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RESUMO - Odin Teatret, uma For¢a Propulsora: Ur-Hamlet no Castelo de Kronborg —
Ur-Hamlet é¢ uma produgiao de Eugenio Barba apresentada em 2006 no castelo de Elsinore, Dina-
marca. O Odin Teatret trabalhou em colaboracio com muitos atores, bailarinos e musicos de diferen-
tes culturas e tradi¢oes teatrais. O artigo descreve as relagoes que o Odin Teatret tem estabelecido com
outros grupos teatrais do mundo inteiro, suas trocas e o conceito de Terceiro Teatro. Analisa as préti-
cas artisticas usualmente aplicadas pelo Odin Teatret e como a integracio de atores com diferentes
origens ocidentais e orientais foi marcada por suas trajetdrias profissionais. Havia uma clara distingio
entre os atores com diferentes formagoes e tempo de experiéncia teatral e aqueles mais jovens, ociden-
tais, que participaram de oficinas do Odin Teatret.

Palayras-chave: Principios Estéticos. Etica. Marginalidade. Multiculturalismo. Terceiro Teatro.

ABSTRACT - A Driving Force, Odin Teatret: Ur-Hamlet at Kronborg Castle — Ur-Hamlet
is Eugenio Barba’s production performed at the Elsinore castle in Denmark in 2006. Odin Teatret
worked in collaboration with many actors, dancers and musicians from diverse cultures and theatrical
traditions. This paper traces the relationships that Odin Teatret has established with other theatre
groups in the world, their exchanges and the concept of the third theater. It analyzes the artistic prac-
tices that Odin Teatret usually applies and how the integration of actors with different Western and
Eastern backgrounds was marked by their professional trajectory. There was a clear distinction
between actors with diverse theatre training and also experience, and younger Western actors who
took part in Odin Teatret’s workshops.

Keywords: Esthetic Principles. Ethics. Marginality. Multiculturalism. Third Theater.

RESUME — Odin Teatret, une force motrice: Ur-Hamlet au chiteau de Kronborg — Ur-
Hamlet est une mise en scene par Eugenio Barba réalisée au chateau de Elsinore au Danemark en 2006.
Odin Teatret a travaillé en collaboration avec de nombreux acteurs, danseurs et musiciens issus de
cultures et de traditions théitrales diverses. Cet article retrace les relations qu'Odin Teatret a établies avec
d'autres groupes de théitre dans le monde, leurs échanges, et le concept du troisieme théitre. Il analyse
les pratiques artistiques qu'Odin Teatret applique habituellement et comment l'intégration des acteurs
avec différents expériences professionelles occidental et oriental a été marquée par leur trajectoire
professionnelle. Il y avait une nette distinction entre les acteurs avec la formation théatrale diverse et
longue expérience, et les jeunes acteurs occidentaux qui ont participé aux ateliers d'Odin Teatret.

Mots-clés: Principes Esthétiques. Ethique. Marginalité. Multiculturalisme. Troisi¢éme Théatre.
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Todos os anos, hd um evento anual no més de agosto no Castelo de
Kronborg, uma construgao medieval localizada em Elsinore, Dinamarca que
foi totalmente reconstruida entre 1574 e 1585. O Hamlet Sommer comecou
com uma performance de Hamlet em 1816 e, um século depois, as produ-
¢oes continuaram a ser oferecidas com algumas interrupgoes'. Em 2006, o
Odin Teatret, sediado em Holstebro, Dinamarca e dirigido por Eugenio
Barba, apresentou Ur-Hamlet no Hamlet Sommer. Essa produgio nio era
uma encenac¢io do texto de Shakespeare, muito menos uma tentativa de re-
cuperar o texto perdido atribuido a Thomas Kyd e Shakespeare.

Eugenio Barba é um diretor italiano que fundou o Odin Teatret com
atores noruegueses em Oslo, em 1964. O grupo recebeu uma oferta da ci-
dade de Holstebro, Dinamarca para transformar-se em uma companhia re-
sidente com apoio municipal, e, desde 19606, estd sediado na localidade.
Barba estudou teatro na Polénia e, entre janeiro de 1962 e abril de 1964,
colaborou e aprendeu com Jerzy Grotowski. Barba declara, a respeito de sua
experiéncia com Grotowski:

Meu papel como ‘assistente de diretor’ em Akropolis e Doutor Fausto consis-
tia em sentar e assistir o progresso dos ensaios e das sessoes de formagao e
depois, sentado sozinho com Grotowski, fazer comentdrios, expressar davi-
das, pedir explicagoes, fazer sugestdes, abrindo-se a todas minhas associa-

¢oes, impressoes e perguntas. Fiz isto durante trinta meses. Raramente tive a
oportunidade de eu mesmo dirigir os atores. [...] (Barba, 1999a, p. 34).

Trabalhar individualmente com Grotowski deu forma a interacio de
Barba com os atores do Odin Teatret. Embora o trabalho em equipe seja
extremamente importante nesse grupo, nao ¢ incomum que o labor indivi-
dual seja compartilhado com o diretor antes da intera¢io com o restante do
grupo.

Durante os primeiros anos, os atores e o diretor do Odin Teatret ti-
nham que ganhar a vida fazendo trabalhos nio relacionados ao teatro®. Na
Dinamarca, nao limitaram suas atividades a criacio de um teatro laboraté-
rio, em que o autodidatismo fosse fundamental e o treinamento praticado
diariamente, mas também abrangeram outras dreas que ampliaram sua in-
fluéncia no mundo do teatro: pedagogia, pesquisa e publicagido. Em Hols-
tebro, Barba organizou performances de companhias estrangeiras, além de
oficinas e aulas de atores e diretores visitantes, comegando com Jerzy Gro-
towski. Barba também fundou uma editora para divulgar a teoria e a hist6-
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ria do teatro que, embora fundamental, nio era bem conhecida. Em 1965
comegou a publicar o periddico Teatrets Teori og Teknikk. O préprio Barba
escrevia e escreve com grande erudi¢io, em estilo poético, sobre teoria do
teatro.

O Odin Teatret tinha um problema crucial em Holstebro: a barreira
linguistica que separava os atores noruegueses do publico dinamarqués. Tal
fato foi decisivo para as escolhas estéticas feitas pelo grupo. A limitagio os
restringia a desenvolver um estilo de performance que pudesse se funda-
mentar mais em outras linguagens do palco. Nao eliminaram a linguagem
verbal de suas produgoes, mas tinham que se certificar de que os elementos
visuais, os sinais cinésicos e paralinguisticos seriam mais importantes’. Logo
depois que o Odin Teatret se estabeleceu em Holstebro, atores de diversas
nacionalidades se juntaram ao grupo. Em suas produgoes, os atores falam
linguas diferentes, as vezes cada um em sua prépria lingua, mas também ou-

tras linguas que aprenderam®,

A maior parte dos escritos de Barba tem forte referéncia autobiogréfi-
ca. Em geral, faz referéncia 2 morte de seu pai, um militar que lutou no
exéreito fascista antes e durante a Segunda Guerra Mundial. Sendo um me-
nino oriundo do sul da Itdlia, que desfrutava dos privilégios de uma familia
burguesa, Barba tinha a necessidade muito pessoal de ir além de sua prépria
identidade. Esse desejo o levou a viajar & Noruega aos dezoito anos de ida-
de’ (depois de frequentar uma escola militar por trés anos), a estudar na es-
cola de teatro de Varsdvia e também com Jerzy Grotowski, na Polénia, e vi-
sitar 4 India para assistir performances Kathakali e conhecer suas escolas, as
quais fotografou e relatou a Grotowski. Ao longo dos anos, o estudo das
tradigoes teatrais orientais de Barba foi continuo e também manteve trocas
com os mestres dessas tradigoes. Além disso, o Odin Teatret alcangou pro-
fissionais e pesquisadores ocidentais e estabeleceu projetos e colaboragio em
comum com eles.

Ao responder a Ian Watson, que falava do multiculturalismo como a
principal caracteristica do trabalho de Barba, o diretor escreveu La conquista
della differenza (A conquista da diferenca) em 2004, na qual reconhece que
o multiculturalismo estd presente em todos os seus projetos. Entretanto,
afirma que nao é uma meta, mas uma consequéncia da necessidade de ir
além da prépria identidade, “recusa e fuga™ “[...] o contato com mundos

diversos transforma-se em um caminho para dar um passo atrds, a partir da
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prépria origem, do mundo ao qual alguém pertence. Fazer algo emergir”
(Barba, 2004, p. 272). Reunir-se com pessoas que pertencem a outras cultu-
ras e tradigoes também ajuda a questionar os principios que o Odin Teatret
estabeleceu como grupo do teatro. E uma forma de evitar um impasse.

Barba destaca a importancia da marginalidade para que um grupo se
incline a desafiar tradicoes teatrais: “Comegamos ‘diferentes’ porque éramos
pobres em termos teatrais, nascidos fora das grandes tradi¢des ocidentais.
Mais tarde, nos tornamos ‘diferentes’ por escolha e vocagao” (Barba, 2004,
p. 281)%. Os atores eram estudantes que haviam sido reprovados no exame
obrigatdrio para fazerem sua formagao em uma escola tradicional. Apesar de
seu nivel universitdrio e do periodo de aprendizagem com Grotowski, Barba
nao conseguiu encontrar trabalho como diretor em Oslo. Todos os funda-
dores do Odin Teatret haviam sido rejeitados pela comunidade teatral de
Oslo e os aspirantes a ator nio receberam nenhuma formagio. Assim, tive-

ram que abrir caminho por meio do autodidatismo.

O multiculturalismo estd presente na composi¢io do grupo, no qual
ha representantes da Escandindvia, Itdlia, Franca, Inglaterra, Espanha, Esta-
dos Unidos e Brasil. Também estd presente no seu puiblico: espectadores
que viajam a Holstebro e espectadores que o Odin encontra quando viaja
para se apresentar em outros paises. O multiculturalismo também estd pre-
sente na colabora¢io de mestres e pesquisadores do teatro, na composi¢ao
de grupos de estudantes na Escola Internacional de Antropologia do Teatro;
na colaboragio com atores internacionais no Theatrum Mundi, nos barters’
culturais promovidos com as comunidades nos paises que visitam, e na co-
labora¢io de pesquisadores do teatro que escrevem sobre o Odin Teatret e
sao membros do conselho editorial de sua editora. O multiculturalismo do
Odin Teatret tem sido muito criticado como forma de colonialismo por al-
guns profissionais e estudiosos. A prdtica de tirar expressoes culturais de seu
contexto e usd-las em produg¢oes do Odin foi considerada uma forma de
apropriagao. Entretanto, o Odin Teatret aborda expressoes culturais de cul-
turas ocidentais da mesma maneira. Por exemplo, simbolos catdlicos sio
usados em algumas produg¢oes, mas estao tao distantes de seu contexto
quanto qualquer outro simbolo de uma cultura oriental ou uma cultura in-
digena latino-americana. Adam Ledger discute o conceito de “imperialismo
cultural” do qual Barba foi acusado por seu uso de multiculturalismo, e
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conclui que o diretor “trata os atores de 7heatrum Mundi da mesma manei-
ra que o faz com atores do Odin” (Ledger, 2012, p. 190)®.

Assim, a influéncia do Odin Teatret no mundo teatral nao estd limita-
da as produgées que apresenta. O grupo é uma forca propulsora que agrega
e reine grupos teatrais que, por serem institui¢des marginais, tém condi¢oes
semelhantes e nao tém objetivos comerciais. Barba chama essa categoria de
Terceiro Teatro para diferencid-la dos teatros tradicionais e de vanguarda.
Define esses grupos de teatro como aqueles que “[...] sofrem discriminagao
pessoal ou cultural, profissional, econémica ou politica. Os mestres da escri-
ta sao aqueles que decidem a validade daquilo que estes grupos estao fazen-

do” (Barba, 1999b, p. 184)°.

Barba caracteriza o Terceiro Teatro como grupos de teatro que prefe-
rem estabelecer sua prépria disciplina, as margens do teatro oficial, e aceitar
as consequéncias que a rejei¢ao do sistema pode causar. Essa postura implica
um etos que diferencia esses grupos teatrais dos demais. Embora o Terceiro
Teatro represente alguns artistas que estao acima da média ética em grupos
teatrais, ele afirma que esses artistas nio necessariamente possuem os mes-
mos principios estéticos. De fato, compartilham alguns principios estéticos,
como a importincia do ator acima de qualquer outro elemento do palco,
porém, Barba enxerga mais valor nos principios éticos: “A produgio nao
produz apenas mercadoria, mas também relagoes entre as pessoas. Isto tam-
bém ¢é verdadeiro para o teatro: nao produz apenas performances, produtos
culturais” (Barba, 1979, p. 149)".

Para Barba, os trés conceitos de autonomia, aspectos em comum [co-
munalidade] e cosmopolitismo sao igualmente fundamentais tanto para o
componente do grupo como para o grupo como um todo''. Os aspectos em
comum ndo se estendem apenas as relagdes entre os componentes do grupo
ou o grupo e seu publico, mas também a outros grupos de teatro que com-
partilham dos mesmos principios éticos'>. E, ainda mais, os aspectos em
comum também se referem aqueles antecessores que praticavam um Tercei-
ro Teatro ao reafirmarem sua autonomia da sociedade:

Existem aqueles dois tipos de histdria. A histéria do teatro oficial — e ndo hd
nada de negativo nesta palavra — aquela histéria que lemos em todos os li-
vros, e as ideias em bibliotecas méveis, que é outro tipo de histéria. E esta
histéria é muito peculiar; sdo os livros que lemos e que, de repente, nos dao
um soco no estdbmago. Aqueles livros parecem se transformar em um virus,
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como se uma frase, uma pdgina, uma imagem metamorfoseada sofresse uma
mutagio em virus, e penetram em Nossos Organismos como parasitas que
nunca nos deixam. No fim, nos esquecemos deles; vivemos nossas vidas, mas
tudo que fazemos ¢ resultado de uma simbiose an6nima. Embora rejeitemos
a influéncia daqueles que vieram antes de nds, ¢ resultado dos mortos que
nos precederam (Barba, 2006a, p. 47)".

Barba aponta que esses profissionais nao pareciam se sobressair na sua
época, ou pelo menos no comego de suas carreiras. Como exemplos, menci-
ona Sulerzhitski, Vachtangov, Stanislawsky, Meyerhold, Craig e Artaud,
que sao lembrados hoje, diferente de seus colegas bem-sucedidos como os
atores da Comédie Frangaise ou do Teatro Imperial Russo (Barba, 1999b).

Alguns dos grupos que fazem parte do Terceiro Teatro se encontram
com o Odin Teatret quando o grupo de Barba viaja ou quando eles visitam
Holstebro. Estes grupos vém trabalhando de maneira muito similar e inde-
pendente. Além disso, hd inimeros grupos que foram fundados por profis-
sionais que receberam alguma formagio no Odin Teatret: David Korish,
codiretor norte-americano do 7eatro Abya Yala na Costa Rica; Stephen Le-
gawiec, fundador do Ziggurat Theater em Los Angeles; Pippo Delbono, di-
retor da Compagnia Pippo Delbono na ltilia; Etelvino Védzquez, diretor do
Teatro del Norte na Espanha; Richard Fowler, fundador do Canada Project;
César Brie, diretor argentino, fundador do Teatro de los Andes na Bolivia,
entre Muitos outros.

Ana Woolf, uma das assistentes de diretor em Ur-Hamlet', é uma
atriz argentina que salienta que o Odin Teatret cumpriu um papel pedagé-
gico com suas performances e demonstracoes em diversas comunidades tea-
trais do mundo:

O Odin Teatret nao é uma escola, nunca a teve e nunca aspirou té-la. Nao
obstante, muitos profissionais e grupos de teatro independentes do mundo
(eu enfatizaria na América Latina) fizeram formagio e aprimoraram nossa
formagio na ‘escola Odin’. O que significa isto? Por meio de educacio lite-
rdria (através de toda a literatura ‘Odin’ escrita por Barba, por seus atores e
os estudiosos da ISTA, entre outros); por uma formagio ‘itinerante’, com-
posta de maneira fragmentar por momentos de encontro. Através de peda-
cos de vida compartilhada tomada do trabalho didrio em determinado tem-
po e lugar: festival Encuentro Ayacucho, ISTA, semanas Odin, aniversirios,
conferéncias e performances do Odin realizados em nossos paises ou em pai-
ses vizinhos... Cada momento de nosso encontro era e é um momento pe-
dagégico. Porque a teorizagdo é apresentada apds a prdtica. A teoria se trans-
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forma em reflexio em um processo vivo, € ndo em sugestoes tedricas de um
modelo a ser construido (Woolf, 2004, s. p.).

Alguns desses profissionais foram formados na Escola Internacional de
Antropologia Teatral (ISTA). Nao é uma institui¢ao que funciona o ano in-
teiro, mas sim um encontro celebrado aproximadamente a cada dois anos.
Mestres da performance ocidentais e orientais, profissionais do Terceiro Te-
atro e estudiosos se retinem para participar de aulas, demonstracoes, prética
e discussoes que constituem uma oportunidade para estudar diferentes téc-
nicas e tradi¢des de formagao. lan Watson descreve o espirito desses encon-
tros nos seguintes termos: “O conceito de ‘comunidade’, de pessoas reuni-
das em um ambiente relativamente isolado onde trabalham, dormem e se

alimentam juntas, comegou com os encontros do Terceiro Teatro e foi le-

vado para a ISTA” (Watson, 1993, p. 150).

Barba se interessa por pesquisar a disciplina que definiu como antro-
pologia do teatro: “Diferentes intérpretes em diferentes épocas e lugares e,
apesar das formas estilisticas especificas de suas tradi¢oes, tém compartilha-
do principios em comum. A primeira tarefa da antropologia do teatro ¢ se-
guir estes principios recorrentes” (Barba, 2006b, p. 29). Esses principios
nao dependem de técnicas ou culturas; sao comuns a todos os intérpretes.
Contudo, as técnicas tradicionais de performance oriental sao muito preci-
sas, dai o interesse que Barba e o Odin Teatret tém pelo teatro e a danga
oriental. Barba formula uma série de principios que qualquer tradi¢io aplica
para que o ator alcance uma presenga extracotidiana que demande a atengao
do espectador®.

Ur-Hamlet é um projeto que foi preparado durante um longo periodo
de tempo e em paises diferentes: comegou em 2003, na Dinamarca, e con-
tinuou em sessoes da ISTA em Sevilha, em 2004, e em Bresldvia, em 2005,
bem como em Batuana, Bali, em 2004 ¢ em 2006. Em 20006, foi apresenta-

do em Ravenna, Itdlia, e em Elsinore, Dinamarca'.

Essa producio utiliza dois dispositivos artisticos que sio tipicos do
Odin Teatret: o estranhamento e a dificultacio da forma, conforme serao
definidos abaixo, integrando os atores com uma diversidade de técnicas e
tradigoes. Ur-Hamlet expressa uma mudanga no status do Odin como Ter-
ceiro Teatro e na relacdo com sua plateia, que serd discutida abaixo.
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No programa de Ur-Hamlet, Barba afirma que a produgio é baseada
em Gesta Danorum de Saxo Grammaticus (1979), o qual é um texto narra-
tivo, nio um texto dramdtico. £ uma cronica de Jutland, escrita em latim
no século XII. As agdes apresentadas em Ur-Hamlet sao algumas daquelas
que Saxo narra nos livros III e IV, porém a produgao toma apenas alguns
elementos do texto medieval. Embora Barba indique que a versao do Odin
Teatret mantém o tema da luta pelo poder, existe uma diferenga fundamen-
tal. No texto de Saxo, a sagacidade e a asticia de Hamlet para superar difi-
culdades estabeleceu um humor sutil que contrabalanga o tema da luta pelo
poder. O Ur-Hamlet do Odin ¢ totalmente focado na luta pelo poder e nao
tem espago para o alivio comico.

No Ur-Hamlet de Barba, h4 um narrador, Saxo Grammaticus, inter-
pretado por Julia Varley. A imagem predominante é a morte, tanto na agao
de muitos personagens morrendo ou, mais especificamente, sendo mortos,
como nos ossos € no cranio manipulados pelo personagem de Saxo. Augus-
to Omold', um ator brasileiro com formagio em balé cldssico, danca mo-
derna e candomblé'®, interpreta Hamlet. Roberta Carreri interpreta Gertru-
de, mae de Hamlet; Mia Theil Have interpreta a irma adotiva de Hamlet"”
e Torgeir Wethal interpreta Polichinelo, o mestre de cerimoénias. Esses
componentes do Odin Teatret colaboram com outros intérpretes internaci-
onais. O ator de teatro Noh, Akira Matsui, interpreta a Rainha dos Ratos e
o irmio adotivo de Hamlet. Cristina Wistari Formaggia, atriz italiana for-
mada na tradi¢io Gambuh de Bali, interpreta Orvendil, pai de Hamlet, e
também um Conselheiro. I Wayan Bawa, artista de Gambub, interpreta
Fengi, tio de Hamlet. O Gambuh Pura Desa Ensemble de Batuan, Bali,
composto por 30 atores/dangarinos e musicos, trés musicos do Odin Tea-
tret, e o coral de Estrangeiros, formado por 43 atores da Europa, América
Latina e América do Norte, completam a equipe®.

J4 na selegio do elenco, em que atrizes interpretam papéis masculinos
e um ator interpreta um papel feminino, pode-se ver o dispositivo do estra-
nhamento, formulado por Shklovsky em 1917 como uma técnica de arte
fundamental. Consiste em fazer da percep¢io do objeto artistico um proces-
so extraordindrio, diferente do cotidiano, que deve durar tanto tempo quan-
to possivel (Shklovsky, 1973). A necessidade de percepgao répida e a meta
da eficiéncia ¢ essencial para o cotidiano, mas a arte requer um sincronismo
diferente, e sua finalidade nio é alcancar uma meta com o minimo de inves-
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timento possivel. Entretanto, em Ur-Hamlet, a superabundincia de sinais
no palco chama a atengdo primeiro para outros aspectos. Esse é o efeito do
dispositivo da dificultacio da forma, que cria obstdculos a percep¢io do ob-
jeto artistico (Shklovsky, 2005). O espectador precisa superar a dificuldade
imposta pela polifonia das linguagens do palco, como um motorista que é
momentaneamente cegado pelo sol. Os sentidos e a aten¢io do espectador
precisam de algum tempo para comegar a enxergar a performance.

O espaco do palco é definido por seis se¢oes retangulares de assentos
para a plateia, organizadas em uma forma poligonal no pdtio do castelo.
Um dos lados do poligono nio tem assentos e funciona como bastidores.
Ha4 diversos aqudrios grandes sobre pedestais vermelhos com tochas; alguns
formam um circulo em torno de um pogo de pedra, que fica no centro do
espaco. As tochas estdo ardendo, mas ainda hé luz do dia. Ao lado do poco,
um pano de seda azul claro brilhante estd no chio. Fora do circulo e junto
ao espaco dos bastidores, hd quatro plataformas: duas sio pretas e tém ca-
deiras, microfones e uma bateria; duas plataformas sao marrom-claro e bem
mais baixas que as pretas; cada plataforma tem um gongo e muitos instru-
mentos musicais. De encontro ao fundo, hi longos estandartes dourados es-
voagando na frente da torre principal do castelo. Atrds de cada plataforma,
ha diversos refletores que nao estio acesos. Depois que os espectadores se
sentam, hd tempo suficiente para que percebam em detalhes o espago do

palco antes que a performance comece.

Apébs uma fanfarra, os musicos entram e se sentam nas plataformas.
Alguns sao componentes do Odin Teatret: Kai Erik Bredholt, Magnus Err-
boe e Jan Ferslev. Outros sio musicos que tém colaborado com a ISTA e o
Theatrum Mundi durante anos: o flautista indiano Annada Prasanna Patta-
naik e o percussionista brasileiro Cleber da Paixdo, bem como os musicos
do Gambuh Pura Desa Ensemble. Os cantores também entram com os mu-
sicos: Ni Nyoman Candri (cantora cldssica de 6pera balinesa), Brigitte Cirla
(mezzo-soprano francesa) e uma soprano ocidental cujo nome nao ¢ infor-
mado no programa. Os musicos e os cantores estao vestidos de vermelho ou
preto. Depois que os musicos ocupam seus lugares, a maioria dos atores, ex-
ceto aqueles dos dois corais, entra e assume posi¢oes bem ordenadas atrds da
plataforma preta a direita do palco. Alguns atores acendem as tochas que
ainda estavam apagadas. A musica, composta especialmente por Frans
Winther para a produgdo, comega a tocar. Os instrumentos so balineses,
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ocidentais e afro-brasileiros. Os dangarinos balineses entram. A seguir, as
dangarinas balinesas entram e se dividem em dois grupos. Torgeir Wethal,
como o mestre de cerimOnias Polichinelo, e outros Polichinelos, usando
mdscaras, exibem um cartaz em que se 1&: O monge Saxo escava a ldade das
Trevas e desenterra a bistoria de Hamlet, Conde de Jutland, enquanto um dos
dancarinos balineses perfuma o palco com incenso. Saxo, com sua cabeca
calva que emerge de uma longa veste vermelha, violeta e laranja, caminha
rumo ao pogo, inclinando-se para trds e em um ritmo lento. Levanta o pano
azul e o coloca sobre o pogo, revelando um crinio e ossos humanos sobre
um tapete. Saxo recita um texto latino enquanto recolhe o crinio e o eleva.
Homens e mulheres balineses entram novamente, agora dangando. A plateia
¢ surpreendida por multiplos elementos: o leve caminhar das mulheres, cu-
jos bragos descrevem ondas graciosas enquanto avangam lentamente, colo-
cando osso por osso dos pés no chao; atraentes e detalhados adornos para
cabega usados por mulheres e homens; e o andar majestoso e frenético dos
homens, com figurinos que exageram a for¢a de seus ombros e fazem a ca-
bega parecer que estd enterrada entre os ombros. Saxo anuncia o pai de
Hamlet depois que as dancarinas balinesas entraram como uma corte em
torno de Orvendil, papel interpretado por Cristina Wistari Formaggia. A
seguir, hd um duelo de espadas entre Orvendil e Fengi, respectivamente pai
e tio de Hamlet, que resulta na morte de Orvendil, coreografado como uma
danga em cAmera lenta. Fengi coloca a coroa do rei e é carregado sobre os
ombros da corte. A plateia entdo vé Gertrude se lamentando ao caminhar
em circulo, e a atriz dobra seus cotovelos e cerra os punhos a0 movimentar
os bracos em um V invertido, como se estivesse puxando cordas de um teto.
Seu silencioso canto finebre termina ao lado do caddver de Orvendil, colo-
cado por Saxo sobre o tapete onde os ossos se encontram. Depois que Fengi
ajuda Gertrude a se levantar, passeiam como um sorridente casal da realeza,
enquanto ela sussurra palavras em seu ouvido que a plateia ndo escuta. A
cena seguinte ¢ a danca de candomblé de Hamlet com o cranio de Orvendil
em suas maos, seguido por seu galo/corvo ao planejar sua vinganca e fingir
estar louco. Saxo anuncia o plano de Hamlet e uma invasao. Quando Ger-
trude chama Hamlet, os Estrangeiros comecam a invadir o castelo. O pri-
meiro estrangeiro é uma mulher que despe uma tinica negra e um turbante
e fica em pé usando sutia preto e meias rendadas. A invasio do castelo —
agdo que nio faz parte da histéria de Hamlet em Gesta Danorum — ocorre
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simultaneamente s acoes seguintes. H4 um banquete de casamento de dois
dos Estrangeiros, e ocorrem as primeiras mortes causadas pela praga — outra
agao acrescentada por Barba 2 histéria de Saxo Grammaticus. Saxo anuncia,
‘Fengi, tio de Hamlet, decide testar a loucura de Hamlet. Acha que um lou-
co nao consegue fazer amor’. A irma adotiva de Hamlet é apresentada a ele
para testd-lo; é uma cena do amor, ecoada por outros personagens no coral
de Estrangeiros. A Rainha dos Ratos, que traz a praga, entra. Um ator de te-
atro Nob interpreta este personagem. Primeiro morrem os participantes do
banquete, depois outros Estrangeiros. Hamlet castiga a si e a Gertrude com
uma corda branca, enquanto grita cadela [em portugués]. Depois mata o
conselheiro espido escondido sob a palha. Hamlet é levado. Os Polichinelos
levam embora os corpos dos Estrangeiros. Um trator recolhe mais corpos.
Saxo anuncia o retorno de Hamlet com um guerreiro. Jogam uma rede —
representada por muitas serpentinas — sobre a corte como uma tdtica de
elemento surpresa, e o guerreiro assassina Fengi e os oponentes. Durante a
luta, a ag2o da noiva e do noivo continua. As a¢oes seguintes sao a lamenta-
¢ao de Gertrude, o afogamento da irma adotiva de Hamlet em uma bacia
por membros da corte e a proclamagao de uma nova ordem por Hamlet.
Trés Estrangeiros entram outra vez com um carrinho de bebé antigo e saco-
las plasticas. Sentam-se para conversar e rir.

Essas acoes ocorrem simultaneamente a muitas outras, como os Poli-
chinelos levando os caddveres dos Estrangeiros embora em um carrinho de
mao ou cobrindo-os com um lengol, uma empilhadeira recolhendo outros
caddveres ou Saxo recitando o texto latino enquanto manipula os ossos —
contrastando, em geral, com o ritmo ou volume da agio principal. Quando
a performance inicia, os espectadores sao bombardeados pela quantidade de
estimulos visuais e auditivos. Sem ddvida, sao usados tanto o dispositivo do
estranhamento como o da dificultagao da forma. O teatro é um sistema em
que existe uma polifonia de linguagens, ficando isso muito evidente ao es-
pectador em Ur-Hamlet. As muitas linguagens do palco sio usadas com o
dispositivo do estranhamento e, assim, a recepgao do espectador nio é ficil.
A plateia enxerga e escuta uma multiplicidade de sinais que nio sao emiti-
dos de maneira usual, familiar. As vezes, h4 trés acoes simultineas: a princi-
pal, com a histéria de Hamlet, a narragao de Saxo, transmitida por sinais vi-
suais, cinéticos e paralinguisticos, além de alguns sinais verbais, e a agio dos
Estrangeiros. Barba sabe que cada espectador enxergard uma producio dife-
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rente porque ird privilegiar determinados sinais em troca de outros. Esse uso
das linguagens do palco conduz a plateia a apreciar o processo da perfor-
mance e a ndo se interessar por chegar ao fim da histéria. O modo como a
histéria ¢ interpretada é mais importante do que o gue é interpretado. Barba
menciona algumas de suas priticas como diretor que se assemelham a for-
mas orientais tradicionais como resultado de uma pesquisa autodidata:

Nao levar demais em consideragio as diferencas entre o que é chamado

‘danga’ e o que é chamado ‘teatro’; nao aceitar o personagem como uma

unidade de medida da performance; nao fazer o género do ator coincidir au-

tomaticamente com o do personagem; explorar a riqueza sonora das linguas
[...] além de seu valor seméntico (Barba, 2015, p. 243).

A linguagem verbal é empregada apenas como um recurso significati-
vo: seu uso ¢ limitado, mas, quando ¢ utilizada, expressa algo que nenhuma
outra linguagem do palco poderia ter expressado nessa produgio. Saxo, o
narrador, anuncia personagens e algumas agdes-chave em inglés. Também
faz longos discursos em latim, sendo que apenas sinais paralinguisticos po-
dem ser percebidos e ndo seu sentido semintico, pelo menos para a grande
maioria da plateia. A mesma dificuldade 2 compreensao do significado se-
mantico ocorre quando os atores balineses ou o ator de teatro No/ falam.
Como em um ritual secreto, os textos que os atores verbalizam, que sio
muito poucos, tém um significado semantico, mas Barba estruturou a pro-
ducio de tal maneira que a plateia consegue compreendé-la mesmo que nao
consiga entender as muito poucas linhas em inglés em que Saxo anuncia
personagens e agoes.

A simultaneidade e a abundancia de sinais visuais e auditivos contribu-
em para uma percep¢ao dificil. Uma forma especifica em que o dispositivo
da dificultagio da forma ocorre surge do multiculturalismo criado por tra-
dicoes ou técnicas teatrais diversas, além da diversidade dos atores. Erik
Christoffersen (2008, p. 122) indica que Ur-Hamlet “[...] cria uma reflexi-
vidade na ‘formagao da alteridade’, pois qualquer um pode ser ‘estrangeiro’
no contexto social [...] um ato da reflexao se inicia sobre o que é estrangei-
ro, talvez dando acesso ao que ¢ estrangeiro em nés”. Por exemplo, o perso-
nagem de Saxo, que é um monge medieval, poderia ser encarado como uma
figura ocidental, o que seria mais familiar & plateia. Entretanto, embora seja
o narrador e verbalize as poucas linhas que a plateia consegue compreender,
Saxo fala latim durante a maior parte da performance, uma lingua que ¢ a
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origem da maioria das linguas ocidentais na Europa. Ironicamente, a lingua
de Saxo é um elemento de dificultagio da percepgao. Assim, o personagem
que essencialmente poderia ser visto como a ligagao entre plateia e texto da

performance é percebido como estrangeiro.

O que caracteriza Ur-Hamlet é a participagio dos artistas, que contri-
buem com suas técnicas especificas para a produgao. A diversidade de técni-
cas pode ser considerada sob dois aspectos: um estd relacionado 4 origem da
formagao, e o outro implica o nivel de internalizagao da técnica.

Em dois casos, essas técnicas resultam da formagao tradicional que foi
transmitida através de geracoes no Japao e em Bali: Noh e Gambuh. Os ato-
res do Odin Teatret desenvolveram uma técnica desde a fundacio do grupo
em 1964. Afirmar que sua técnica é uma tradi¢io ¢ apenas uma metifora.
Embora tenha havido geragoes mais recentes de atores que foram formados
pelos atores mais velhos, e a vida do grupo seja longa, a técnica do Odin
Teatret nao pode ser considerada uma tradi¢io porque é a técnica de um
grupo. E um grupo especifico, porque tem a capacidade de reunir outros in-
térpretes e porque cumpre uma fungao pedagégica. Todavia, os ensinamen-
tos do Odin Teatret alcangaram contemporaneos agora, enquanto as tradi-
coes orientais de performance tém sido transmitidas de geracio a geragio
durante séculos. Apesar das histéricas diferengas entre o teatro Noh, a técni-
ca de Gambuh e do Odin, todos os atores profissionais colaboram permi-
tindo que a plateia perceba os aspectos em comum alcangados por meio da
diversidade de estilos.

Barba diz que trabalha com essa heterogeneidade de estilos respeitando

a identidade de cada técnica e que cria algo novo a partir dessa diversidade
quando trabalha com 7heatrum Mundi:

Empregamos uma dramaturgia embasada no entrelagamento de estilos auténo-

mos. Tanto o entrelagar como o desenvolvimento do enredo sio de minha res-

ponsabilidade como diretor. Aquilo que é criado pelos atores pertence a sua iden-
tidade cultural e ndo é usurpado pela encenagio (Barba, 1996)*'.

E, embora enfatize a importincia de seu papel como diretor, também in-
dica que a colaboragao de artistas com técnicas e culturas muito diferentes
conduz a caminhos que nio podem ser previstos; assim, nunca pode comegar a
trabalhar com ideias preconcebidas. Adam Ledger aponta que, em Ur-Hamlet,
o foco deslocou-se da identificacio de semelhancas técnicas e transculturagio
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para a incorporagao de géneros diversos que, em conjunto, obtém um resulta-
do original em que o multiculturalismo ocorre (Ledger, 2012).

Por outro lado, os atores no coral, que participaram de uma oficina com
o Odin Teatret durante 40 dias, também tém uma experiéncia diferente com a
técnica. A diferenga fundamental encontra-se no tempo para aprender deter-
minada técnica; em outras palavras, os atores do coral nio tém a experiéncia
em formagio que os demais atores possuem. Sio atores jovens oriundos de
muitos paises e podem ter uma formacio heterogénea, porém, em todos os ca-
sos, ndo foi longa e consistente como os componentes do Odin Teatret ou ou-
tros atores bem formados, a quem Barba chama de “intérpretes mestres”. Tati-
ana Chemi classifica a formagao que estes atores jovens receberam como uma
forma de pedagogia que Barba comegou a aplicar no Theatrum Mundi uns 20
anos antes de Ur-Hamlet: é oferecida por atores do Odin Teatret (Julia Varley
e Augusto Omolt para Ur-Hamilet), nao pela institui¢o em si, como “educa-

¢do externa’, sem a intensdo de preparar atores jovens para trabalhar no Odin

Teatret (Chemi, 2018, p. 22-25).

Barba marcou os intérpretes no coral de Estrangeiros com um apaga-
mento da individualidade por meio de seus estilos de atuagio, seus figurinos
e aderegos, e sua interagio com a plateia no fim da performance, bem como
por meio do lugar designado a eles no programa da produgao. Na encena-
a0, a diferenca é acentuada pelo papel atribuido ao coral. Seus intérpretes
trabalham sob principios estéticos que diferem daqueles dos atores experien-
tes. Os atores mais jovens tém algumas cenas em que interpretam como um
corpo, ou divididos em dois corpos. Em uma dessas cenas, avangam de mo-
do ameagador simultaneamente a entrada da Rainha dos Ratos, ou a praga.
Uma componente do coral, Sofia Monsalve, da Colémbia, descreve a ori-
gem dessa sequéncia da seguinte maneira:

Foi durante dois exercicios de aquecimento que Eugenio encontrou a forma
que desejava. A primeira foi uma das dangas dos Orixds*, o cacador. Nas
pernas pode-se encontrar o cavalo galopando incansavelmente, e no torso o
cavaleiro que rodopia uma corda acima de sua cabeca. Eugenio queria que
parecesse com um exército adentrando em um campo de batalha, como uma
massa poderosa, um dnico grito ameagador esmurrando o espectador (Mon-
salve, 2008).

Quando os atores do Odin Teatret interpretam uma cena em que, em
outras produgdes, formam uma unidade compacta, é sempre possivel identi-
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ficar as qualidades especificas de cada personagem. Diferentemente dos ato-
res do Odin Teatret, os componentes do coral em Ur-Hamlet formam uma
massa anénima, unificada nesse tipo de cena. Além disso, esses atores inter-
pretam em um estilo realista. Seus figurinos sao roupas ocidentais do século
XXI. Tém aderecos como sacos de lixo, malas e celulares que representam
exatamente o que si0, Nao outra coisa, como ¢ o caso da maioria dos adere-
cos que os atores mais velhos usam. Em demonstragoes de trabalho, atores
do Odin, como Roberta Carreri e Julia Varley, abordam o cuidado especial
para selecionar os objetos que serao usados em uma produgio. A selegio dos
objetos é quase uma agio transcendental e os objetos sdo investidos de uma
aura quase religiosa. Barba explica o grau de personalizacio que o ator tem
com “materiais cénicos”, que incluem os elementos que o ator cria: “[...]
acoes fisicas e vocais, textos, cancoes, ﬁgurinos ou objetos” CcOomo nao trans-
feriveis a outro ator, caso alguém deixe uma produgio (Barba, 2010, p. 53).

O que as escolhas do diretor indicam ¢ a decisao de destacar a organi-
zagdo hierdrquica dos atores nessa produ¢io, o que seria impensdvel na his-
téria do Odin Teatret. Evidentemente, hd uma diferenca enorme na quali-
dade da formagao entre os intérpretes; entretanto, os componentes do coral
poderiam ter interpretado sob os mesmos principios estéticos que os atores
do Odin. Como foi indicado acima, quando os atores do Odin Teatret in-
terpretam uma agdo do coral, a individualidade de cada ator é sempre iden-
tificdvel.

Erik Christoffersen discute que as diferencas estilisticas encontradas no
coral tém a finalidade de apresentar os Estrangeiros como um elemento per-
turbador que contrasta com o enredo de Hamlet e que, ao introduzir o co-
ral, Barba também assume um posicionamento politico acerca da migragio
e dos refugiados (Christoffersen, 2008). Nao obstante, hd um conflito nesse
contraste entre os atores profissionais e os mais jovens que deriva de quais
ferramentas artisticas os intérpretes do coral receberam. Adolphe Appia, que
queria eliminar a pintura em perspectiva no cendrio, referia que o corpo de
um ator e uma tela pintada no palco cancelavam o efeito da luz projetada
sobre eles porque o corpo do ator tem volume e a luz cria sombras quando
jogada sobre ele, enquanto nio hd sombra quando a luz é jogada sobre uma
tela (Appia, 1993, p. 47). Ator e cendrio em tela no palco formam uma in-
consisténcia. Em Ur-Hamlet, os atores profissionais tém volume, mas o co-
ral equivale 2 tela.
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Entre os principios éticos do Odin Teatret, hd alguns que regem a in-
teragdo do grupo com sua plateia. A oposi¢do do grupo ao tratamento do
espectador como cliente acarreta a rejei¢ao de determinadas préticas do tea-
tro que podem ser encaradas como resultado de uma relagao comercial, co-
mo aplausos e reveréncias de agradecimento no fim de uma performance.
Em geral, ao final de performances do Odin Teatret, a plateia aplaude e os
atores nao voltam para agradecer. A plateia aumenta o volume e o ritmo do
aplauso na esperanga de uma resposta, mas os artistas nao retornam ao palco
depois que a performance termina. Tampouco ficam no saldo de entrada do
teatro apds a performance. Estabelecem uma clara diferencia¢ao em sua re-
lagio com a plateia durante a performance, que é muito préxima — nio
apenas em distincia fisica —, e depois dela, que é muito distante. Na per-
formance, a precisdo e o rigor dos atores sdo totais, assim, o espectador per-
cebe a devogio dos atores a plateia como absoluta. Formado na prética ha-
bitual do teatro que permite que a plateia expresse sua satisfagio com o tra-
balho dos atores, o espectador aplaude e fica decepcionado pela falta de res-
posta. Como regra, no teatro, durante os aplausos, o espectador tem a pos-
sibilidade de observar as reagoes dos atores e sua satisfagao pelo reconheci-
mento de seu trabalho, e podem até mesmo comparar gestos e passos especi-
ficos dos atores com seus personagens. O Odin Teatret recusa-se a conceder
esse prazer a plateia. Em um sentido, o grupo reafirma sua autonomia em
relacdo a plateia ao nio se deleitar com a expressao de aprovagao ou admira-
¢ao dos espectadores. Porém, ainda mais importante, essa recusa faz parte
da constru¢ao da performance como um fenémeno nio-mundano, como
um evento que cria uma experiéncia estimulante, extraordindria e espiritual,
o que confere a seus participantes uma qualidade transcendental. Esse com-
pleto desaparecimento dos atores marca a performance quase como um ato
mégico. Else Marie Laukvik, atriz do Odin, afirma em uma entrevista a

Erik Christoffersen:

O mais importante é o processo, nio o resultado. Vocé deve trabalhar sem pen-
sar que as pessoas precisam gostar do que estd fazendo, deve trabalhar porque
tem uma necessidade que vem de dentro. Nao é porque o ator tem um grande
ego que deve ser satisfeito. Vocé nao vai para o palco para ganhar aplausos.
Nunca vivenciamos isto porque, exceto em [sic] 7he Million, nunca permane-
cemos para receber os aplausos (Christoffersen, 1993, p. 172).
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Desse modo, o desaparecimento dos atores do palco também é uma
declara¢io contra a necessidade de reconhecimento pela plateia. Os atores
do Odin Teatret ficam acessiveis de novo quando oferecem oficinas e de-
monstragdes de trabalho nos dias seguintes a sua primeira performance. Os
participantes desses eventos sao espectadores que assistiram a produgio e sao
conhecedores do teatro: atores, diretores, estudantes de teatro, professores,
criticos etc. Os atores do Odin Teatret e Eugenio Barba compartilham seu
conhecimento, demonstram como constroem um personagem, expoem os
principios que aplicam e introduzem os conceitos bdsicos da antropologia
do teatro. Eugenio Barba fala longamente sobre a importincia das relagoes
entre grupos de teatro, a histéria do teatro e sua experiéncia pessoal. As de-
monstragoes dos atores sao ndo performances, mas aulas ilustradas com
exemplos de agoes. E, conquanto durante suas demonstragoes revelem como

*, nao obliteram a natureza quase mdgica da per-

constroem suas partituras
formance, porque permeiam suas demonstragoes com uma natureza trans-
cendental, embora reconhegam a presenga da plateia e respondam a pergun-

tas no fim.

Nao obstante, esse principio de clara separacio entre intérpretes e pla-
teia ndo ¢ estritamente aplicado no Ur-Hamlet. Quando a performance
termina e a plateia aplaude, os atores procedem de uma maneira nio usual
para o Odin Teatret. Primeiro, o fato de que Ur-Hamlet ocorre a céu aber-
to, no pdtio do castelo, e durante o verio, quando a luz solar ainda estd bri-
lhando e a performance comeca as 21 horas, torna o espago do palco menos
controldvel. O efeito usual do blackout, durante o qual os atores desapare-
cem, nio é possivel. Surpreendentemente, os atores fazem reveréncias quan-
do os espectadores aplaudem. O fator técnico nao pode ser a tinica razio pa-
ra essa escolha, pois hd outras concessoes a essa relagio mais convencional

entre intérpretes e plateia.

Em segundo lugar, o fato de o coral de jovens atores nio proceder de
maneira igual aos atores experientes ao agradecerem ¢ intencional. No fim
da performance, o coral de Estrangeiros estd deitado no pdtio do castelo, e
embora o restante dos atores agradeca, o coral nio se levanta. O aplauso
termina e o coral ainda estd no chio. Os espectadores continuam em seus
assentos, esperando que esses atores se mexam, mas, quando concluem que
o coral ndo se levantard, saem. Essa agio ambigua, que pretende projetar a
ficgao além da performance e parece indicar que esses atores e seus persona-
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gens sio uma coisa s6, contradiz a pratica geral do Odin Teatret de clara se-
paragao entre atores e plateia ap6s a performance. O espago dedicado a per-
formance niao ¢ subitamente despojado de sua natureza méigica com o desa-
parecimento dos atores: os limites nio sao claros e os espectadores sentados
na primeira fileira precisam até mesmo andar entre os atores deitados para
safrem.

No programa da produgio, cada ator e participante na produgio é
apresentado por uma fotografia e seu curriculo, exceto os componentes do
coral. Isso, que pode ser natural para a maioria das companhias do teatro,
nao é o que o Odin Teatret tem feito para outras produgoes. Os programas
de outras produgoes informam apenas o nome dos atores, as vezes especifi-
cando qual papel interpretam e, outras vezes, nem mesmo isso. Por outro
lado, todos os programas apresentam longas explicagdes sobre os textos lite-
rarios ou experiéncias de vida que originaram a produgao, a teoria da per-
formance e a ética do trabalho do Odin Teatret. Esses aspectos também es-
tdo desenvolvidos no programa de Ur-Hamlet. O contetido da maior parte
dos programas indica uma determinacio para concentrar a atengao do es-
pectador no trabalho do grupo como resultado de um esfor¢o comum, em
que a contribui¢io de todos os individuos ¢ significativa. A falta da infor-
magao sobre os intérpretes ou o diretor, em outras producoes, é uma indi-
cagio da falta de interesse em comprovar o valor, reafirmar o prestigio e,
consequentemente, obter o reconhecimento da plateia. Em Ur-Hamlet, ao
contrdrio, o grupo parece reivindicar esse reconhecimento.

Quando os componentes do Odin Teatret se expdem a plateia nas au-
las ou nas demonstracoes e quando escrevem sobre seu préprio trabalho, em
geral evitam qualquer coisa que possa retrati-los como mundanos. Sempre
evitaram atitudes e se preservaram de atividades que pudessem expressar um
desejo de prestigio, fama e reconhecimento. As identidades fluem, e essas
mudangas, na prdtica do Odin Teatret, demonstram que um grupo de tea-
tro pode se comportar como um dos poucos com grande compromisso e
sinceridade, mas a manuten¢ao de tal compromisso é um trabalho duro,

que exige Vigilﬁncia para consigo mesmo.
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Notas

Muitas companhias teatrais de diferentes paises se apresentam no Hamlet
Sommer. Entre aquelas que se apresentaram no castelo de Kronborg estao 7he
Old Vic e Royal National Company de Londres, The American National Theatre
and Academy de New York, The Dublin Gate Theatre, The Oxford Playhouse

Company, Nationalteatret de Oslo e muitas companhias escandinavas.

Jens Bjerneboe — autor noruegués que lamenta a rejei¢ao de Barba por seu pais
quando tentou encontrar uma vaga como diretor nos teatros noruegueses de-
pois de ter vivido na Pol6nia — relembra que, quando tudo o que foi oferecido
a Barba foi uma vaga como contrarregra, decidiu trabalhar como lixeiro (Bjor-

neboe, 1970).

Em Beyond the Floating Islands, Barba explica quais recursos o Odin Teatret te-
Ve que usar nessas circunstancias: “[...] procuramos uma l(’)gica sonora, emoti-
vo-sensorial na emissao de sons e sentengas; uma légica que nos ajudasse a au-
mentar a poténcia da situagdo dramdtica, pois em nivel seméntico, aquele do
significado das palavras, tinhamos uma desvantagem considerdvel: nossos ato-
res vinham de paises diferentes e falavam linguas diferentes. Durante cerca de
oito anos, circunscrevemos e exploramos este campo tanto em nosso treina-
mento vocal como em nossas producoes” (Barba, 1986, p. 76).

Eugenio Barba ¢ poliglota, o que é muito til para seu trabalho internacional
em networking.

Recebeu o titulo de Mestre em Literatura Francesa e Norueguesa e em Histéria
das Religioes.

Conceito de Viktor Shklovsky a respeito da necessidade de o artista “[...] sem-
pre fomentar a revolta das coisas” (Shklovsky, 2005, p. 73). Barba identifica
Stanislavsky, Meyerhold, Craig, Copeau, Artaud e Brecht como revoluciona-

rios que causaram “uma nova consciéncia de sua arte como agente politico, éti-
co ou espiritual” (Barba, 2004, p. 275).

Para o Odin Teatret, barter é um intercimbio cultural que o grupo pratica
quando visita uma comunidade em qualquer pais e oferece a seus habitantes
uma performance em troca de uma performance daquela comunidade (can-
¢oes, dancas etc.). Quando os habitantes de uma cidadezinha do Peru ou do
sul de Itdlia se apresentam, nao estao oferecendo uma performance profissio-
nal. Falando sobre os barters, Barba enfatiza a importancia de nio tratar os es-
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pectadores como clientes: o Odin adquiriu em Salento a sensibilidade e a com-
peténcia para estabelecer contatos e relagdes com os espectadores além da ven-
da de bilhetes tradicional. A economia monetdria nio é necessariamente a Gini-
ca maneira de criar lacos entre atores e espectadores (Barba, 2011).

Ledger se refere a uma nova abordagem que o Odin Teatret tem sobre o inter-
culturalismo, que enfatiza a “funcio social do teatro”: os projetos que o grupo
estd desenvolvendo para trabalhar na cidade de Holstebro reunindo membros
da comunidade, e também relacionando a cidade com as culturas do exterior

(Ledger, 2012, p. 195-190).

Na década de 1980, havia outros trés grupos de teatro que se originaram do
Odin Teatret e trabalhavam sob a égide de Barba. Esses grupos e o Odin Tea-
tret eram o Norddisk Teaterlaboratorium. Iben Nagel Rasmussen fundou o Far-
fa, Toni Cots fundou o Basho e, Richard Fowler, o Canada Project. lan Wat-
son afirma que Barba dirigiu uma produgao do Farfa, uma do Basho e uma do
Canada Project (Watson, 1993, p. 170), mas de fato o programa de Esperando
el Alba [Esperando pelo Amanhecer] nao informa Barba como diretor. O pro-
grama de Esperando el Alba, do Canada Project, informa que a direcio ¢é de Ri-
chard Fowler, embora ele agradega a “Jesper Gottlieb, Luca Ruzza, Else Marie
Laukvik e Eugenio Barba” (Esperando..., 1987).

19 Entretanto, ao analisar o trabalho do Odin Teatret, Barba reconhece a unidade

de principios éticos e estéticos como uma relagio de causa e consequéncia:
“Todos os tragos fundamentais do Odin — da técnica do ator 4 organizagio in-
terna, de sua ética 2 maneira de resolver problemas financeiros e, por fim, suas
performances para poucos espectadores e nio baseados na compreensio de um
texto composto por palavras — tudo isso é resposta a uma situagio que parecia
nos condenar a impoténcia” (Barba, 1979, p. 159).

"' Ver a explicagio de Dan Rebellato do conceito de cosmopolitismo de Kant em
termos de autonomia e comunalidade (Rebellato, 2009).

2 Em uma carta enderecada a Richard Schechner, Barba afirma sua identidade

como um estranho na sociedade, que buscou uma identidade nova através da
emigragio, e que sente ligagoes mais fortes com os profissionais do teatro: “En-
tre homens e mulheres de nossa profissao, me sinto em casa independentemen-
te de onde estamos no mundo. Vocé também afirmou isto em seu ensaio
‘Magnitudes of Performance’: atores de culturas distantes se encontram e viven-
ciam mais afinidade uns com os outros do que com seus compatriotas” (Barba,

1999b, p. 152).
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5 As semelhancas desta passagem com a imagem de Jurij Olesa do besouro e da
larva sdo flagrantes. Victor Shklovsky elaborou um relato da imagem do besou-
ro e da larva de Jurij Olesa na introdugao de Avant-guard and Tradition, de Ju-
rij Tynjanov (Shklovsky, 1968).

As outras duas assistentes de diretor sdo Julia Varley e Cristina Wistari For-
maggia.

Barba define todos esses principios no capitulo 3 de 7he Paper Canoe (Barba,
1993).

Trés anos mais tarde, foi apresentada de novo em Bresldvia.
7" N. T.: Augusto Omold faleceu em 2013.

Candomblé é uma filosofia-religiao que os afro-brasileiros criaram no século
XVI em Salvador da Bahia, Brasil, que era a capital da colonia portuguesa e é a
cidade natal de Augusto Omold. Essa filosofia-religiao ¢ uma forma de sincre-
tismo, isto ¢, resulta do encontro de religides africanas, do catolicismo e de al-
guma religido cabocla (indigena-americana). Suas caracteristicas principais siao
o sentido forte de comunidade e “uma demonstragao visivel de resisténcia efer-
vescente ao conformismo” (Merrell, 2005, p. 104). A danca é uma parte muito
importante do rito nessa filosofia-religido. Augusto Omold é um assistente re-
ligioso de candomblé, mas também tem preparacio formal como dancarino
profissional.

1 Mia Theil Have nio fazia parte do elenco quando Ur-Hamlet foi apresentada

mais tarde, em 2009. Yalan Lin interpretou o papel de irma adotiva de Hamlet
na Polonia.

2% Vicki Ann Cremona descreve os instrumentos musicais tocados na produgio:

“Os musicos balineses forneceram os acordes tradicionais de sua musica com o
uso de longas flautas de bambu gambub (a base do Gambuh), o rebab, um ins-
trumento de corda tocado com um arco, e o gamelan. Os musicos do Odin,
usando trombeta, eufénio, acordeom, baixo elétrico e violao, tocavam musica
composta especificamente para eles. Eram acompanhados por um flautista in-
diano e por um percussionista brasileiro de candomblé” (Cremona, 2011, p.
352). Christoffersen (2008, p. 109) faz a seguinte descri¢do: “[...] A mdsica e
as can¢oes em coral, compostas por Frans Winther, consistem em orquestras
de gambuh e gamelan balineses, uma flauta solo indiana, tambores e percussao
de candomblé, e alguns instrumentos ocidentais (violao, trompete, acorde-
om)”.
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1O diretor compara seu trabalho aquele dos arquitetos medievais do estilo ro-
manico, que, tendo perdido o conhecimento profissional que permitiria que
construissem uma coluna ou um capitel, utilizavam elementos arquitetdnicos
tirados de prédios remanescentes de diferentes periodos e estilos diversos da
Antiguidade, criando, por meio de montagem, um novo estilo (Barba, 1996).

22 QOrixas sao divindades africanas reverenciadas no candomblé.

» A partitura do ator (um dos termos criados por Barba para se referir & drama-

turgia do ator) é a cadeia de atividades criadas durante uma improvisacio e
memorizadas, que pode ser repetida. Entretanto, é importante apontar que, ao
contrdrio de uma partitura musical, a partitura de um ator do Odin Teatret
nio ¢ um texto que possa ser interpretado por outro artista.
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