeinie odwrotnego — projekt pomagal grupom odnalez¢,
poglebi¢ i umocni¢ swoja zbiorowa tozsamosc'.

Odkrywanie samego siebie dzieki obcowaniu z inng kultura to jedno z gtéw-
nych zatozen dziatalnosci Barby. ,Kontakt z innymi $wiatami staje si¢
sposobem dotarcia do samego siebie, do wlasnych korzeni, do swiata, do ktore-
go si¢ przynalezy. Zeby daé poczatek czemu$ innemu — tak wiasnie rezyser
thumaczy sens ,,dlugowiecznosci” swojego teatru. Wazny jest fakt, ze aktorzy
podczas przygotowan kazdego ze spektakli poszukiwali w indywidualny sposdb
wlasnych srodkéw przekazu i ekspresji. Ur-Hamlet jest podsumowaniem wielo-
letniej dziatalnosci Barby i jego zespolu. Na przyktadzie tego spektaklu
zamierzam zaprezentowac aktualne koncepcje rezysera, powstate w trakcie jego
indywidualnej drogi teatralnych poszukiwan.

W Ur-Hamlecie, podobnie jak w innych spektaklach Barby, ukrytych zostato
wiele warstw znaczen. Historia tytulowego bohatera stata si¢ pretekstem do
poruszenia roznorodnych problemdéw, m.in. do wyrazenia pogladu o krwawych
dziejach $wiata i poruszenia kwestii masowych migracji.

Spektakl Ur-Hamlet byt zwienczeniem wspolpracy zatozonej przez Barbe
Migdzynarodowej Szkoty Antropologii Teatru (International School of Theatre
Anthropology — ISTA) z Theatrum Mundi. Gléwna zasada i zadaniem dziatal-
no$ci Barby byla interkulturowa wymiana. Polegata ona na podrézach Odin
Teatret po calym $wiecie 1 na prezentowaniu swojej gry, umiejgtnosci oraz
warsztatu. Wedlug Barby wspomniana wymiana opierala si¢ na idei barteru,
czyli dostlownie — wymianie towaru za towar. Barter dla Barby nie byt skutkiem
ubocznym poszukiwania oryginalnosci. Jego przypadkowe powstanie opierato
si¢ na zasadach nie spektaklu, lecz spotkania. Aktorzy Odin Teatret obiecali na
to spotkanie przynies¢ co$ swojego i oczekiwali, ze gospodarze odwdzigcza sie
doktadnie tym samym. Ur-Hamlet byt efektem podobnej wspdtpracy. Spektakl
potaczyt w sobie m.in. aktorow teatru europejskiego, tancerzy i muzykow balij-
skich, japonskiego aktora No oraz afrobrazylijskiego tancerza orixdas. Wspdlnie
tworzyli zgrang i czytelna calos¢.

Dla Barby najwazniejsza jest praktyka i eksperymentowanie. Jego celem nie
jest identyfikowanie si¢ z okreslonymi tradycjami. Dazy on do budowania indy-
widualnej tozsamosci, jednoczesnie odwrdoconej od wlasnych korzeni i wobec
nich lojalnej. Cel ten wedtug niego mozna tylko przez praktyke, ktora okresla
tozsamo$¢ zawodowa. Fundamentalne dla Barby jest rowniez pozostanie w zgo-
dzie z samym soba.

L' 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 réznicy, ,Konteksty” 2005, nr 2, s. 133.
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Dla tworcy Odin Teatret niezwykle istotne sa aspekt odrzucenia i ucieczki
oraz ciagle chronienie odmiennosci calej grupy wzbudzajacej szacunek. Na
poczatku swej rezyserskiej drogi Barba dazyt do tego, by zerwaé wigzi, ktére go
ograniczaja. Nie chcial by¢ zakorzeniony w jednym narodzie, kulturze czy kla-
sie. Pragnal zapusci¢ korzenie w kraju wartosci, tam, gdzie nie ma zadnych gra-
nic. Poszukiwania odmiennych postaci, kultur byly prowadzone z pragnienia
ucieczki od wiasnej kultury i od tradycji teatralnych, w ktorych urodzili sig¢
cztonkowie Odin?. Stad tez wizerunek grupy. Powszechnie Odin Teatret znany
jest jako teatr transkulturowy, etnologiczny i antropologiczny. Obserwujac ich
spektakle, zauwazamy, jak odlegle kultury wzajemnie si¢ przenikaja, tworzac
zupehie nowy i zaskakujacy $wiat. Swietnym tego przyktadem jest Ur-Hamlet,
w ktorym widzimy europejskiej urody matke Hamleta, azjatyckiego pochodze-
nia ojca 1 wuja oraz Hamleta — czarnoskérego Afroamerykanina.

Spektakl jako ,,zywy organizm”*

Intytulacja przedstawienia, a konkretnie sam przedrostek Ur, wskazuje
jednoznacznie, ze Barba nie odwolywat si¢ do powszechnie znanego i popular-
nego Hamleta, ale do czegos, co powstato przed nim. Nieprzettumaczalny
przedrostek Ur ,,odsyta do Pra-poczatkow, Pra-fundamentu ezgzystencji’™.
Barba odniost si¢ do zrddet postaci Szekspirowskiego Hamleta. Rezyser
bazowal na kronice pierwszego narodowego dziejopisarza Danii, Saxo Gram-
maticusa. To w niej po raz pierwszy opisano histori¢ ksigcia Amlethusa. Barba
polemizowat z dzietem Szekspira i usitowat pokazac¢, ze dzisiejszemu swiatu
blizsze sa okrutne zasady panujace w Sredniowieczu niz renesansowe koncepcje
petne tadu i harmonii.

Omawiany fragment dunskiej kroniki, czyli Vita Amlethi Grammaticusa,
opisuje prawdziwg histori¢ wielkich, autentycznych czynow. Dramatopisarze
elzbietanscy wraz z Szekspirem skorzystali z fragmentow trzynastowiecznej
kroniki dotyczacych Amletha. Wystgpujace tam gtowne motywy przetozyli
wedle warto$ci estetycznych, tworzac wlasne spektakle. Sztuka Szekspira stata
si¢ ponadczasowym arcydzielem, ktére samo czgsto bylo inspiracjg dla innych
tworcow. Barba natomiast skupiat si¢ na tekscie Grammaticusa i w pewien
sposob polemizowat z elzbietanskim dramaturgiem. Motywy wykorzystane
przez Szekspira na zawsze weszly w $wiatowy kanon i staty si¢ archetypami

3 Zob. ibidem, s. 133-135.
* E. Barba, Spali¢ dom. Rodowdd rezysera, przet. A. Gérka, Wroctaw—Warszawa 2011, s. 38.

3 L. Trzcionkowski, Pytania o ,rzeczy pierwsze”, ,,Tygodnik Powszechny” 2003, nr 17,
http://www2.tygodnik.com.pl/tp/2807/kultura03.php (16.03.2012).
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aktualnymi do dzi$. Barba, nawiazujac do ponadczasowych motywdw, pokazat
swoj wlasny punkt widzenia i sposéb patrzenia na swiat. W tekscie Grammati-
cusa nie pojawiaja sie takie postaci jak Ofelia, Horacjo czy Duch Ojca. Srednio-
wieczna kronika przede wszystkim skupia si¢ na walce o wladze. Vita Amlethi
opowiada o dwodch gtownych konfliktach. Pierwszym jest bratobdjczy spor
miedzy ojcem Hamleta — Orverndilem i jego bratem — Fengiem, ktorego Szeks-
pir wiele lat pdzniej nazwat Klaudiuszem. Drugi dotyczy walki migdzy wujem
i jego bratankiem, synem zabitego wladcy. Barba, zaglgbiajac si¢ w oba teksty,
musiat ostroznie i umiejgtnie wyselekcjonowaé z nich to, co uznat za najbar-
dziej odpowiednie dla swojej wizji spektaklu.

Kolejnym kluczowym aspektem Ur-Hamleta byla jego oprawa muzyczna.
Stanowita nastgpny przyktad interkulturalnosci teatru Barby. Muzyka zostata
skomponowana przez Fransa Winthera. Opracowat on i zestawit ze sobg rdzne
rodzaje muzyki, tworzac tym samym swoisty dialog. Muzyka podkreslata akcje
na scenie i byla inspirowana $redniowiecznymi tonacjami w celu potaczenia jej
z okresem, gdy zostat napisany oryginalny tekst. Stowa czesci §piewanych byty
cytatami z tekstu Grammaticusa i zostaly zaczerpnigte wprost z Gesta Dano-
rum. Wprowadzone tradycyjne balijskie instrumenty i ich dzwigki mieszaty si¢
z muzyka Indii, Brazylii i Europy. Na orkiestr¢ i chor sktadat si¢ balijski Gam-
buh, réwniez balijska orkiestra Gamelan®, afrobrazylijska perkusja candomblé
oraz flet indyjski i zachodnie instrumenty, takie jak gitara, trabka czy akorde-
on’. Analizujac taniec, $piew i muzyke w kulturze balijskiej, trzeba pamigtac, ze
nie ma mozliwosci oddzielenia jej od rytuatu. Sa one scalone z religijnoscia Ba-
lijczykéw®. W calym spektaklu muzyka podkreslata akcje oraz w pewien spo-
sob manipulowala uwaga widzow. Poszczegdlne przejscia migdzy réznymi me-
lodiami sugerowaly zwrot akcji oraz podkreslaly napiecie poszczegodlnych
wydarzen. W zestawieniu scen z oprawg muzyczng Barba zachowat zasade de-
corum, tres¢ byta jak najbardziej adekwatna do formy. Barba w jednej ze swych
ksiazek stwierdzit, ze juz od pierwszej proby do nowego spektaklu muzyke trak-
towat jako najlepsze narzedzie wyostrzania dramaturgii organicznej, czyli spo-
sobu komponowania dynamizméw, rytmoéw, dzialan wokalnych i fizycznych
aktora w celu stymulowania w zmystowy sposdb uwagi widzow®. Muzyka
w Ur-Hamlecie ksztaltowala czas oraz rytm, splatajac i zestrajajac akcenty mu-

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).

% Zob. E. Barba, Spali¢ dom. Rodowdd rezysera..., s. 39.
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zyczne z sats, czyli bodzcami, akcentami energetycznymi aktora, lub im je
przeciwstawiajac. Muzyka w spektaklach stuzyta — zdaniem Barby — jako rama
1 spoiwo. Tworzyta otoczenie sytuacji i atmosfer¢ wokdt niej. W przedstawie-
niach miata sit¢ przywolywania przesztosci, budzita konotacje historyczne, po-
lityczne oraz geograficzne. Towarzyszyta akcji — jako komentarz lub réwno-
legte uczucie. Byla ekwiwalentem reakcji, tak jakby materializowata sposdb,
w jaki dzialanie sceniczne wywotywato oddzwiek w umysle i zmystach akto-
réw i widzow!'’.

Bardzo znaczaca w spektaklu byta rowniez przestrzen. Wszystko dziato si¢
na terenie legendarnego zamku Hamleta. Tytut spektaklu i miejsce wplywaly na
wyobrazni¢ widzow i wywotywaty gre skojarzen. Scena znajdowata si¢ na
dziedzincu zamku, pod gotym niebem. Otwarta przestrzen nawigzywala do
teatru antycznego.

Widzowie zasiadali na podwyzszeniach przypominajacych trybuny, ktoére
znajdowatly si¢ wokoét sceny. Dziedziniec byt praktycznie pusty. Wolne jeszcze
miejsce, przeznaczone dla orkiestry i choéru, rowniez znajdowalo si¢ na tych
swoistych trybunach. Na srodku sceny znajdowato si¢ podwyzszenie przypomi-
najace ottarz. W momencie rozpoczgcia spektaklu zapalono stojace pochodnie
oraz wniesiono kilkadziesiat mniejszych juz ptonacych. W trakcie spektaklu
staly na ziemi, niektoére z nich blisko szklanych mis z woda, co powodowato, ze
ich blask byl intensywniejszy. Mozna przypuszczaé, ze byla to metafora
odwiecznej walki zywiolow, co pasowatoby do krwawego kontekstu Ur-Hamleta.
Akcja rozpoczeta si¢ o zmierzchu, czyli dla kultury tradycyjnej w chwili
przejscia, w punkcie swoistej granicy migdzy tym, co nasze, dobre i znajome —
dniem, a tym, co obce, poddane mocom nadprzyrodzonym — nocg. Zjawisko
zmierzchu od zawsze znajdowalo si¢ gleboko w ogolnoludzkiej $wiadomosci,
niezaleznie od kultury, wieku czy indywidualnych uwarunkowan widzéw, i za-
wsze bylo obiektem lgku i fascynacji. Pora dnia, w potaczeniu z powstalg przez
pochodnie gra $wiatel i cieni, pobudzala coraz to nowe skojarzenia. Barba
w programie spektaklu podkreslal, ze naga przestrzen byta oswietlona pochod-
niami, ktore mogly by¢ zaréwno przenosne, jak i przymocowane do ziemi. Te
ruchome ptomienie modulowaty intensywnos¢ dziatan oraz postrzeganie prze-
strzeni. Aktorzy natomiast poruszali si¢ posrdd labiryntu pochodni oraz nosili je
w celu podkreslania — jak w malarstwie Rembrandta — fragmentoéw calych scen
lub detali!'’. Dzigki temu oczom widzow ukazata si¢ niezwykla gra $wiatet,
ktéra mimowolnie pobudzata wyobrazni¢ kazdego. Oswietlony fragment intry-

10 70b. ibidem, s. 91.

1'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).
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gowal, a takze potggowal ciekawos¢ widzow i sktaniat do zerkniecia, co pozo-
statlo w cieniu.

Noszace pochodnie balijskie tancerki w niektérych momentach dostownie
biegaty po scenie, by towarzyszy¢ istotnej dla danego momentu postaci i uwy-
datni¢ doniostos¢ jej dziatania. Doswietlaty 1 podkreslaty zarowno sceny poje-
dynkéw, jak 1 momenty o charakterze mitosnym, petne czutosci. W ksiazce
Spali¢ dom. Rodowdd rezysera Barba opisal, jak znaczace i jednoczesnie prob-
lematyczne bylo rozstawienie o$wietlenia. Swiatta i cienie dtugo nie byly satys-
fakcjonujace. Wymagaty wielogodzinnych prob, ciaglych zmian i poprawek.
Niezmiennie zle ustawienia zainspirowaly Barb¢ i wywotaly konotacje: cie-
nie—korzenie. Rezyser stwierdzil, ze nasze cienie tkwia korzeniami w naszych
ciatach, ktore je rzucaja. A przeciez motyw cieni byt poruszany roéwniez w bas-
niach — kto gubil swoj cien, gubit samego siebie'?.

,W pewnym punkcie przedstawienie musi zmieni¢ bieg”"

Spektakl wedlug programu sktadat si¢ z o$miu gtéwnych scen'. W trakcie
ponadczterdziestominutowego widowiska publicznos¢ wielokrotnie zostala za-
skoczona. W teatrze Barby obrazy i postacie przewijajace si¢ na scenie zostaty
zderzone i zmiazdzone znaszymi europejskimi wyobrazeniami. Tak dobrze
znane charaktery pojawiajace si¢ w Hamlecie zaskakiwaly widzéw swoim
wygladem, a nawet plcig. Barba po wielu latach pracy doszedt do wniosku, by
nie identyfikowac automatycznie postaci z plcia czy narodowoscia aktora. Fakt
ten jest bliski teatrowi azjatyckiemu. W tradycji teatru wschodniego nie
odtwarza si¢ bowiem fenomenologii rzeczywistosci, lecz fenomenologi¢ mysli.
Specyfika zachodniej publicznosci jest to, ze nie przywykla ona do tak
naturalnego na Wschodzie przeskakiwania od jednej postaci do drugiej, podczas
gdy w obie weciela si¢ ten sam aktor'. Spektakl Ur-Hamlet zostat tak przemysl-
nie skonstruowany, ze widzowie — mimo chwilowego zdumienia — bez wigk-
szych problemdéw poprawnie identyfikowali aktorow z odgrywanymi przez nich
postaciami.

Przedstawienie rozpoczgto si¢ wraz z pierwszymi odgtosami migdzykulturo-
wej orkiestry. Nastegpnie na sceng weszli balijscy mezczyzni — tancerze Gam-
buh, niosac 11 matych pochodni, ktére rozstawili na scenie. Po nich pojawita

12 7ob. E. Barba, Spali¢ dom. Rodowéd rezysera..., s. 298-299.

3 Tbidem, s. 305.

14 7ob. Odin Teatret, Ur-Hamlet..., s. 7.

15 Zob. E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka aktora, przet. J. Fret i in., Wroctaw 2005, s. 86.
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si¢ grupa siedmiu balijskich kobiet — tancerek Gambuh, ktoére niosly z sobg
wode, kwiaty oraz kadzidta's. Gdy swoisty labirynt byt juz gotowy, zmienita si¢
muzyka 1 pojawita si¢ posta¢ z komedii dell’arte, petniaca funkcje mistrza
ceremonii — Pullcinella (Poliszynel). Posta¢ grana przez Torgeira Wethala przez
cate przedstawienie nosita tablice z krétkimi opisami scen, ktore rozpoczynaty
si¢ na oczach widzow!”. Byta to polemika z postacia wystgpujaca w komediach
ludowych w szesnastowiecznych Wtoszech. Pierwotnie byt to gbur, ktorego
charakterystyczne cechy to wielki garb, komiczny gltos i zachowanie. W przed-
stawieniu Barby byt on wyprostowanym, cichym informatorem. Charakterystycz-
na maska z haczykowatym nosem i ztymi oczami symbolizowata jego nieludzka
1 egoistyczna nature. W dalszej czgsci spektaklu wraz z innymi Poliszynelami
pehit réwniez funkcje grabarza, sprzatajacego ciata zmartych w wyniku zarazy.

Historia Hamleta rozpoczynata si¢ wraz z wejsciem na scen¢ granego przez
Juli¢ Varley Saxo Grammaticusa, ktoéry odkopal w piwnicach zamku szkielet
ksigcia. Przywolywal on zycie zmarlego i interpretowal je po tacinie (tylko
niektdre wersy byty thumaczone na jezyk angielski). W tym wymarlym jezyku
demaskowat i komentowat niegodziwe czyny bohateréw. Jako jedyny wedrowat
przez spektakl i caty czas byt w samym centrum akcji. Tym samym utozsamiat
si¢ z jej rozwojem i usitowat uniknaé jej niekontrolowanych zdarzen, szukajac
drogi ucieczki. Akcja na scenie podazata za opowiescia wyglaszang przez
Grammaticusa'®. Varley okreslita swoja postac jako gawedziarza, ktorego gtow-
nym zadaniem bylo opowiedzenie sredniowiecznej historii, oraz jako historyka,
ktoéry starat si¢ zrozumieé, co zaszto w przesztosci. Symbolem drugiej funkcji
byly kosci — jako metafora minionego zycia, $wiata'®.

Podczas gdy Grammaticus stat na srodku z uniesiona czaszka, na sceng wbie-
gli balijscy tancerze kecak, tanca, ktory wywodzit si¢ z dawnego tanecznego eg-
zorcyzmu?’, Kecak zostal przerwany w momencie, gdy na scen¢ weszta Cristina
Wistari Formaggia grajaca Orvendila, wladc¢ Jutlandii i ojca Hamleta. Towa-
rzyszyta mu $wita w postaci tancerek Gambuh?'. Balijscy artysci prezentowali
swoj jezyk, piesni oraz (lub przede wszystkim) taniec. Poruszali si¢ w bardzo
charakterystyczny dla siebie sposob, a kazdy ruch wykonywali, zachowujac za-

16 7Zob. Scenariusz E. Barby ,,Amlethus-Helsingor”..., s. 1.
17 Zob. Odin Teatret, Ur-Hamlet..., s. 6.
'8 Ibidem, s. 13-14.

19 Zob. 2006 — Interview with Julia Varley on , Ur-Hamlet”, video by C. Coloberti,
http://www.youtube.com/watch?v=gJ6LIBW-c-g&feature=relmfu (17.03.2012).

20 Zob. http://rme.library.cornell.edu/asiaTreasures/southeast_asia/Ketjak dance.htm
(16.03.2012); Scenariusz E. Barby ,,Amlethus-Helsingor”..., s. 2.

2l Zob. Scenariusz E. Barby ,,Amlethus-Helsingor”..., s. 3.
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sady keras 1 manis. Barba, charakteryzujac gtowne zasady teatru balijskiego,
pisat:

Wszystkie formy tradycyjnego teatru balijskiego zbudowane sa na ustrukturowanym
zbiorze opozycji migdzy keras i manis. Keras znaczy silny, twardy, energiczny; ma-
nis znaczy delikatny, fagodny, migkki. Okreslenia manis 1 keras moga by¢ zastoso-
wane do rozmaitych ruchow, do utozenia réznych czgsci ciala w tancu, do réznych
sekwencji tego samego tanca. Kiedy analizujemy agem, podstawowa pozycj¢ aktora
balijskiego, zauwazamy, ze skfada si¢ na nig umyslna przemiennos¢ czgsci ciata znaj-
dujacych si¢ w potozeniu keras i czgsci ciata znajdujacych si¢ w potozeniu manis®.

Zgodnie z ta zasada tancerze balijscy wyrazali nawet dynamike¢ dloni, to
z kolei prowadzito do zmiany pozycji rak, ktéra wptywata na tutéw i glowe,
gdzie akcentowane bylto spojrzenie keras lub manis®*. Wystepujacy ,,palce stop
zawsze kieruja nie do przodu, lecz w bok i przy kazdym kroku tak krzyzuja
ugiete nogi, by tutéw znacznie si¢ obnizal”**.

W role brata Orvendila — Fengiego, wcielit si¢ rowniez balijski tancerz, I Wayan
Bawa. Wraz ze swoja balijska meska switg zabil Orvendila i przejat panowanie.
Caly pojedynek byl pokazany bardzo teatralnie i symbolicznie za pomoca
skrzyzowanych mieczy. Wszystkie ruchy zachowywaty rytm wyznaczony przez
grang muzyke. Po drugim zabdjczym ciosie Fengiego na moment zamilkta mu-
zyka, by podkresli¢ znaczenie tego aktu i — jednoczesnie — by wskazaé jeden
z punktéw zwrotnych przedstawienia.

Grammaticus, opowiadajacy i jednoczesnie obserwujacy materializujace sig¢
przed nim obrazy, byt zdruzgotany i przygnebiony swoja bezsilnoscia. Jedyne,
co pozostaje mnichowi, to pomodc pokonanemu ojcu Hamleta utozy¢ si¢ do
wiecznego snu.

Barba zastosowat tutaj motyw mitycznego ptaka z balijskich wierzen, ktory
zwiastowat nieszcze$cie — Garude? (Ni Wayan Pia). Najczesciej przedstawiany
byl on jako zloty lub czerwony orzel o ciele czlowieka®. Stworzenie to
pojawito si¢ w Ur-Hamlecie zaraz po $mierci Orvendila w postaci mtodej dziew-

22 E. Barba, Canoe z papieru, przet. L. Kolankiewicz, D. Wiergowska-Janke, Wroctaw 2007,
s. 45.

23 Zob. E. Barba, Sekretna sztuka aktora..., s. 43.

24 Zob. Z. Dworakowska, To practise Theatre Anthropology — Praktykowanie antropologii tea-
tru, http://www.odinteatretarchives.com/close-up/media/ur-Hamlet/documents/2007 Zofia Dwo-
rakowska Ur-Hamlet.pdf, s. 2 (17.03.2012).

25 Zob. http://www.odinteatretarchives.com/close-up/media/ur-hamlet/documents/2006_Scena-
rio.pdf, s. 5 (17.03.2012).

26 Zob. L. Frédéric, Slownik cywilizacji indyjskiej, przet. P. Piekarski, t. 1., Katowice 1998,
s. 293.
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czyny ubranej w tradycyjny strdj balijski, z przyczepionymi do rak ztotymi
skrzydetkami. Tracata ona martwe cialo jak s¢p, co jeszcze bardziej uzmy-
stawiato nadchodzace tragiczne skutki $mierci Orvendila. Garudg odtracit
Torgeir Wethal w roli Pulcinelli, ktéry tym razem petnit funkcje grabarza wraz
z innymi jemu podobnymi?’. Zabierajac cialo krola, nie okazali mu zadnej
wyraznej czci, wrecz przeciwnie — zatadowali je na taczke jak balast.

W tym momencie na scenie po raz pierwszy pojawil si¢ Hamlet, czarnoskory
spetany bialg ling, jakby niewolnik siebie samego. Krok w krok podazata za
nim mata balijska dziewczynka (réwniez Ni Wayan Pia), ktora trzymata w dto-
niach matgq pochodni¢. Nie wygladata jak tancerki balijskie, ktore oswietlaly
fragmenty scen. Jej zachowanie przypominalo raczej probe ,,o$wiecenia”
Hamleta?®. Byt on zdruzgotany zabdjstwem ojca. Poprzysiagt zemstg i postano-
wit dla bezpieczenstwa udawac szalenstwo. Z jednej strony sceny widac byto
balijskich tancerzy wykonujacych kecak, z drugiej natomiast — kadean-kade-
an®®. W trakcie owej trzeciej sceny Hamlet pial jak kogut i tanczyl orixds™,
taniec o afrykanskich korzeniach. Kogutom powszechnie przypisuje si¢ awantur-
nicza nature, pospiech. Na Bali po dzi$ dzien sa symbolem meskiego ego?!.

Paradoksalnie wzburzonego Hamleta potrafita okietzna¢ jedynie jego mata
towarzyszka (Pia). Hamlet z zarzucong na szyi petla byt przez nia prowadzony
jak pies na smyczy czy inne udomowione zwierze na uwigzi. Cata sytuacja
zaczeta przypominaé gre, zabaweg. Dziewczynka towarzyszyta Hamletowi przez
wiekszos¢ spektaklu. Wydawata si¢ spersonifikowana osobowoscia Hamleta,
a wlasciwie jego zadza zemsty. Dziecko, ktére zwykle symbolizuje niewinno$¢
i pewnego rodzaju niewiedze, tutaj prowadzito oszalatego z wscieklosci Hamle-
ta na sznurze. Odnosito si¢ wrazenie, jakby dziewczynka byta bardziej swiado-
ma tego, co si¢ dzieje, niz gldwny bohater. Hamlet byl ogarnigty obsesja, a dziew-
czynka prowadzita go i bawita si¢ nim, jak chciata, zupetnie jakby byla uoso-
bieniem jego manii. Trzymala w ryzach jego udawane szalenstwo i kierowata nim.
Jej posta¢ byta bardzo wazna réwniez w finalnym momencie spektaklu.

27 Zob. E.E. Christoffersen, Theatrum Mundi: Odin Teatret’s ,, Ur Hamlet”, http://www.odin-
teatretarchives.com/close-up/media/ur-hamlet/documents/2008_Exe%20Christoffersen_ OT_Ur-
Hamlet%20.pdf, s. 111 (18.03.2012).

28 Zob. Scenariusz E. Barby ,,Amlethus-Helsingor”..., s. 11,

2 Zob. ibidem, s. 6; http://www.odinteatret.dk/productions/multicultural-projects/gambuh-en-
semble/in-bali.aspx (18.03.2012).

30 Zob. ibidem.

31 Zob. C. Geertz, Gleboka gra. Notatki na temat walk kogutéw na Bali, http://chomikuj.pl/
Astreczka/Kulturoznawstwo/C.+Geertz+-+G*c5*82*c4*99boka+gra-walki+kogut*c3*b3w-+na+ Bali,
1099785748.pdf (18.03.2012).
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Niekonwencjonalna interpretacja historii dunskiego ksigcia jest wzbogacona
o jeszcze jeden bardzo rozbudowany element. Jego pierwsza zapowiedzia byla
przebiegajaca przez srodek sceny nieznana postac. Wspodtczesnie ubrana, mkngta
szybko i gwaltownie, jakby nie chcac by¢ zauwazong. Drugim sygnatem byta
zakapturzona postac, ktora przemieszczata si¢ powoli zaraz obok swity Fengiego,
zajegtej obserwacja Hamleta. Byt to cudzoziemiec (Marilli Mastrantoni), ktory
nielegalnie dostal si¢ na zamek32.

Oto6z w Barbie, w trakcie przygotowan swojej historii Hamleta, narodzita sig¢
refleksja na temat problemu kontaktu z Innym. Poruszyl kwestie zwiazane
z historia kolonizacji i z globalna migracja ludnosci. Swoja mysl zmaterializo-
wal w formie obszernego watku wbudowanego w strukture historii ksigcia.
Kilkudziesigcioosobowa grupa ochotnikdw miala za zadanie wcieli¢ si¢ w rolg
Obcych, ktorzy opanowuja zamek w scenie czwartej. Przybysze byli wspotczes-
nie ubranymi ludzmi, wylaniajacymi si¢ zewszad. Kazdy z nich musiat odna-
lez¢ si¢ w nowym miejscu i znalezé swoj wlasny sposob na aklimatyzacje
i przetrwanie. Jedni wbiegali do nowego swiata, inni skradali si¢, jakby bali si¢
zauwazenia. Kazdy z nich na wlasny sposob poszukiwat sposobu na przetrwa-
nie w nowym, nieznanym panstwie, ktére miato teraz sta¢ si¢ ich nowym
domem?*. Najskrajniejsze byly przypadki uchodzcow, ktérzy wystraszeni —
dostownie czotgali si¢ po ziemi. Roznorodnos¢ ubran wskazywata na to, ze
pochodzili z réznych miejsc i odmiennych klas spotecznych. Zakapturzona
kobieta stangta w centrum sceny i przebierata si¢ na oczach widzéw. Z kogo$ na
wzdr mniszki nagle stala si¢ kim§ w stroju odpowiadajacym stereotypowemu
wizerunkowi zachodniej prostytutki. Przywotywato to skojarzenie emigrantek,
ktére w handlu wtasnym cialem znajduja jedyna droge do pozostania w nowym
kraju. Prostytutka u Barby odwaznie i w rytm muzyki kroczyla przez sam
srodek sceny. Mozna powiedzie¢, ze wygladata wzniosle, co brzmi dziwnie
w odniesieniu do kobiety upadlej. Moze tym samym Barba pokazat, ze jej nie
ocenial i nie potegpial, ale jedynie przedstawit jako przyktad jednego ze
sposobdw przezycia uchodzcéw na Zachodzie.

Przybycie Obcych nie rozbito struktury historii, ale w nia wnikngto. W spek-
taklu przesztos¢ Hamleta istniata wraz z terazniejszoscia Grammaticusa, a to
wszystko przenikata przysztosé, jaka symbolizowali Obcy majoryzujacy zamek.
Wraz z nimi nadeszta zaraza. Krolowa szczuréw, w ktora wcielit si¢ aktor
japonskiego No (Akira Matsui), przyniosta zaglade dla niemalze kazdego
Obcego. Zaraza mogta by¢ tutaj plaga, ktora kolonizatorzy przywiezli wraz
Z sobg. Mogla by¢ rowniez aluzja do czasow Szekspira jako okresu panujacych

32 Zob. E.E. Christoffersen, op. cit., s. 112.

3 Zob. Z. Dworakowska, op. cit., s. 4.
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epidemii. Barba, konczac spektakl, dobitnie uswiadomit widzom, ze mimo
roznorodnych kataklizméw na koncu pozostaje cztowiek, ktory za wszelka cene
walczy o przetrwanie i t¢ walke wygrywa. Grupa Cudzoziemcoéw z wozkiem
dziecigcym pozostata na scenie jeszcze dtugo po opuszczeniu jej przez postacie
historii Hamleta.

Temat cudzoziemcdw, uchodzcoOw nie zrodzit si¢ w Barbie rownoczesnie
z wizja Ur-Hamleta, ale wywodzil si¢ z obrazu, jaki towarzyszyl rezyserowi
podczas prob do przedstawienia. Jego realizacj¢ zaczal w momencie, gdy histo-
ria Hamleta byta juz niemal skonczonym spektaklem. Z tego obrazu Barby
pochodzity wszystkie tematy improwizacji proponowane uczestnikom przedsta-
wienia, ktorymi byli uczniowie ISTA.

Motywem przewodnim improwizacji, jak wspominata jedna z uczestniczek
Zofia Dworakowska, byta obl¢zona twierdza i rozprzestrzeniajaca si¢ w pan-
stwie zaraza. Mimo szczelnego zamknigcia zamku 1 izolacji epidemii nie dato
si¢ powstrzymac. Przenosity ja szczury, ktore znajdowaly szczeliny. Barba
polaczyt ten temat z kolejnym obrazem — uchodzcéw, ktérzy naplywaja do
zachodniego $wiata. Uczniowie ISTA mieli za zadanie wcieli¢ si¢ w Obcych
szukajacych miejsca do zycia. Ich rola byla podwdjna. Grali nie tylko Obcych
wdzierajacych sie do nowego swiata, lecz takze Obcych wnikajacych do
struktury przedstawienia jako zupelnie innowacyjny element. Barba podkreslat,
ze nie sa oni bohaterami historii Hamleta, nalezeli do innej rzeczywistosci.
Niezalezne od siebie watki dzialy si¢ w przestrzeni i czasie jednego przedsta-
wienia. Istnialy jako symultanicznie rozgrywajace si¢ sytuacje. Bylo to takze
nowe zadanie dla aktorow tworzacych histori¢ Hamleta, poniewaz musieli do-
stosowa¢ swoje partytury do nowych warunkdéw.

W momencie gdy cata przestrzen byla pelna wspolczesnie wygladajacych
ludzi, Saxo oglosit, ze ,,Obcy oblegli zamek, przybyli z odlegtych stron*.
Wsréd cudzoziemcow byta m.in. mtoda para i weselnicy, ktérzy zaraz po przy-
byciu na zamek rozpoczgli weselne przygotowania. Podrdznicy, czy tez
uchodzcy, wykorzystali stojacy na srodku podest — ottarz. Nie zastanawiali si¢
nad jego pierwotng funkcja, nawet nie probowali jej zrozumieé. Pospiesznie
i bezrefleksyjnie asymilowali go i przeksztatcali na wtasne potrzeby. Postawili
na nim wielki drewniany stét i zasiedli przy nim na pustych plastikowych
skrzynkach — jak przy prawdziwym stole weselnym. W tle, zewszad, dobiegat
nasilajacy si¢ odglos pukania do drzwi. Pukanie mogto oznacza¢, ze Obcy
z coraz wigksza natarczywoscia, intensywniej, przybywali i zagniezdzali si¢
w nowym dla nich miejscu.

3 Ibidem, s. 3-5.
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Hamlet byt do tego stopnia niewzruszony obecnoscia Obcych, ze gdy konty-
nuowat swdj bieg szalenstwa, pseudozabawe z mala dziewczynka, jedna z cu-
dzoziemek wzigla czynny udziat w jego grze. Obca ,,bawita si¢” z Hamletem
i jego towarzyszka, a lina, ktorg spetany byt Hamlet, postuzyta im za skakanke.
Jednoczesnie uchodzcy byli ludzmi z wlasnymi historiami, ze swoim wlasnym
zyciem, zupehie niezaleznym od historii Hamleta. Przez caly czas byli wrecz
obojetni na rozgrywajacy si¢ obok dramat.

Niestety ich zycie w nowej ojczyznie i jeszcze nie w pelni osiagnigty spokdj
zostaty gwaltownie przerwane. Nagle Saxo oglosil, ze ,,Zaraza dotarta do zam-
ku”®. Na scenie pojawila sie posta¢ z teatru No, Krdlowa szczuréw (zarazy),
w ktora wcielil si¢ wspomniany Akira Matsui*. Posta¢ byla ubrana w jasne
kimono, a na twarzy miala maske¢ z bujna grzywa czarnych wtosow.

Spersonifikowana zaraza, wedlug programu sztuki, byta kolejnym dialogiem
z tekstem Grammaticusa, w ktorym pojawit si¢ problem dzumy. Byta to takze
aluzja do czasow Szekspira. XVI i XVII wiek byly okresem wielu straszliwych
epidemii, w tym takze dzumy?’. Epidemia i nadej$cie Obcych kojarzy si¢ row-
niez z plagami, jakie przywozili wraz z sobg kolonizatorzy. W tym kontekscie
kraj Hamleta bylby Wschodem reprezentowanym przez Balijczykow i tancerza
No. Przybyszami byliby Obcy z Zachodu, nic nierozumiejacy i jednoczes$nie
wszystko ignorujacy. Podobne stwierdzenia znalaztam w jednym z artykutow:

W calej otoczce jego [Ur-Hamleta — M.K.] historii Barba przemyca antyorientali-
styczne przestania. Obcymi, ktorzy najezdzaja na panstwo, sg obcy kulturowo. Wkra-
czaja w $wiat azjatyckich masek, feerii koloréw i rytualnych tancéw ze swoim nie-
zrozumieniem, swoimi nawykami, zbiorem poj¢¢, zasadami i normami. Jest to or¢z
na tyle silna, ze wprowadza chaos, przewartosciowuje i zmienia swiat nie do pozna-
nia. Zaraz po nich przybywa Zaraza®.

Plaga zdziesiatkowata Obcych, natomiast rdzenni mieszkancy pozostali na
nia obojetni. Barba stwierdzil, ze do tego stopnia si¢ jej bali, ze odpowiadali na
nig bezlitosnym chtodem i obojetnoscia. Tak naprawde dostrzegali uchodzcow
i uwazali ich za swoich przysztych wrogow wewnetrznych®®. Na poczatku
wspotistnienia mogli broni¢ si¢ wyuczong obojgtnoscia.

3 Ibidem, s. 5.
36 Zob. Odin Teatret, Ur-Hamlet..., s. 6.
37 Zob. ibidem, s. 10.

38 J. Nabiatek, Hamlet w Smietance, http://www teatralia.com.pl/archiwum/artykuly/czerwiec
2009/190609 _hwsm.php (18.02.2012).

3 Zob. Odin Teatret, Ur-Hamlet..., s. 51.
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W momencie gdy Krélowa szczurow wykonywata gwattowny ruch laska, na
ziemie padali kolejni cudzoziemcy. Pozniej poruszata swym wachlarzem, zwiek-
szajac niejako zasigg swojej zabdjczej dziatalnosci, i przyspieszata rozprzestrze-
nianie choroby. Niezaleznie od zywiotowosci cztowieka (grupa ludzi aktywnie
wbiegajacych na sceng, krzyczacych i wymachujacych pig$ciami) czy od
przezywanej chwili (uczestnicy uroczystosci weselnej) zaraza atakowata kazde-
go. Ofiary probowaly si¢ modli¢, lecz nadaremnie. Zaraza byta bezwzgledna
1 bezwarunkowa. Bezbronni i chorzy ludzie w drgawkach i konwulsjach lezeli
na ziemi. Pan mtody beznadziejnie nosit swoja umierajacq wybranke po catej
scenie, niezaleznie od trwajacej i zmieniajacej si¢ akcji. Trzymat ja poki graba-
rze nie zaczgli sprzata¢, dopiero w ostatniej scenie spektaklu. Pozniej ich ciata
zostaly przykryte biatymi ptotnami przez grabarzy w strojach Pulcinelli, a czgs$¢
zostata wywieziona za pomocg wozkow widtowych.

Tymczasem Fengi postanowit sprawdzi¢, czy jego bratanek naprawde osza-
lal. Tak rozpoczynata sie programowa scena piata®®. Fengi wychodzit z zatoze-
nia, ze szalency nie s zdolni do ,,uprawiania mitosci”*!. Podstawit Hamletowi
kobiete, jego przyrodnia siostre (Mia Theil Have*?), i wystawil go na prdbe.
Nagle spektakl skupil si¢ na symultanicznych watkach mitosnych. Calosci
nieustannie towarzyszyta obecno$¢ i narracja Saxo. Hamlet spotkat si¢ ze swoja
przyrodnig siostra, a ich ruchy byly odzwierciedleniem balijskiego tanca
mitosci z elementami orixds®. Czuwajacy Saxo delikatnie przykrywat ich
kocem, jakby chronigc ich intymnos¢ i jednoczesnie dajac jasno do zrozumie-
nia, ze przyrodnia siostra oddata si¢ Hamletowi. Ostatecznie Saxo obserwowat,
jak zakryta para schodzita ze sceny. Mimo iz kobieta zostala podstawiona przez
Fengiego, nie zdradzita Hamleta. Wsrod cudzoziemcow rowniez mozna byto
zaobserwowac¢ pary w mitosnym uscisku. Jedng z nich byta mloda para przy
stole weselnym. Natomiast kawalek dalej, na ziemi znajdowata si¢ kolejna.
Lezaca kobieta byta ubrana jak wyjg¢ta z wyobrazen zachodnia prostytutka.
W tle sceny rozbrzmiewat Butoh, czyli piesn mitosna, a wokoét tanczyli balijscy
artys$ci**. Wszystko to wprowadzalo w bardzo intymny klimat.

W tej wyjatkowej chwili udzial wzigli rowniez Gerutha (Roberta Carreri)
z Fengim®. Poruszali si¢ jak miodzi zakochani w trakcie zalotow. Geruthe
kusita i necita swojego nowego partnera. Krolowa, jak stwierdzita Carreri, byta

40 Zob. ibidem, s. 7.

41 Zob. Scenariusz E. Barby ,,Amlethus-Helsingor”..., s. 9 (thum. M.K.).
42 Zob. Odin Teatret, Ur-Hamlet..., s. 6.

43 Zob. Scenariusz E. Barby ,, Amlethus-Helsingor”..., s. 10.

* Tbidem.

4 Zob. E.E. Christoffersen, op. cit., s. 112.
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kobieta nalezaca do miejsca, a wilasciwie bedaca miejscem. Symbolizowata
dom, a jako zona nalezata do swojego meza, ktory strzegt jej domu. Od chwili
$mierci Orvendila Geruthe zostata sama i bezbronna. Potrzebowata me¢zczyzny,
ktory zaopiekowalby si¢ nia i domem. W nowej sytuacji §wiadomie wykorzys-
tata morderc¢ me¢za, swojego szwagra, by przejat nad wszystkim piecze. Geruthe
byla bardzo praktyczna osoba. Wiedziata, czego potrzebuje, by utrzymaé dom
w porzadku. Buntownicza postawa syna, ktéry nie chcial si¢ dostosowac, byta
dla niej bardzo bolesna. W chwili gdy Hamlet zabil swego wuja, Geruthe
musiata ponownie skonfrontowaé si¢ z nowa rzeczywistosciq. Zaakceptowata
sytuacj¢ i fakt, ze teraz to jej syn przejmie opiek¢ i wladz¢ nad domem?*.
Tymczasem milosne zaloty trwaty do konca sceny piate;j.

Kolejng intryga Fengiego byl plan szpiegowania Hamleta podczas jego
spotkania z matkg (Roberta Carreri). W role doradcy Fengiego wecielita si¢ Cris-
tina Wistari Formaggia, co jest dowodem na to, ze Barba nie scalat na trwate
aktora z jedng postacig, ale swobodnie nim Zzonglowal. Utozsamianie Cristiny
wylacznie z rola Orvendila prowadziloby tutaj do pochopnej i bardzo btednej
interpretacji. Posta¢ doradcy réwniez byta zaczerpnigta z tekstu Grammaticusa.
W szekspirowskim Hamlecie jego cechy byty przypisane Klaudiuszowi.

Zgodnie z planem gtéwny doradca z ukrycia podstuchiwat Geruthe i jej syna.
Matka prébowata udobruchaé i przytuli¢ Hamleta, jednak ten wyrywat si¢ jej
i nie ukrywat zalu, jaki miat do niej za poslubienie mordercy jej meza, a jego
ojca. Ksiaz¢ nie rozumiatl pragmatycznego podejscia Geruthe. Ostatecznie
Hamlet poddat si¢ emocjom i zaczat chtosta¢ matke lina, ktora caty byt oplecio-
ny, a raczej spetany. Przerwat dopiero, gdy ustyszat krzyk podstuchujacego
doradcy, ktéry probowat pomdc krélowej. Po wyciagnigciu go z ukrycia Hamlet
bez skruputow udusit szpiega. Usitowat znow zaatakowaé matke, jednak zjawit
si¢, zwabiony krzykiem, Fengi wraz ze $wita. Zlapanego Hamleta wyniesli
przywigzanego do drewnianego pala. Ksiaze przypominal zdobycz schwytana
przez mysliwych. Nadgarstkami i kostkami byt w dwdch miejscach przymoco-
wany do pala, podczas gdy reszta ciala bezwiednie zwisata. Scena przywo-
tywata na mysl réwniez obcych najezdzcéw, ktorzy upolowali ,,dzikiego™.
Kolor skéry Hamleta wpisat si¢ w kolonialng wizje podbitych ludow i terenow.
Nastgpnie na scenie pojawili si¢ znajomi grabarze, ktorzy znow bezceremonial-
nie za pomocq taczki pozbyli si¢ zwlok doradcy.

Sytuacja Hamleta zmienita si¢, gdy spotkal on swego przyrodniego brata
(Akira Matsui). W tekscie Grammaticusa wraz z siostrg byli wiernymi poplecz-
nikami Hamleta. U Barby byl on uosobieniem motywu lojalnego japonskiego
wojownika. Zgodnie z tym ofiarowal mu swoj samurajski miecz, czyli wierna,

4 Zob. 2006 — Following Saxo...
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bezwarunkowa pomoc i solidarnos¢. Gdy wspolnie wrécili na zamek, zadny
zemsty ksigze nie byl juz opleciony bialg ling. Ubrany byt w kamizelke z tygry-
sim wzorem, co przywolywato skojarzenia dzikos$ci i nieokietznania. Najpierw
zostal wyszydzony, jednak po uduszeniu jednego z ludzi Fengiego nikomu nie
bylo juz do $miechu. Doszto do walki, w ktorej dzigki duzej pomocy przyrod-
niego brata wygral Hamlet. Ksiaz¢ wbil lezacemu na ziemi Fengiemu sztylet
w usta. Do polegtego momentalnie podbiegta Geruthe i zaczgta optakiwaé go za
pomoca doktadnie te samej piesni, ktdrg Spiewata po utracie pierwszego meza.
Geruthe rozpaczala nad kolejna tragedia, poniewaz Hamlet swoja zemsta
zrujnowatl jej nowo powstaly §wiat. Zgodnie z tekstem Grammaticusa i wedtug
Carreri Geruthe byta kobietg zyjaca w krwawych czasach, w ktoérych kazdy na
swoj sposob walczyl o przetrwanie. Wykorzystata megzczyzne, a nawet uwo-
dzita go, by zapewni¢ sobie i jej domowi bezpieczenstwo.

Po wszystkim na sceng wkroczyla mata towarzyszka Hamleta. Odziata go
w bialg, elegancka marynarke i przyniosta miske z woda. Hamlet umyt w niej
twarz i rece, zarowno rzeczywiscie, jak 1 symbolicznie. Obmyt si¢ z krwi
1 szarpaniny, w ktorej brat udzial, i jednoczesnie ze zbrodni na wuju, jaka przed
chwila poczynil. Ciato Fengiego, podobnie jak inne, zostalo bezrefleksyjnie
wywiezione na taczce. Do Hamleta podbiegta nagle jego przyrodnia siostra.
W trakcie mitosnego uscisku Hamlet dat tajemny znak teraz juz swoim pod-
wiladnym. Poprowadzili zakochana kobiet¢ do stojacej na ottarzu misy z woda.
Trzymajac ja mocno za glowe, zaskoczona catym zajsciem, utopili szybko
i bezlitosnie. Jej martwe ciato lezato na srodku sceny. Wtedy Saxo, trzymajac
czaszk¢ w dloniach, oglosil, ze Hamlet wprowadzil zasady nowego porzadku.
Ksiaze stat si¢ cztowiekiem okrutnym, niezdolnym do mitosci. Od tej pory stat
si¢ wiadca, ktory bedzie trzymat swdj nardd twardg i mocna reka i nigdy go nie
pusci. Niektore z zasad jego nowego porzadku glosity, Ze:

— Mgzczyzni i kobiety ponad wszystko przedktadaja strach, pienigdze i przy-
jemnos¢. Przemoc budzaca strach, oferowane przyjemnosci i pieniadze to trzy
gtéwne narzedzia wiladzy.

— Jesli jestes staby, nie zgadzaj si¢ na kompromisy. Jesli chcesz ostabi¢ wro-
ga, podaj mu rgke do zgody i zaoferuj pakt.

— Nigdy nie przestrzegaj paktu. Natomiast nie pozwalaj sojusznikowi na jego
ztamanie.

— Jesli torturujesz me¢zczyzng, nie zabijaj go. Uwolnij go i pozwdl, by byt
twoim psem. Jesli torturujesz kobiete, zabij ja.

— Zdrada jest nieunikniona. Zdradz, nim bedziesz zdradzonym®'.

47 Zob. Odin Teatret, Ur-Hamlet..., s. 8 (thum. M.K.).
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Nastgpnie Hamlet zaczat biegac¢ od jednej strony sceny do drugiej i pia¢ jak
kogut (wspomniany wyzej symbol meskosci i dzikosci), jakby oglaszal na
wszystkie strony swego krélestwa o swoim panowaniu i nowym porzadku. Po
chwili ubrat swoja mala towarzyszk¢ w tradycyjny balijski stréj wojownika
i podal jej miecz. Z rak Saxo wzial czaszke, a dziewczynka, dotykajac jej
dlonia, ztozyta przysigge. Eric Exe Christoffersen stwierdzit, ze jest to przysig-
ga wiecznej wierno$ci*®. Sadze, ze ubranie jej w stroj balijskiego wojownika
i ukoronowanie bylo metaforg procesu przejscia, od spokojnego Hamleta —
ksigcia, do Hamleta — wojownika, gwattownego i bardziej okrutnego od jego
poprzednikow. Koronujac ja, Hamlet oddat hotd wlasnemu nowemu usposobie-
niu, jego wewnetrznemu wojownikowi. Stat si¢ blizszy Fortynbrasowi, zwtasz-
cza temu z wiersza Zbigniewa Herberta, niz Szekspirowskiej postaci. Jego
zasady nowego porzadku wydawatly si¢ sformutowane wedle zasad makiaweliz-
mu, a nie na wzor parenezy dobrego i sprawiedliwego wtadcy. Dziewczynka,
stojac na ottarzu, wykonata balijski taniec wojownika®. Saxo, cho¢ jako mnich
zdruzgotany krwawymi dziejami, nadal nieprzerwanie towarzyszyt biegowi
zdarzen. Tak jak wczesniej pomogt pas¢ Orvendilowi, tak teraz podat Hamleto-
wi czaszke, t¢ sama, ktora na poczatku spektaklu stanowita czes¢ szkieletu
samego bohatera. Przeszlos¢ Hamleta przenikata si¢ z terazniejszoscia Saxo.
Zamyslony wladca stal wyprostowany, trzymajac czaszke, i zapatrzyl sie
w przestrzen, jakby probowal zobaczy¢ przyszto$é. Czaszka bylta tutaj symbo-
lem wtadzy i jednoczesnie zapowiedzia krwawych rzadow. Stata si¢ uosobie-
niem, zmaterializowang forma zasad nowego porzadku. Zatozenia panowania
Hamleta byty bliskie tym makiawelistycznym, gloszacym, ze wtadza ma by¢
skuteczna, ale niekoniecznie sprawiedliwa. W ten sposob uzasadnia si¢ wszel-
kie dziatania wladcy. W tym samym czasie na scenie pojawili si¢ Orvendil
i Fengi, by jeszcze raz, ale w zwolnionym tempie, pokaza¢ swoja bratobdjcza
walke. Wygladalo to tak, jakby chcieli dobitnie zademonstrowaé, ze dzieje
Swiata sg brutalne, a historia skapana jest we krwi. Na koniec polozyli si¢
powoli na ziemi i zasneli jak dzieci, objgci, z glowami zwréconymi do siebie.
Wedlug scenariusza w chwili gdy mata Balijka tanczyla obok polegtych braci,
ktorzy po raz drugi si¢ pojedynkowali, doszto do tej symultanicznosci tanca
i jednoczesnie do potaczenia si¢ jawy i snu’.

Nowy wiadca ustanawial swdj wlasny porzadek na ziemi pelnej trupdw, ofiar
zarazy. Patrzyl w przestrzen, jakby czego$ wypatrywal. W tym momencie
zachodzilo co$ w rodzaju antycypacji. Ksiazg¢ dostrzegal zblizajaca si¢ nie-

4 7Zob. E.E. Christoffersen, op. cit., s. 114.
4 Zob. Scenariusz E. Barby ,,Amlethus-Helsingor”..., s. 16.
30 Zob. ibidem.
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uchronnie przysztos$¢, przewidywal nadchodzace losy. Trzymana przez Hamleta
czaszka nabrata kolejnego znaczenia. Obok symboliki przemijania czy Nowego
Porzadku Hamleta, czaszka byla tutaj rowniez metaforg plag, jakie spadaty na
ludzkos¢. Przygladajac sie historii, widzimy, ze wigkszos$¢ klgsk i zaraz sprowa-
dzali jedni ludzie na innych. Czlowiek z roznych pobudek: czy to z checi zdo-
bycia wladzy, pienigdzy, prestizu, czy tez nowego terytorium, wielokrotnie sta-
wal si¢ dzika bestig, niosaca innym zagtade. Chciwi kolonizatorzy nie tylko
grabili wiekowe cywilizacje, lecz takze przywozili z soba zachodnie choroby,
ktore dziesiatkowaly miejscowych. W przedstawieniu wraz z Krolowg szczu-
réw na powierzchni¢ wyszli jej podwladni, nosiciele zarazy. Szczury, chod
niewidzialne, tutaj jako wrogowie rasy ludzkiej zbieraly swoje zniwo’!. Ludz-
kos$¢ w ciagu wiekow oddalala si¢ od tego okrucienstwa i swojej ciemnej prze-
sztosci, jednakze Barba pozostawit nas bez ztudzen. Czaszka byta tutaj rowniez
metafora antyorientalistycznego glosu czy tez pewnego rodzaju manifestu.

Wychodzacy na sceng Saxo oglosil, ze nastgpnego dnia zamiast przez ptaki
wszyscy zostang zbudzeni przez psy>?. Stowa te byly zapowiedzia nadejscia
czasOw nieludzkiej obojetnosci 1 brutalnosci. Nawiazywaly do sytuacji, ktora
Barba opisal w programie sztuki. Gdy przyjechal po raz pierwszy na zamek
w Elsinore, cisz¢ przerwato dzikie szczekanie kilku pséw. Nasunglo mu to
nowe skojarzenia. Grammaticus zyl w czasach etosu rycerskiego, parenezy
dobrego wiadcy i jednocze$nie w bardzo brutalnym okresie historycznym?3.
Aktualnie sredniowieczne wzorce, zdaniem Barby, praktycznie nie funkcjonuja,
natomiast ludzkie okrucienstwo i walka o wladzg¢ sa ponadczasowe. Ujadanie
dzikich psow jest tutaj bardziej adekwatne niz sielankowe ptasie trele.

Ogromnie wazny jest fakt, ze w spektaklu Barby historia Obcych — cudzoziem-
cow trwala znacznie dluzej niz watek dunskiego ksigcia®*. Zty los, ucieczka
z ojczyzny, a nawet epidemia nie pokonaly i nie pozbawily przybyszow ochoty
do zycia. Na dziedziniec weszly dwie kobiety z wozkiem dziecigcym oraz
mezczyzna. Rozsiedli si¢ pod ottarzem, w samym centrum sceny. Smiejqc si¢
1 rozmawiajac, nie zwrdcili najmniejszej uwagi na lezace wokodt ciata ani na
nowego witadce¢. Pozostali na swoim miejscu jeszcze dlugo po zejsciu ze sceny
Hamleta i postaci bioracych udzial w jego historii. Jakby nie zauwazyli konca
spektaklu lub jakby stanowili dowdd na to, ze s czyms$ zupetie odrgbnym od
dziejéw Hamleta. Jak gdyby caly spektakl dzial si¢ w innym wymiarze. Wi-
dzom natomiast zostato dane oglada¢ te dwa Swiaty naraz. Barba pokazal, ze

31 Zob. Odin Teatret, Ur-Hamlet..., s. 14.
52 Zob. ibidem.

33 Zob. ibidem, s. 51.

3% Zob. Z. Dworakowska, op. cit., s. 6.
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ich historia nie zamkneta si¢ wraz z dramatem Hamleta, wrecz przeciwnie —
sprawiata wrazenie, jakby si¢ nie miata zamiaru skonczyc¢.

»Spektakl skladajacy si¢ z fragmentow pozostaje fragmentaryczny,

chyba ze wykopuje $ciezke do glebszej jednosci”

Analizujac spektakl Ur-Hamlet, nie sposdb pominaé zagadnien z zakresu
postkolonializmu. Epoke, w ktorej powstat Szekspirowski Hamlet, kojarzy sig¢
z najwazniejszymi odkryciami geograficznymi, a tym samym z podbojami
1 masakrami na tle kolonialnym. U Barby Obcy — Najezdzcy jeszcze niczego nie
narzucali, ale zacz¢li modyfikowac rzeczywisto$é, np. zmiang ottarza na stot
weselny. Katastrofalng w skutkach ingerencja bylo przywleczenie z soba
zarazy. Europejczycy sa ciagle jeszcze obarczeni i skrzywdzeni mysleniem
kolonialnym. Ludzie gatunkowo dzielg rzeczywistos¢, jednak czgsto nie zdaja
sobie sprawy, ze to, jak co$ zostalo podzielone, jest uwarunkowane kulturowo.
W mysleniu europejskim dominujacy jest etnocentryzm, wiszace nad nami
widmo kolonializmu, ktory prowadzi do nieznajomosci teatru azjatyckiego.
Wedlug Barby owa ignorancj¢ usprawiedliwia si¢ przekonaniem, Zze teatr
azjatycki zywi si¢ doswiadczeniami dla Europejczykow nieistotnymi, zbyt
egzotycznymi, by mogly by¢ uzyteczne. Prowadzi to do niwelowania bogactwa
teatréw azjatyckich i — co gorsza — okreslania ich mianem ,,orientalnych” lub do
otaczania ich czcia jak jakie$ sanktuarium. Barba stwierdzil, ze odrzucajac
etnocentryzm, aktor ma szanse okreslenia swojej tozsamosci zawodowej oraz
odkrycia wlasnego miejsca w ,tradycji wszystkich tradycji”*®. Samo okreslenie
,orientalizmu” jest naszym europejskim wytworem. Jest to wynalazek, nie
obiektywnie istniejgca rzeczywistos¢. Badacz postkolonializmu Edward Said
stwierdzil, ze ksztaltowanie percepcji zachodzi przez dyskurs. Odnoszace si¢ do
Wschodu okreslenie ,,Orient” jest stosowane od XVIII wieku, czyli od momentu
gdy Wschdd zaczal byé kolonizowany i1 opisywany przez jezykoznawcow,
archeologow, historykow, pisarzy czy tez politykdow. Jest to tragiczny w skut-
kach wytwor kolonialny, w wyniku ktérego cala kultur¢ Wschodu z jej
bogactwem i réznorodnoscia bezlitosnie ujednolicono. Nowa, oczywiscie bar-
dziej przystepna kolonizatorom rzeczywisto$¢ zostata skonstruowana przez
dyskurs wedle ukrytych w nim ideologicznych przestanek’’. Rasizm i ksenofo-

35 Odin Teatret, Ur-Hamlet..., s. 39-40.

36 Zob. 2006 — Interview with Cristina Wistari Formaggia on ,, Ur-Hamlet”, video by C. Colo-
berti, http://www.youtube.com/watch?v=5wifjwv7_Ao&feature=relmfu (16.02.2012) (ttum. M.K.).

37 Zob. E.W. Said, Wprowadzenie, [w:] idem, Orientalizm, przet. W. Kalinowski, Warszawa
1991, s. 23-57.
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bia kwitlty wraz z rozwojem kolonializmu. Potem usitowano si¢ ich pozby¢,
wypleni¢, jednak bezskutecznie.

W Ur-Hamlet, poza odniesieniami do postkolonializmu, kluczowe sa na-
wiazania do masowych mordow, do jakich doszto w historii ludzkosci. Barba
zastosowal czaszke jako symbol $mierci nie tyle indywidualnej, ile masowe;j.
Jak stwierdzit Christoferssen, rezyser nawigzal do mordow drugiej wojny
swiatowej, masakry w Kambodzy za rzadow Pol Pota oraz do mordow w bytej
Jugostawii®®. XX wiek w pojeciu ludzi wspotczesnych jest okresem znacznie
mniej krwawym od epoki $redniowiecza. Cywilizowany, z rozwinig¢ta demo-
kracja — nie pasuje do okrutnych zwyczajow wiekow srednich. Okazuje si¢ tym-
czasem, ze ludzie aktualnie walczacy o wtadzg sa tak samo okrutni i bezwzgled-
ni jak ci sprzed stuleci, a ich pobudki sa podobne. Zmianie ulegaja jedynie
formy, metody i narzedzia zabijania.

Dzis, jak stwierdzit Barba, ksenofobia, rasizm, przemoc i wojna nie chowajq
si¢ za sprzecznymi interesami czy ideami o przysztosci naszego $§wiata. Ukry-
wajg si¢ i rozwijaja pod szyldem korzeni i cywilizacji. Kultury i cywilizacje
wydaja si¢ przeciwstawiaé sobie wzajemnie, tak jak ideologie kiedy$ z soba
kontrastowaty. Taka sytuacja wydaje si¢ naleze¢ do okresu sredniowiecza, a nie
do XX wieku. Stulecia wydestylowaty i zindywidualizowaty kultury®. Za-
chodzace migdzy nimi procesy sa dhugie, subtelne, skomplikowane i czasem
niezrozumiate. Natomiast w momencie gdy w akcj¢ wmiesza si¢ bron, wszystko
staje si¢ znacznie prostsze. Barba uwazal, ze w chwili gdy historia zaczyna mo-
wi¢ takimi uproszczeniami, sztuka i kultura zostaja spustoszone®.

»Pojecie korzeni nie oznacza wi¢zow trzymajacych nas na trwale
w jakim$ miejscu, ale etos, ktéry pozwala zmieniaé miejsce”®’

Barba jest znanym na catym $wiecie rezyserem, antropologiem i teoretykiem
teatru. Kazimierz Braun stwierdzil, ze ,,jego teatralna antropologia i interkultu-
rowe podejscie do teatru staly si¢ waznymi kierunkami tworczosci, a zarazem
pojmowania teatru w koncu XX wieku™®?. Po wielu latach sukcesywnej
tworczosci projekt Ur-Hamlet byt zupelnie odmiennym i nowym procesem dla
catego zespotu Odin i szkoty ISTA. Wieloletnie przygotowania obejmowaty

38 Zob. E.E. Christoffersen, op. cit., s. 124.
9 Zob. Odin Teatret, Ur-Hamlet..., s. 48.

€0 Zob. ibidem.

% E. Barba, Sekretna sztuka aktora..., s. 85.

92 K. Braun, Kieszonkowa historia teatru na swiecie w XX wieku, Lublin 2000, s. 113.
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prace w takich miejscach jak Hiszpania, Polska, Dania, Holstebro, Kopenhaga
oraz oczywiscie Bali. Prace koncowe dotyczyly potaczenia poszczegolnych
elementdéw w calo$¢. Projekt mial ogromne znaczenie pedagogiczne. Nie
chodzito tylko o uczenie mtodych aktoréw, lecz przede wszystkim o pobudze-
nie w nich zywiotowej teatralnosci, apetytu na sceniczng rzeczywistos¢ i zycie.
Pedagogika wedlug Barby jest ofiarowaniem, nauczeniem i pobudzeniem
energii w aktorze i otrzymaniem jej z powrotem. Najwazniejsza w tym procesie
jest wilasnie wymiana. Ludzie wzajemnie na siebie oddziatuja®.

Barba stara si¢ udowadniaé, ze utozsamiajac si¢ z kulturg teatru eurazjatyc-
kiego, taczy z soba dwie bardzo odlegte od siebie ideowo i pordznione historycz-
nie tradycje®. Wedlug niego prawdziwa wspodtpraca zaczyna sie w wowczas,
gdy zapomina o dystansie geograficznym i kulturowym oraz o wszystkich réz-
nicach wcielonych w niepowtarzalno$¢ wspotpracujacych z nim ludzi. Dla Bar-
by nie istniejq tradycje ani idee czy religie. Dla niego sa tylko ludzie, ktorzy je
ucielesniaja. Barba sprowadza sens tworzenia teatru do dziatania bez stow. Re-
Zyser, piszac o teatrze eurazjatyckim, uzywa pojecia ,,korzenie”, ktore od razu
thumaczy, méwiac, ze akurat tutaj w zadnym przypadku nie oznacza ono wig-
zOow, ktore trzymaja na state w jednym, okreslonym miejscu. ,,Korzenie” sym-
bolizuja tutaj etos, ktory paradoksalnie pozwala na ciagla zmiang miejsc. Jest to
sifa, ktora sprawia, ze artysci sg zakorzenieni w samym centrum, dzieki czemu
majg mozliwo$¢ zmiany horyzontow. Sita ta ujawnia si¢ zawsze wtedy, gdy ar-
tysta odczuwa potrzebe okreslenia wlasnej — osobistej lub zbiorowej — tradycji
oraz jezeli potrafi umiesci¢ t¢ tradycje w kontekscie taczacym ja z innymi, od-
miennymi, réznorodnymi tradycjami®.

W jednej ze swoich ksiazek Barba pisal, ze

Celem nie jest identyfikowanie si¢ z tradycja, ale budowanie jadra wartosci, osobistej
tozsamosci, zarazem zbuntowanej i lojalnej wobec wlasnych korzeni. Droga do tego
celu prowadzi zawsze przez precyzyjnie zorganizowang praktyke, ktora ustanawia
nasza tozsamos$¢ zawodowa. Rzemieslnicza kompetencja przeksztalca pewien stan
W osobiste powotanie, a w oczach innych — w przeznaczenie, ktore miesci i dziedzic-
two, i tradycje®.

To wtasnie praktyka w zakresie rzemiosta, zdaniem Barby, wlacza go w tra-
dycje¢ oraz umozliwia stanie si¢ w przysztosci dziedzictwem dla innych. Dla re-

83 Zob. wywiad z E. Barba, A balance on Ur-Hamlet project, http://www.youtube.com/watch?
v=bS-v50xPt9A (13.02.2012) (thum. M.K.).

% Zob. E. Barba, Teatr. Samotnosé, rzemiosto, bunt, przet. G. Godlewski, Warszawa 2003,
s. 311.

% Zob. E. Barba, Sekretna sztuka aktora..., s. 85.

% E. Barba, Teatr. Samotnosé¢, rzemiosto, bunit..., s. 307.
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zysera istotne jest umieszczanie danej tradycji w kontekscie, tak by mogta two-
rzy¢ spojna cato$¢ z innymi tradycjami. Wtedy wedtug niego tradycja odkrywa
swoje miejsce w ,tradycji wszystkich tradycji”®’.

»Abstrakeyjny termin teatr w rzeczywisto$ci wskazuje na zjawiska,
ktére nie sa jednorodne, ktére majga granice stworzone przez nie same
i przez ich kontekst”"

Eksperyment, jakim byt spektakl Ur-Hamlet, wedtug Dworakowskiej poka-
zat, ze migdzykulturowa wspotpraca wymaga odwagi, kompromisow, a nawet
bezczelnosci. W Ur-Hamlecie aktorzy grali zgodnie z wlasna tradycja wyko-
nawcza. Jednoczesnie prowadzito to do tego, ze si¢ w jakis sposob jej sprzenie-
wierzali. Wystgpowali poza swoim osobistym kontekstem kulturowym i tym
samym zgodzili si¢ na ingerencj¢ w integralno$¢ tradycyjnego przedstawienia
oraz na wykorzystanie jego fragmentu w zupelie odmiennym celu®. Przy-
ktadem takiej ingerencji jest balijski taniec, ktérego jak wykazalam wczesniej,
nie mozna odseparowaé od kontekstu religijnego ani od rytuatu. Z kolei sam
aktor, kazdego ze wspolpracujacych teatrow, postuguje si¢ w pracy specyficzna
dla siebie terminologia, ktora charakteryzuje m.in. sekwencj¢ i rodzaj ruchow,
charakter bohatera, nastroj sceny. Podczas prob z artystami odmiennych kultur
ta ,jedyna” i wyjatkowa terminologia stawata si¢ nagle ,,jedna z wielu”. Aktor
w nowej sytuacji musial nagle przyzwyczai¢ si¢ do nieznanych wczesniej
rytmow i odmiennej estetyki’®.

Dworakowska zaobserwowata jednak, ze mimo wielu niedogodnosci wspot-
dziatanie w trakcie prob do Ur-Hamleta byto mozliwe, poniewaz dotyczyto pra-
ktyki w obrgbie tego samego rzemiosta. Opisujac struktur¢ migdzykulturowego
teatru, stwierdzila, ze aktorzy Theatrum Mundi byli cztonkami jednej kultury,
jaka tworzy teatr. Wszyscy akceptowali wspolne wzorce i normy zachowan,
mimo ze wywodzili si¢ z innych tradycji. Panowata wsrdd nich zgoda co do
przedstawienia, czyli wartosci najwazniejszej. Rezyser natomiast znajdowat sig¢
na pozycji nadrzednej i miat wyjatkowe prawo, w przeciwienstwie do antropo-
loga, do ingerencji w kultur¢ w imi¢ wspolnego celu’!. Ten swoisty barter dla
Odin Teatret byl wymiang przejawdw kultury i nie tylko oferowat wglad w inne

Zob. 2006 — Interview with Cristina Wistari Formaggia on ,,Ur-Hamlet"...
E. Barba, Canoe z papieru..., s. 222.

Zob. Z. Dworakowska, op. cit., s. 7.

70 Zob. ibidem, s. 7-8.

I Zob. ibidem.
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formy ekspresji, lecz takze byl interakcja spoleczna, ktora sie przeciwstawita
1 rzucita wyzwanie wszelakim uprzedzeniom, jezykowym problemom oraz roz-
nicom w mysleniu, osadzaniu i w zachowaniu’?.

»Przedstawienie pelne wiatru. Wiatru nie widaé, za to wszyscy
dostrzegaja jego skutki””

Nadrzednym celem Barby byt powrét do zrédet. Swietnym tego przyktadem
byt wlasnie Ur-Hamlet. Zatozyciel Odin Teatret, tworzac spektakl, dazyt do
zagl¢biania si¢ w podstawach, fundamentach badanych przez niego kultur. Juz
samo odniesienie si¢ rezysera do malo znanego tekstu sredniowiecznego, a nie
do popularnego dramatu renesansowego, bylo bardzo znaczace. Tutaj mial do
czynienia z m.in. symbolicznym zrédlem kultury, jakim stata si¢ kronika
sredniowiecznego mnicha. Wptynetly na to przede wszystkim dwa czynniki. Po
pierwsze $redniowieczna kronika Grammaticusa przyczynita si¢ do pobudzenia
swiadomos$ci narodowej Dunczykow. Po drugie zawarta w kronice historia
Amlethusa stala si¢ podstawa dramatu, ktéry na zawsze wpisat si¢ w po-
wszechna histori¢ teatru. Idac dalej tym tropem, Barba w swoim przedstawieniu
skupit si¢ na tradycyjnych teatrach z Bali oraz Japonii. Gra aktorow pozosta-
wala czysta, a w zestawieniu z innymi tradycjami stawata si¢ bardziej wyrazna.
Podobne zaleznosci widoczne byty roéwniez w innych spektaklach Odin Teatret.
The Million oraz Ego Faust to przyklady przedstawien Barby, w ktorych
rowniez wystegpowaty z soba i obok siebie roznorodne tradycje, takie jak indyj-
ski teatr Kathakali czy balijski teatr tanca Gambuh. Barba, skupiajac si¢ na
zrodtach, docenial warto$¢ aktualnych po dzi§ dzien rytuatow. Analizujac
taniec, muzyke i Spiew w kulturze balijskiej, rezyser mial swiadomos$¢, ze sa
one scalone z religijnoscia Balijczykow. Nie ma mozliwosci oddzielenia ich od
rytuatu. Barbe fascynowaty takze zrodta w postaci archetypéw, czyli prototypo-
wych zjawisk widocznych we wszystkich kulturach. Motywy z kroniki Gram-
maticusa, ktore zostaty wykorzystane przez Szekspira, staty si¢ ponadczasowy-
mi archetypami. To wlasnie na pierwotnych wyobrazeniach i wzorcach postg-
powania Barba opierat idee preekspresywnych zachowan, ktore docieraly do
uniwersalnych poktadow §wiadomosci widzéw Odin Teatret. Motyw zemsty,
jako temat przewodni Ur-Hamleta, nalezy do takich zjawisk, poniewaz jest
obecny we wszystkich kulturach na catym $wiecie. Podobnie jest w przypadku
odczuwania zalu po utracie bliskiej osoby, pozadania drugiego cztowieka czy
tez z motywem walki o wiladzg.

2 Zob. http://www.odinteatret.dk/about-us/about-odin-teatret.aspx (13.02.2012).

3 E. Barba, Spali¢ dom. Rodowéd rezysera..., s. 305.
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Barba, czerpiac ze zrodet tradycji, poszukiwat uniwersaliow spotykanych we
wszystkich kulturach. Niezaleznie od krytyki i rezultatéw za kazdym razem
w swoich spektaklach ukazywal réznorodnos¢ badanych teatrow. Wlasnie
dzigki dzialalnosci Odin Teatret i nawotywaniu Barby do odrzucenia etnocen-
tryzmu europejscy widzowie mieli mozliwo$¢ ujrzenia, chociaz czg$ciowo,
bogactwa i zréznicowania Wschodu. Barba, jako rezyser i antropolog teatru, na
zawsze wpisat si¢ w jego histori¢. Twoérca Odin Teatret przez kilkadziesiat lat
pracy pozostal wierny samemu sobie.

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

Summary

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.






