Theatrum Mundi: Ur-Hamlet

Af Erik Exe Christoffersen

Ur-Hamler er baseret pa Saxo Grammaticus’ historie Vita Amlethi fra Gesta Danorum (ca.
1200), et rit, middelalderligt heevnsagn og kilde til Shakespeares selvrefleksive renzssanced-
rama Hamlet (1601). Forestillingen blev opfort af Theatrum Mundi Ensemble (2006), som
er et nomadisk netverk knyttet til Odin Teatret.

Skuespillere med baggrund i teatertraditioner som Gambuh, Candomblé og Noh skabte
i forestillingen sammen med skuespillere fra Odin Teatret og Det tredje Teater! en global og
politisk kontekst. Der var 90 personer med 30 forskellige nationaliteter med i produktionen,
hvis preveforlgb strakte sig over en rekke etaper fra 2003. Forestillingen havde premiere
i Ravenna i Italien i juli 2006, hvorefter den blev opfert i Danmark i Holstebro og pa
Kronborg (Hamlets) Slot i Helsinggr i august 2006. Forst i den sidste fase var alle 90 med-
virkende med og fuldendte en udveksling mellem zldre og yngre skuespillere og traditioner.

Ur-Hamlets forhandling af fremmedheden foregdr i selve forestillingen, men ogsd
i sammenhang med dens tilblivelse, som er en proces preget af en »villet vildforelse«.
Iscenesettelsen udnytter pd en rekke niveauer fremmedheden som et centralt omdrejnings-
punkt i en parataktisk dramaturgi, som skaber Uorden?® (Barba 2004) og perceptorisk desori-
entering hos tilskueren, der sé at sige bringes ud af balance. Ur-Hamlet er hverken enhedslig
eller harmonisegende i global eller national forstand, men eksempel pd en heterogeniserende

kulturstrategi. Samtidig reflekterer forestillingen globalisering som en dobbelthed af tab og
skabende vilkar.

> Ur-Hamlet: scenografi af arkitekt Luca Ruzza
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Forestillingen

Forestillingen, som varer lidt over en time, opfores i slotsgirden pd Kronborg i en tom arena-
scene med seks podieopbygninger (se tegningen) omkranset af slottets arkitektur. De morke
vagge, store vinduer, tirne og spir omfavner forestillingens rum. Kronborg er et renzssance-
slot fra slutningen af 1500-tallet, som er ombygget flere gange og siden 1930’erne har vaeret
forbundet med opforelsen af Shakespeares Hamlet. Selvom Kronborg ikke navnes i Hamlet,
som foregdr i Elsinore, er det konkret og mentalt en ramme, en serlig tilskuerstemning og
baggrund for den konkrete opforelse sammen med de mere eller mindre tilfzldige elementer,
som spiller ind: vejret; mageskrig; morket som sznker sig; brendende fakler som forvandler
rummet til skygger. Hamlet-traditionen og det at slottet er et internationalt et turistmal,
spiller med i Ur-Hamlet.

I midten af slotsgdrden er der en mindre forhgjning og en brend. Orkesteret og koret
sidder pa podier. Scenen oplyses af over 50 fakler placeret pa jorden, hvis lys reflekteres i
glasbowler fyldt med vand. Hvis man ser efter, spejles hele rummet i disse som en forvrenget
verden. Den tomme scene etablerer en kontrakt, der gor, at tilskuerne »ser« hoffets sale med
lys og udsmykning, selvom stole, borde, teepper og vagge er fraverende, og der skabes derved
et fokus péd de optredendes stiliserede bevaegelsesmade.

Forestillingen benytter Saxos fortelling skrevet pa latin og brudstykker fra teksten siges
pa latin af Saxo, som er forestillingens storyteller. Enkelte replikker er oversat til engelsk som
en form for illusionsbrud, men ellers er forestillingen primert »fortalt« gennem sang, dans
og rekvisitter i rummet. Forestillingen kan kort beskrives i otte scener: 1. Munken Saxo
graver i de morke tider og afdakker historien om Hamlet, Jyllands hersker. 2. @rvendel,
Hamlets fader, myrdes af sin bror Fenge. Fenge tager magten og gifter sig med Gerud,
Orvendels enke og Hamlets mor. 3. Hamlet spiller gal for at skjule sine planer om havn. 4.
Borgen infiltreres af fremmede fra fjerne lande. 5. Fenge lader Hamlet mede en pige for at
afprove hans galskab. 6. Rotternes dronning (pesten) ankommer til borgen. 7. Fenges rid-
giver skjuler sig for at overhgre samtalen mellem Hamlet og hans mor. 8. Hamlet tager sin
havn og bekendtger sin nye ordens love.

Ved siden af hovedfortellingen om Hamlet er der en sidehistorie om de fremmede. I
midten af forestillingen lyder der bankelyde bag tilskuerne, under dem og rummet bliver
levende pa en ny mide. Pludselig lober en person over scenen, en mere, et par og langsomt
dukker 40 nutidigt kledte fremmede, turister, flygtninge, indvandrer eller tilskuere som
»forstyrrer« »forestillingen«. Hvem der? Hvad betyder det? Tenker man méiske med refe-
rence til Shakespeare. Er det tilskuere eller skuespillere? Skuespillertruppen fra Shakespeare?
De fremmede fortsetter deres liv pa scenen, i greenselandet mellem fiktion og realitet, med
sma handlinger, parallelt med hovedhistorien. Pesten eller Rottedronningen smitter de frem-
mede, eller barer de selv pesten med sig? De falder deende om, rystende, bedende, nogle
for end andre. En brudgommen berer rundt p4 sin livlese hvidkledte brud, han hvisker til
hende, forsoger at troste og opmuntre hende. P4 spillepladsen ligger de deende fremmede
i bunker, og Pulcinellaerne (scenearbejderne) daekker dem til med hvide lagner. Nogle af
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ligene og de deende bliver lagt pa paller og kert ud af en gaffeltruck. Graverne fejer reste-
rende lig sammen i bunker.

I slutningen af forestillingen kommer en familie af fremmede med en barnevogn ind
i slotsgirden, sztter sig ved brenden med tasker og nettoposer, spiser frokost og snakker.
Skuespillerne, musikerne og danserne har samlet sig og danner en lang kede med front
mod tilskuerne, bukker og gir ud, mens ligene bliver liggende, og familien spiser og sludrer
videre. De kan vere turister, som er kommet for at se pa slottet Kronborg eller flygtninge
drevet i eksil. De befinder sig i et grenseland kun defineret af deres menneskelighed: det
negne liv som et modbillede til slottets magtkampe.

Parataktiske dramaturgier

Den klassiske dramaturgi er fokuseret pa fortellingens gengivelse af verden. Der er tale om
en indholdsfokusering og en fokusering pa fortellingens sandhedkarakter. En fortelling har
imidlertid ogsd en anden dimension som er forbundet med selve presentationshandlingen
og made en fortelling fremfores. Denne er ikke mere eller mindre sand, men mere eller
mindre effektiv eller virksom. Hyvis vi ser pé reprasentatinshandlingen bliver »indholdet« en
effeke pd linie med andre effekter som knytter sig til presentationsméiden. Her kan diverse
sensoriske og rumskabende effekeer blande sig med referentielle og deiktiske effekter i for-
hold til tilskueren. Dramaturgi bliver siledes losrevet fra et sandhed-falskheds parameter, og
kan diskuteres som bade fiktionsskabende og begivenhedsskabende.

Dramaturgi bliver et relationelt greb som betegner strukturen i den kommunikative pro-
ces mellem tilskuer og afsender i teaterforestillingen: méden verket henvender sig og griber
tilskueren i kraft af skuespillernes nerhed eller fjernhed, skaber overblik, desorientering og
perspektiv, maden det prasenterer sig som begivenhed via rammer, placering at tilskueren
og scenen, entreer og exiter. Diverse prasentationsgestus (lys, scene, billetter, program, sce-
nografi, kostumer) skaber forestillingen som en betydningsskabende proces. Disse prasenta-
tionsgesti er knyteet til kunstbegrebet og teatrets historie som sarskilt instans i samfundet og
til teatret som specifik kunstart som opfores i tid og rum i relation til tilskueren.

Den dramaturgiske representation er en handling eller en proces som prasenterer bade
en fiktionel handling og en teatral begivenhed. Det betyder at dramaturgi ikke er reduceret til
et sporgsmél om den »gode« fortelling, men tenkes mere bredt som de greb og virkemidler,
som skaber relationen mellem teatret, scenen, tilskueren og teksten. Dramaturgi formgiver den
kommunikative handling i teatersituationen og skaber en refleksiv relation i kraft af fx spalt-
ningen mellem den fortalte forhistorie og den fremstillede nutid, mellem forskellige fikti-
onsniveauer, mellem tekst og scenisk konvention og iscenesattelse, mellem skuespilleren og
rollen, mellem fiktion og virkelighed, mellem tekstiscenesattelse og kontekst, mellem tekst
og tradition. Disse dramaturgiske greb iscenesztter bade tilskuerens perception og reception
og forestillingens sceniske arrangement og dynamik.

Der findes et netveerk af handlinger i Ur-Hamlet. Instruktion og dramaturgi er i forestil-

lingen sammenvavet og retter sig mod tilskuerne. Teksten, musikken og koret, skuespillerne,
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rummet, det sceniske billede og selve begivenheden (af fx historiske og politiske grunde) er
skiftevis i fokus og virker som en attraktion i forhold til sanserne. Teksten, som fremfores pa
balinesisk, latin og engelsk, spiller ikke en dominerende narrativ rolle i forestillingen, selvom
den skaber en vasentlig klanglig struktur. Det er tydeligt, at skuespillerne tilhgrer forskel-
lige traditioner, som interagerer i en ny kontekst. Forestillingens energi vedrerer rummets
forandring og det sceniske arrangement. Disse elementer forteller hver deres historie og
supplerer, gentager, komplementerer, modsiger og fletter sig ind i hinanden i en paratakse
af dramaturgier.

Fortzllingens dramaturgi

Tekstgrundlaget er Saxos Amleth fra 1200-tallet, og skiltebarere markerer tekstens afsnit
pa engelsk, som ogsé fortelles af Saxo pi latin. Underteksten er tegn og henvisninger til
Shakespeares Hamlet, eksempelvis kraniet, som fra start til slut er en markering af dedens
realitet. Den mest overraskende forskel mellem Barba og Shakespeare er, at plejesasteren i
Ur-Hamlet druknes pd Hamlets befaling, hvilket antyder, at Hamlet gentager den arkaiske
middelalderlige magtorden til forskel fra Shakespeares reflekterende Hamlet. Tekstens dra-
maturgi formes af fortelleren og figurernes handlinger. Dette skaber en fiktion (i fortiden),
samtidig med at den fremstilles (i nutiden) og fortelles af Saxo, som samler, afdekker og
studerer et skelet, der kunne opfattes som Hamlets. Distinkte trek og gentagelser er med-
virkende til at skabe kompositionen. Iscenesattelse af fiktionsuniverset skabes via de hand-
lende figurer og et fortelleforhold, som bade fremstiller Saxos Jylland og et slot fra 1500-tal-
let. Dermed skabes en spznding mellem tekstuniverset, isceneszttelsens performativitet og
skuespillernes realitet. Fiktionsuniverset er kun delvist reprasenteret pa scenen. Tilskueren
mi ofte skabe sin egen visuelle helhed ud fra enkeltdele og »lase« objekternes repraesen-
tationsverdi: lyden af en hest som reprasentation af en hest; en gren i stedet for en skov;
en enkelt kriger som tegn pd en her; og en olkasse som tegn pd en stol eller pd ngjsomme
vilkér. Iscenesettelsen skaber en fiktionskontrake, og tilskueren kan ifolge denne se bort fra
genstande pd scenen og personer uden for fiktionen.

Teatralitetens dramaturgi

Hver eneste replik, handling, forandring af lys og rum er teatrale henvendelser til tilskueren.
Metaforer, metonymier, symbolske tegndannelser, tableauer, udeladelse, komprimering,
analogisering, del for helhed og erstatning er alt sammen med til at skabe mere eller mindre
merkverdiggjorte tilskueroptikker. De forskellige mord er fx teatrale fremstillinger ligesom
gravernes gentagne oprydningshandlinger, Geruds klagesang, Hamlets galen som en hane
og kraniet, som er et gennemgiende dedsikon, der bdde peger pd Shakespeare og pa det
20. arhundredes massegrave. Kraniet er forestillingens ledemotiv og rede trdd. Kraniet er
Hamlets fader, men gives videre og bliver et tegn pa den nye orden, som Hamlet indstifter
efter at have drebt onklen. Gestisk peger kraniet p& Shakespeares Yorick, som er Hamlets
forbillede for rollen som gal, skuespiller eller nar. I bide Shakespeare og Saxos version af
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historien benytter Hamlet galskabens strategi. Hos Shakespeare har det dog karakter af hof-
narrens rolle, preeget af sort humor og melankolsk og filosofisk vid, mens der hos Saxo er tale
om sindssyge, hvor Hamlet skriger som en hane, rider baglens pd en hest og velter sig som
en besat i mudder. Nar Ur-Hamlet slutter med at diktere den nye ordens love med kraniet
som afggrende symbol, er det et tegn pd dedens orden, som det ogsé er det i Shakespeares
Hamlet. Men det er ogsd narrens omvendte verdensorden (som karnevalismens rituelle dyr-
kelse af deden som grundlaget for genfodslen): Deden og narrens (teatrets) orden er to sider
af samme sag. I forestillingen danner kraniet en rekke yderligere associationer: Efter mas-
segravene fra Anden Verdenskrig og i Cambodja og det tidligere Jugoslavien er kraniet blevet
et symbol pi det 20. drhundredes endelgse massakre.

Skuespillerens dramaturgi

Skuespillerens dramaturgi er det organiske niveau og en formalisering af skuespillerens nar-
veer i forhold til vokale og fysiske handlinger. P4 trods af kulturelle forskelle og personlige

principper er der tale om en felles niveau, som er knyttet til en prrofessionel identitet.

Traditionernes dramaturgi

De forskellige formelle traditioner kan ikke umiddelbart forstds som andet end dynamik,
med mindre tilskueren tilfzldigvis har kendskab til balinesisk eller japansk dans. De medyvir-
kende tilhorer forskellige teatertraditioner: Balinesisk Gambuh, som er en nasten uddeende
hofteaterform fra 1200-tallet; japansk Noh ligeledes fra 1200-tallet; Candomble, som er en
brasiliansk afrikansk rituel dans; og endelig Odin Teatret baseret pa det 20. drhundredes tra-
dition,* som fokuserer pa skuespillerens personlige adgang til teater, sang og musik, og hvor
ensemble- eller gruppeteatertanken er styrende. Forestillingen har karakter af en udveksling
mellem traditioner. Hoffet reprasenteres af balinesiske dansere, Hamlets fosterbror af den
japanske samuraitradition og Hamlet selv af en brasiliansk-afrikansk candomble-danser.

Andre figurer reprasenteres af Odin Teatrets vestlige skuespillere.

Scenerummets dramaturgi

Et scenisk rum er organiseret som en slags fortelling: der er et ude/inde, som fx betin-
ger entré og exit, og der er bestemte orienteringsmekanismer og overgange i rummet, som
positionerer det sceniske univers i forhold til overflade/dybde, centrum/periferi, nart/fjernt.
Det sceniske rum er ogsd organiseret i forhold til en tilskuer- eller iagttagelsesposition, hvor
tilskuerne er placeret konkret i relation til scenen uden mulighed for et samlende overblik:
Noget er skjult, andet er synligt, langt fra eller tet pa; scenen er foran en eller bag ved en; og
forholdet mellem baggrund og forgrund er relativt efter, hvor man sidder. Endelig er der et
vekslende forhold mellem enkelte figurer og fokus pd scenen og helheden. Iscenesattelse af

rummet adskiller og afgrenser et tilskuerrum og et scenerum og skaber tilskuerens optik pa

Peripeti | Odin Teatrets dramaturgi | www.peripeti.dk | 2009



32 Erik Exe Christoffersen

rummet som perspektivisk. Men iscenesettelsen er ogsa defokuseret, idet handlingen foregar

foran, ved siden af og bag ved tilskueren, siledes at rummet pa en mide omslutter denne.

Den musikalske dramaturgi

Ur-Hamlet begynder i skumringen med en trompetfanfare. Musik og korsang er komponeret
af Frans Winther og bestar af balinesisk gambuh- og gamelanorkester, indisk soloflgjte, can-
domblé trommer, perkussion, vestlige instrumenter (guitar, trompet, harmonika) og sang.
Musikken har en rekke dramaturgiske funktioner: signalgivende, fortellende, stemnings-
skabende, kommenterende til tider i overenestemmelse med fortellingens forleb, men ogsa

undertiden som kontrast og modsatning.

> Akira Matsui som Rotternes Dronning: »Ur-Hamlet, Bali 2006
(foto: Odin Teatret/CTLS Archives)
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Turbulensens dramaturgi

De »fremmedes« intervention og pestens indgriben skaber et nyt fiktionslag eller realitets-
lag i forestillingen. Dette »spring« i forestillingen skaber en Uorden i forhold til fortellin-
gens forestdende peripeti, som er Hamlets drab pd kongemorderen og etableringen af en
ny orden. De »fremmede« bliver forestillingens centrale knude, bade fordi de reprasenterer
tilskueren og forstyrrer fortellingen, og fordi de drejer forestillingen i en ny retning.” De
skaber en samtidig kontekst og associationer til en metaforisk »pest«. De kan samtidig tolkes
som indvandrernes trussel mod vesten, og dermed far forestillingen en aktuel politisk dimen-
sion. De fire Pulcinellaer befinder sig ogsd i deres eget realitetsunivers. Graverne stammer
fra Shakespeares Hamlet, men de er ogsd en del af forestillingens dobbelte udvikling. De er
opferelsens scenefolk, som barer skuespillerne og »ligene« ud, bade hoffet, som drebes, og
de fremmede, som dor af pesten. De springer siledes mellem fiktionen og opforelsens rea-
litetsplan. Pesten (rotterne) intervenerer bade i slottets univers, forstyrrer iscenesazttelsen af

Hamlet-historien og er metafor for de fremmede.

Prasentationens dramaturgi

Forestillingen benytter sig af en rekke deiktiske tids-, steds- og personmarkerer, som
udpeger begivenheden. Det gzlder program, plakat, kontrollerer med Ur-Hamlet-t-shirts,
som guider tilskuerne pa plads i publikumsopbygningen; lyssetningen, tilskueropbygnin-
gen og perspektivet, som er med til at indramme og tid- og rumfeste teaterbegivenheden.
Skiltebarerne udpeger handlingen. Disse dramaturgiske markerer for teaterrammen peger
pd det fortalte og skaber en kunstoptik pa isceneszttelsen af en rekke forskellige dansefor-
mer pa Kronborg, hvor Hamlet er en tematisk ramme.

En rekke markerer indrammer altsd scenen og relationen til tilskuerne. Nogle af mar-
kererne er imidlertid tvetydige. Det gelder fx den lille gruppe af »fremmedes, der fortsat-
ter »spillet« efter forestillingens slutning, og ligene, der bliver liggende pé trods af, at de
medvirkende har bukket som et signal pa »slutningenc« efterfulgt af exit. Det fremkalder en
usikkerhed for tilskuerne, og det samme gor de meget forskellige spilleméader og den til tider
meget komplekse scene med mange simultane handlinger. Denne dramaturgi udvirker en
konstant individuel tvivl i tilskuerne. Ganske vist har alle set det samme, men i modstning
til mange store shows, hvor der er indlagt pauser til applaus, som selvfolgelig medvirker
til en stemning af samherighed og en positiv felles oplevelse, er effekten her en markant
individualisering. Presentationens dramaturgi producerer i ringe grad en kollektiv publi-
kumsoplevelse, og individualisering af tilskueren kan béde virke skremmende og forsterke
en tvetydig oplevelse. Praesentationsméden far forskellige handlinger til at virke og arbejde
sammen. Det er en del af teatrets attraktion at fremvise de sceniske transformationer og for-
vandlinger pd scenen som en form for teatermagi underlagt isceneszttelsens konventioner
og ikke virkelighedens. Effekten af forestillingen er betinget af forestillingens langsomme

transformation til »historie.
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Processens dramaturgi

Den skabende proces er en langsom forandring og fortetning, som dramaturgisk set nir
en form for klimaks i medet med tilskuerne. Sével processen som forestillingen rummer et
kulturpolitisk perspektiv i forhold til de medvirkendes marginaliserede og isolerede teater-
traditioner. Set fra de optreedendes synsvinkel kan forestillingen vere et ritual og en form
for indvielse. Processen er som en afsegning af betydning manifest i forestillingen og betyd-
ningsskabende.

Tilskuerens dramaturgi

Hvordan den faktiske tilskuer interagerer med forestillingen, kan man ikke sige noget gene-
relt om. Men tilskuerne er konkret en del af iscenesettelsens rum og omkranser scenen,
sdledes at skuespillerne hele tiden ma skifte retning og afstand til dem, for at alle kan se,
selvom de ikke ser det samme. Nogle vil eksempelvis se skuespillerens ryg, mens andre vil se
den samme skuespillers ansigt belyst af en fakkel. Derfor ma skuespillerens position og blik-
retning hele tiden varieres af hensyn til tilskuerne. Instruktgren tager hejde for tilskueren:
»Sta ikke der, sd kan tilskueren ikke se, bevag jer, si I ikke dekker for hinanden, husk at
du skal ses af alle tilskuerne ogsd dem bag din ryg«. Tilskueren bliver pd den mide en del af
skuespillerens partitur, hvad enten denne i skuespillerens bevidsthed er en imaginar masse
eller en enkelt konkret person. Skuespillerens henvendelse til tilskuerne er en del af partituret
og iscenesattelsens net af aftaler. Den enkelte opferelse vil overholde disse aftaler mere eller
mindre athengigt af vejret, de faktiske tilskuere, forglemmelser, variationer, og konkretisere
isceneszttelsen og de potentialer, denne besidder. Tilskueren forsoger at skabe en helheds-
forstéelse for instruktionen og er samtidig medskabere af forestillingens stemning og energi.
Tilskueren forseger at sortere i informationerne, reducere kompleksiteten, skelne figur fra
baggrund og i evrigt skabe sine egne sporgsmal og svar, ikke mindst ved at konkretisere de
ubestemtheder, som enhver forestilling rummer og ved at valge associationsramme i kraft af
personlige kompetencer.

Den konkrete erfaring tilhgrer den enkelte tilskuer og kan kun beskrives subjektivt, men
man kan gpre sig overvejelser over isceneszttelsens imaginere tilskuer. Barba skelner mel-
lem fire virtuelle tilskuere, som pd hver sit plan er genstand for instruktionen (Barba 1989):
Tilskueren, som forstér forestillingens tekst, narration, intertekst, teatrale tegn og symboler,
og som derfor kan tyde instruktorens mangfoldige og modstridende hensigter. Tilskueren,
som ikke forstar forestillingens tekst og handling, og som udelukkende oplever det rytmiske
og organiske, som var forestillingen ren dans. Tilskueren, der som et barn oplever forestil-
lingen som bogstavelig handling uden at vare i stand til at abstrahere fra eller bekymre sig
om kunstens betydning. Endelig er der en fjerde kategori af tilskuere, som ikke er begrenset
af forestillingens »fiktion«, men ser »igennem« den som en realitet. Yderligere tilfojer Barba
den dove tilskuer, som hgrer forestillingen gennem ojnene; den blinde, som ser den gennem
grerne; og en »vild« fra New Guinea, som ser handlingerne, som var de led i en hellig cere-
moni (Barba 2006b). Endnu en kategori kunne med et begreb hentet fra Ferdinando Taviani

Peripeti | Odin Teatrets dramaturgi | www.peripeti.dk | 2009



Theatrum Mundi: Ur-Hamlet 35

vare »sterke« tilskuere (Taviani 1994). Det er de (relativt f3) tilskuere, som ser Odin Teatrets
forestillinger flere gange, og som betragter sig som en del af dets historie, fordi det reflekterer
deres egen biografl. De »sterke« tilskuere er medskabere af myten om Odin Teatrets iden-
titet. Endelig kunne man med Barba tale om den ufedte tilskuer, som vil orientere sig efter
den tradition, som Odin Teatret giver videre og er i dialog med.

De forskellige tilskuere er reprasentanter for forskellige lag i instruktionen og drama-
turgien. Jeg skelner mellem de implicitte virtuelle tilskuere og de faktiske tilskuere, som
vil veere mere eller mindre modtagelige for de perceptionsméder eller oplevelsesstrukturer,
som er forestillingens potentiale. Det betyder, at tilskuerne kan svinge mellem sansningen
af det rytmiske organiske, musikken og kroppens formaliserede nerver, analysen af det nar-
rative, hvor figurer, handlinger, kostumer og rekvisitter fir bestemte betydninger eller til
iagttagelsen af de forskellige traditioner, reprasentationsméder og det liv disse reprasenterer.
Tilskuerne kan, som Barba har formuleret det, »danse« mellem forskellige oplevelsesmader
og derigennem skabe forskellige betydninger bade pa et sensorisk og begrebsmassigt niveau.
Det bliver samtidig muligt for tilskueren at iagttage sig selv danse mellem disse polyfone
»stemmer«. Forestillingen er autonom og sin egen reelle begivenhed, som virker p3 tilsku-
eren, ligesom tilskueren pavirker forestillingen. Derfor er der ikke tale om en klar adskillelse
mellem subjekt og objeke, og det vigtigste er ikke tolkningen, men den erfaringsdannelse,
som begivenheden skaber som en sanselig og sensorisk erfaring: desorientering (con-fusion)
og konfusion af forskellige synsmader, hvor det velkendte bliver maerkvardigt — eller frem-
medgjort. Tilskueren bliver kropsligt og mentalt deltagende pd nye mader i rummet og i
verket og ikke blot fortolkende.

Teaterlaboratoriet

Teatret er som kunstart utidssvarende, og mange teatermiljoer overlever kun i kraft af deres
egen ngdvendighed og evne til at organisere dynamiske meder og relationer. Hele projekeet
Ur-Hamlet resulterede i en forestilling for et antal tilskuere, men det var ogsa anledning til
at samarbejde og udveksle teknikker pa et professionelt plan for mange flere end de 90 med-
virkende. Derved var der tale om en aktiv form for kulturpolitik i forhold til marginaliserede
og »truede« teatergenrer.

Forestillingens lange modningsproces var ikke usedvanlig for Barba, og processen isce-
nesatte en Uorden: en pludselig indtrengen af en uventet energi. Uordnen blev understreget
af de multikulturelle vilkar, som blandt andet viste sig ved, at instrukteren benyttede syv-
otte forskellige sprog i arbejdet med de medvirkende. Det gav rig mulighed for sproglige
misforstéelser, specielt i forhold til balineserne og Akira Matsui, som instrukteren kun talte
med gennem tolk. Metoden i denne arbejdsméde rummede flere forhindringer eller forstyr-
relsesmomenter. Den forste version af forestillingen blev lavet pa Bali i to perioder: decem-
ber 2004 og marts 2006 (samtidig med Muhammed-krisen).® Her blev hele Saxos historie
iscenesat med skuespillere, som ma betegnes som yderst professionelle. De havde alle en

scenisk teknik, som gjorde dem i stand til at lave en precis gentagelse af fastlagte arrange-
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menter og partiturer i forhold til hinanden og til musikken, og de arbejdede disciplineret
og overholdt sceniske aftaler med instruktgren. Det var kunstnere, som Barba havde kendt
leenge og blandt andet arbejdet med i ISTA-sessionerne, og som kendte hans arbejdsmetode.
I forlgbets slutning indgik et 40 dages seminar (treening, indstudering og opferelser), som
begyndte den 9. juli 2006 i Ravenna for 43 skuespillere, instruktorer og teaterstuderende
med sigte pa at skabe et helt nyt lag i forestillingen: de fremmedes invasion. Gruppen var
yderst heterogen med 25 nationaliteter, forskellige forudsatninger og erfaringer og uden et
felles arbejdssprog. Disse forudsztninger skulle etableres gennem trening i lobet af 10 dage
samtidig med preverne pa forestillingen.

Introduktionen af »de fremmede« i denne fase af processen var et bevidst »forstyrrende«
element, som bragte forestillingen ud af kurs og fik den til at skifte retning i forhold til de
tidligere par ars prover. For Barba er dette »mareridt« et metodisk trek i forseget pd at skabe
en arbejdsproces med en indbygget form for ubestemthed, som fejer de oprindelige formska-
bende hensigter vak. Man kan tale om serendipitet, i betydningen at processen forer frem til
noget man ikke vidste man sogte efter.

Ur-Hamlet-seminaret udforskede grundlaget for skuespillerens mode med tilskueren.
Gennem trening og improvisation udvikledes materiale for »de fremmedes« reprasentation
af sig selv. Seminaret var en form for genforhandling af faglig eller professionel identitet,
hvor deltagerne gennem et ovelsesforlob »meder sig selv« og initieres i en serlig faglig tra-
dition for fysiske handlinger. Men det var ogsd en mide at tenke bade dramaturgisk og
politisk pd og at udforske grundlaget for skuespillerens mede med tilskueren. Deltagerne
blev »underkastet« en trening ledet af skuespillerne fra Odin Teatret. Denne indfering i
principper og regler tog sit udgangspunkt i rummet. Det skulle vere rent og ryddet for alt
overflodigt. Deltagerne medte pracist og derene blev last. Under treeningen var det nedven-
digt at koncentrere sig om arbejdet. @velser udfertes kontinuerligt uden pauser, atbrydelser,
man kunne ikke snakke, drikke vand, hvile sig etc. Det er en af de regler som adskiller
treeningen fra anden motionsaktivitet. Men ma holde handlingen i gang. Ogsd pa trods af
treethed. Det er herigennem treeningen oploser dagligdagens automatiske adferd og skaber
en anden adferdslogik.

Det konkrete arbejde bestod i gvelser med Augusto Omolu baseret pi candomblés kraft-
fulde og rytmiske gvelser, som bygger pa genkendelige billeder. Deltageren forstiller at ride
pd en hest, benene viser hestens ben, mens hgjre arm svinger en pisk for at drive hesten frem.
En anden ovelse ligner forskellige bede-positioner. Arbejdet bestod desuden i en udvikling
af deltagernes improvisationer, som blev udviklet, bearbejdet og indfert i forestillingsstruk-
turen.

En gruppeimprovisation omkring et bryllupsbord blev indfert som en scene i midten af
rummet, som ikke skulle tage fokus fra hovedhandlingen. Scenen udarbejdedes som et pree-
cist netverk af handlinger. Skuespillerne skulle bade udvikle deres eget materiale og samtidig
reagere pd helheden, bide ved bordet og i hele rummet, fylde scenen med handlinger som at

give et stykke bred, kysse, drikke, fortelle en historie, binde snoreband sammen, forfore en
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anden, klippe noget af brudgommens slips etc. som skabte en individuel rytme, som tilpasses
en kollektiv.

Enhver af skuespillerne udforte et kontinuerligt partitur af reaktioner i forhold til de
gvrige, som konstant varierer blikretning og dynamik. Dagligdagens bevagelsesskonomi
blev erstattet af en rekke sats, impulser og forbundet med en form for indre ngdvendighed
som forhindrer en mekanisk udferelse. @velsen blev dermed en traning i en bestemt form
for fysisk rytmisk handling hvor flowet bevares. Bruden fik fx til opgave at kravle og falde
pa bordet pa ti forskellige mader ved at skifte tempo, retning i rummet, ved benzgtelser og
modsetninger. Hun skulle afprove handlingerne i forskellige materialer (ild, vand, sand,

jord, sten), som skabte forskellige former for modstand. @velserne blev en form for trening

i kontinuerlig fysisk, vokal og mental handling.

> Hamlet og hans fostersgster (Augusto Omolt, Mia Theil Have):
»Ur-Hamlet, Bali 2006 (foto: Odin Teatret/CTLS Archives)

Peripeti | Odin Teatrets dramaturgi | www.peripeti.dk | 2009



38 Erik Exe Christoffersen

Fremmedhed og naerhed

»De fremmede« og det ukendte er det centrale tema bide i Shakespeares Hamlet og i
Ur-Hamlet. Saxos fortelling fremstilles gennem en reekke eksotiske danseformer fra Bali og
Japan og via Odin Teatrets skuespillere, der ogsd betjener sig af et stiliseret og fremmedartet
udrryk, som er forskelligt fra realismekonventioner og dagligdags udtryk. I forhold til en tra-
ditionel scenisk dramaturgi er Barbas instruktion ogsa fremmedartet, fordi den benytter det
dansende og det musikalske samt det forstyrrende som centrale greb. Det fremmede ogsd en
central metafor for skuespillerens arbejde. Barba (1989) taler om skuespillerens dialog med
den del af dem selv, som er i (indre) eksil. Det vil sige den ukendte eller fremmede — skyggen,
dobbeltgengeren eller »den anden«. Ogsd pé et dramaturgisk plan spiller »de fremmede« en
central rolle. De blander sig ikke direkte i Hamlets spil, men er ved siden af fortellingen og
interagerer kun indirekte, i og med at mange af »de fremmede« dor af pesten, og ligene lig-
ger spredt pa gardspladsen. De er fremmede, men »fremmede som danser«, som Taviani har
defineret Odin Teatret (Taviani 1994). Er det skuespillertruppen fra Hamlet eller martyrer,
som med Antonin Artauds ord bliver breendt og signalerer fra deres bl? Artaud ser teatret
»som pesten en krise som loses ved ded eller helbredelse« (Artaud 1967, s. 30).

De fremmede invaderer slottet, men de reprasenteres af skuespillere, som har almin-
deligt toj pd og berer kufferter, tasker og poser, beveger sig velkendt og i det hele taget er
genkendelige. Det, der kendetegner dem, er en desorientering, som karakteriserer folk, som
soger at tilpasse sig nye omgivelser. Hoffets stilistiske fremmedhed og de fremmedes genken-
delighed skaber en form for refleksivitet: De fremmede er ikke kun dem, som ser anderledes
ud; de er ogsd en selv med en velkendt indkebspose i hinden.

I Shakespeares Hamlet lyder den forste replik: »Hvem der?«. I Ur-Hamlet hores kontinu-
erligt forstyrrende bankelyde bag og under tilskuerne, og de md ogsa sperge sig selv: »Hvem
der?«. Det er »de fremmedec, som sniger sig ind pd slottet. Er det ven eller fiende? Som i
Hamlet er truslen udefra uklar og tvetydig. Fra begyndelsen af Hamlet antydes denne udefra
kommende trussel i skikkelse af den norske prins Fortinbras, der overtager magten til slut.
Noget lignende sker i Ur-Hamlet, hvor en lille forsvarslgs familie med barnevogn sidder
tilbage pa slotspladsen mellem alle ligene. »De fremmede« skaber i forestillingen en parallel
historie, ligesom Fortinbras ger det i Hamlet.

Det er en pointe, at fremmedheden er en refleksiv og foranderlig optik, og at Verfremdung
benyttes pd forskellige planer: bide balinesernes hindbevagelser, som accepteres som en
form for dans, og en almindelig gaffeltruck, som kerer ind pa scenen (fort af en amerikansk
skuespiller og uddannet truckferer, som kunne have vearet ansat pi havnen i Helsingor)
er fremmedelementer i forestillingen. Det som understreger Verfremdungseffekten og den
sociale gestus er, at fyren med trucken fjerner en palle med lig. P4 samme mide er der tale
om Verfremdung, nir graverne i forestillingen med deres koste forseger at feje ligene sam-
men i bunker. Pointen i denne vekslen mellem forskellige former for Verfremdung er, at det
fremmede klart fremstir som en synsmdde, og at den fremmede ikke er essentielt fremmed.
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Afslutning

Odin Teatret er en serlig teaterform, som ikke er serlig tilgengelig, fordi den ikke er base-
ret pa en fokuseret handling og enkle karakterer. Teatrets dramaturgi har maske mest af alt
karakeer af at vare et kompliceret digt skrevet i rummet. Det er vanskeligt for tilskuerne at
finde et fodfeste, til gengzld findes der 3 tilskuere overalt i verden som er blevet fortrolige
med teatret og opseger det igen og igen. Tilskuere som ser alle forestillinger op til flere gange
og som tilmed ofte selv er aktive i forhold til teatret. Teatrets har skabt et globalt netverk af
sidanne solide tilskuere som en marginal men sterk kultur.

Ur-Hamlet skaber en udveksling af »fremmedhed« savel i selve den kunstneriske proces
som i relation til tilskueren. »Den fremmede« er skiftevis os selv og de andre. Den samme
relativering forgdr i forhold til den wstetiske kategori for fremmedhed. Enhver har mulig-
hed for at veare teatral og fremmed for »den anden« betinget af, hvorfra der iagttages. Det
velkendte gores fremmed og ses dermed pa en ny mide. Men det fremmede gores ogsd
velkendt og fortroligt. Den samme distinktion mellem velkendt og ukendt udspilles mellem
Shakespeares Hamlet og Saxos version, ligesom Kronborg som scene bevarer sin identitet og
gores fremmed.

»De fremmede« ses ofte som en trussel mod fx ytringsfriheden og »danskheden«. Det bety-
der en udgrensning af det fremmede i kunsten og kulturen, det overraskende og det uforud-
sigelige. Ur-Hamlet insisterer pa genforhandlingen af fremmedhed, forskellighed og ander-
ledeshed som en indgriben der initierer en forstyrrelse, omvending og Usammenhangskrafft.

Erik Exe Christoffersen, mag.art. (f. 1978): lektor ved Afdeling for Dramaturgi, Institut
for Astetiske Fag, Aarhus Universitet. Har udgivet Zeaterbandlinger (Klim, Arhus, 2007) om
moderne teater og dramaturgi, blandt andet Odin Teatret.
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Noter

1

Eugenio Barbas begreb for teatergrupper og unge skuespillere (her iser fra Europa og
Nord- og Sydamerika), som hverken tilhgrer det klassiske teater eller avantgardeteatret,
men som drives af et personligt beger efter teatrets realitet (Barba 1989).

Jeg har som grundlag for denne artikel fulgt preverne i Ravenna og p4 Kronborg. Nir jeg
henviser til Ur-Hamlet, er der tale om den sidste version, som blev spillet pi Kronborg.
Dele af teksten er uddrag af en lengere tekst om forestillingen i antologien Hvad er
Verdenskunst?, udkommer pa Forlaget Klim 2009.

Barba benytter betegnelsen Uorden til at angive en uventet indtrengen af energi til for-
skel fra norden som tab af energi. Se Peripeti Sernummer 07.

Med centrale figurer som Konstantin Stanislavskij, Vsevolod Mejerhold, Antonin Artaud
og Jerzy Grotowski.

Under proverne skete det undertiden, at turister invaderede scenen, fotograferede og
kommenterede, mens arbejdet uanfagtet fortsatte.

Muhammed-krisen blev udlest, da Morgenavisen Jyllands-Posten den 30. september 2005
trykte nogle satiriske tegninger af profeten Muhammed bl.a. fremstillet som selvmords-
bomber med en bombe i sin turban. Protester og demonstrationer betad, at det danske
udenrigsministerium advarede danskere mod at rejse i lande som Indonesien, hvilket
Odin Teatret altsd trodsede, fordi man ans teater som en mulighed for en »anden« dia-
log.
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