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Odin

Det sprog I taler er ikke mit.
(I taler i øvrigt mange).
For mig er Barba et mareridt
Af øredøvende klange.

På lingvistik er jeg ikke klog,
Og Odin-dansk gir mig svimlen.
Kan jeg tie på flere sprog
End der er stjerner på himlen.

Det tyste rum har jeg siddet i
Og mærket stilheden synge
Og jeg har svævet og følt mig fri
Som var jeg barn i en gynge.

Og jeg har lyttet og jeg har set
Og tolket fakter og gester
og følt min sjæl som en blank trompet
i Odins store orkester.

Halfdan Rasmussen

(Ufuldendt efterladt digt)
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Antologien er tilegnet Torgeir Wethal (1947-2010),
skuespiller, instruktør og teaterpædagog.
Han var med til at grundlægge Odin Teatret i 1964
og deltog i teatrets aktiviteter frem til 2010.


Prolog
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Fra prøverne til Ornitofilene i et underjordisk beskyttelsesrum i Oslo 1965. Tor Sannum, Eugenio Barba og Trine Grimnes. (Foto: Terje Lund)


 

Et dansk verdensteater

Af Erik Exe Christoffersen

Odin Teatret er et indvandrerteater, som kom til Danmark i 1966, og lige siden har teatret været knyttet til Holstebro. Teatret blev dannet i Norge i 1964 på initiativ af italieneren Eugenio Barba medfire norske skuespillere, men gennem årene er teatret i stigende grad blevet et internationalt teater. I dag er der en række forskellige nationaliteter repræsenteret på teatret. Det bemærkelsesværdige er, at det på mange måder mærkværdige og udanske teater fra midten af tresserne fik mulighed for at repræsentere en lille provinsby, Holstebro, i Danmark og resten af verden – og fortsat gør det den dag i dag.

Den teateropfattelse, som har været grundlæggende for Odin Teatret, er, at teatret er til for at skabe kvalitative relationer. I den store mængde af litteratur om Odin Teatret støder man ofte på udtrykket “mødet med Odin Teatret” (Kowalewicz 2000). Teatret skaber en relation, som får karakter af udveksling i et bestemt scenearrangement, men som teaterlaboratorium har teatret også skabt en række mødesituationer uden for teaterrammen. Forholdet mellem teatret og tilskueren genskaber en forundring og en gensidig fremmedhed, men naturligvis også en genkendelighed og tillid. Forestillingerne træder frem med en markant fremmedhed i forhold til den almindelige teaterkultur. Det samme gælder den kreative proces, som skaber en egensindighed og autonomi gennem selvvalgte begrænsninger og forhindringer, og hvor resultatet selv for teatret kan være uventet. Processen er en form for refleksion-i-handling, som forbinder teatrets forestillingspraksis med dets laboratorieforskning.

Med denne antologi berettes om Odin Teatrets virke, sådan som “særlige” danske tilskuere har oplevet det gennem forestillinger og forskelligartede relationer, der er skabt mellem teatret og enkeltpersoner. Artiklerne er meget forskellige, men fælles for forfatterne er en langvarig udveksling med Odin Teatret over 20-30-40 år.

Antologien afspejler, hvordan Odin Teatret som et teaterlaboratorium har arbejdet med formelle og uformelle netværk, der danner grundlag for forandringer: personlige, kulturelle, teatrale og politiske. Når den danske vinkel er valgt, er det for at påpege de danske relationer i det ellers internationale Odin Teatret og for at pege på frugtbare sider af en dansk kulturpolitik, hvor mødet mellem fremmede identiteter har dannet basis for kreativ vækst – sådan som det har været gældende for den såkaldte Kulturmodel Holstebro, hvor Odin Teatret har været en udfordring både kulturpolitisk, æstetisk og organisatorisk. Undertiden forekommer teatret mere kendt internationalt end nationalt, men teatret har haft og har en synlig (og usynlig) virkning på dansk teater.

En række af antologiens bidragydere har på forskellig vis været personligt og professionelt involveret i denne form for laboratorievirksomhed, og deres tekster reflekterer forfatternes professionelle identiteter, møder og udvekslinger med Odin Teatret.

Det er ikke antologiens mål at levere en gennemgang og analyse af Odin Teatrets lange række af forestillinger. Det er heller ikke hensigten at skabe en tilbundsgående fremstilling af teatrets kunstneriske metoder, lokale aktiviteter, internationale samarbejde og interkulturelle forskning. Hensigten er at udpege nogle erfaringer, som forekommer centrale i dagens Danmark. Selvom teatret bevæger sig mod de 50 år, synes det at kunne levere nogle interessante svar og erfaringer, der kan inspirere dansk teater og teaterforskningen til at udvikle nye teatrale og pædagogiske strategier og tænkemåder. I 1960’erne var teatret på mange måder forud for sin tid og blev opfattet som et modernistisk fremmedelement i dansk kulturliv. I 1970’erne stod teatret i modsætning til mange af de politiske teaterstrømninger, som krævede direkte politisk aktion og stillingtagen. Odin Teatrets selvdisciplin lignede en form for indadvendthed og selvdyrkelse, der var ude af trit med de emancipationsbestræbelser, som store dele af den politiske gruppeteaterbevægelse søgte i den kulturelle kamp. I 1980’erne og 1990’erne var teatrets etiske forpligtigelse og patos for meget i forhold til tidens ironi og postmodernisme. I dag er der imidlertid nogle iøjnefaldende overensstemmelser mellem Odin Teatret og samtidskulturens behov for udformning og ledelse af kreative processer og modeller for et mere interaktivt forhold mellem teater og det omgivende samfund. Med sin 47-årige historie i en mindre provinsby er Odin Teatret et godt udgangspunkt for en refleksion over teatrets rolle i en globaliseret og medialiseret verden.

Synsvinkler på Odin Teatrets aktiviteter

Bogens første del består af artikler, som beskriver Odin Teatrets aktiviteter ud fra forskellige synsvinkler. Erik Exe Christoffersen, lektor i dramaturgi ved Aarhus Universitet, fremhæver i artiklen “Mødet med Odin Teatret” de særlige træk ved teatret, som “rører” ved tilskuerens sanser: synet, hørelsen, rytmesansen, balancesansen, oplevelsen af fysisk nærhed og modsatrettede spændinger, og som udfordrer kendte som ukendte personlige og intellektuelle behov. Christoffersen så første gang Odin Teatret i 1972, og han beskriver, hvordan forestillingen Min Fars Hus for ham fik en skelsættende karakter. Artiklen er desuden en introduktion til Odin Teatrets virke.

Kathrine Winkelhorn, universitetsadjunkt ved Malmö Högskola, beskriver i sin artikel “Odin Teatrets kultur, organisation og ledelse” teatrets formelle organisation og drøfter desuden det særlige forhold mellem en stærk leder, en udstrakt grad af fællesskab og en høj grad af selvledelse i form af en dedikeret arbejdskultur.

Anne Middelboe Christensen, ekstern lektor ved Københavns Universitet og journalist ved dagbladet Information, skriver i “Odins outsiderlogik” om Odin Teatret som det internationalt set mest berømte, danske teater. Instruktøren Eugenio Barba vil gerne lade teatret udstråle ‘kulturel radioaktivitet’, men hvordan – spørger Anne Middelboe Christensen – er Odin Teatrets profil i forhold til den øvrige danske scenekunst?

Tidligere lektor i dramaturgi ved Aarhus Universitet, Christian Ludvigsen, tog som en af de første godt imod det ukendte teater i 1965. Han beskriver i “Odin Teatrets første år i Danmark 1965-1970” etableringen i Holstebro og reflekterer over teatrets umiddelbare indvirkning på og vekselvirkning med teaterkulturen i Danmark.

Ulrik Skeel, tidligere skuespiller og nuværende administrativ medarbejdere på Odin Teatret, beskriver teatrets netværk, som er grundlaget for en verdensomspændende kontaktflade.

Kathrine Winkelhorn ser i “Festugen i Holstebro – et kulturelt erfaringsrum” på samarbejdet med Holstebro Kommune og Odin Teatrets funktion i forbindelse med Holstebro Festuge. Spørgsmålet er, hvilke kulturelle kvaliteter en sådan aktivitet kan tilføre bylivet?

Annelis Kuhlmann, lektor i dramaturgi ved Aarhus Universitet, skriver i “Vemb der? Interferens som kreativ teaterstrategi” om Odin Teatrets lancering af Teatret som interferens i foråret 2009, med særlig fokus på den vestjyske landsby Vemb, hvor teatrets interaktive teknik anvendes som metode på “de marginaliserede”, og hvor alle beboerne var deltagere i en form for byiscenesættelse.

Janne Risum, doktor i dramaturgi og lektor i dramaturgi ved Aarhus Universitet, skriver om sin forskning i den fremtrædende kinesiske kvinderollefremstiller Mei Lanfang og teatertraditionen ved Beijing operaen, der er inspireret af hendes samarbejde med Odin Teatret.

Bogens første del afsluttes af Peter Laugesen, forfatter, oversætter og medlem at Odin Teatrets bestyrelse, der i artiklen “Teatret som krop” reflekterer over Odin Teatrets forhold til den franske teatermand Antonin Artaud og “Grusomhedens Teater”.

Kreative processer i teatret

Bogens anden del er fokuseret på kreative processer i teatret, både i prøvearbejdet og i de samarbejdsrelationer, som Odin Teatret har involveret sig i.

Erik Exe Christoffersen indleder med artiklen “Forhindringer i den kreative proces”. Her beskrives Odin Teatrets særlige forhold til begrænsninger, fejl, udviskninger og misforståelser som led i kreative strategier. Med eksempler fra Odins Teatrets forestillinger konkretiseres de spilleregler i den kreative proces, som medfører serendipitet: fundet af noget, man ikke vidste, man søgte efter.

Kirsten Dehlholm, kunstnerisk leder af Hotel Pro Forma, har i samarbejde med Odin Teatret iscenesat den syv døgn lange forestilling, Skibet Bro i Holstebro Festuge 1991. De to teatre er markant forskellige i deres tilgang til det æstetiske og teatrets organisering. Dehlholm beskriver i “Skibet Bro: Om at iscenesætte Holstebro” rammerne for en performance som en form for antropologisk fremstilling af byens kendte og ukendte virkeligheder. Med skibets begravelse, som forestillingens afslutning, blev projektet en legende i byen.

Peter Elsass, professor i psykologi, beskriver i artiklen “Maksimal tilstedeværelse i teatret” teatrets interesse for usædvanlige tilskuere og dets sans for maksimalt nærvær. Elsass har fulgt teatret på flere rejser til Sydamerika og har de senere år arrangeret en række tværfaglige symposier om tilstedeværelse.

Artiklen “Antropologens rolle i Talabot” af Kirsten Hastrup, professor i antropologi ved Københavns Universitet, er en personlig beretning om mødet med Odin Teatret. Mødet resulterede i forestillingen Talabot, som havde premiere i september 1988. Som tilskuer til forestillingen erfarede hun, hvordan det var at se sig selv blive repræsenteret i et teatermedie. Talabot handler om de seneste 40 års verdenshistorie fortalt gennem en biografisk skildring af Hastrup, dansker, med international uddannelsesbaggrund, feltarbejdeerfaring fra Indien og i særdeleshed fra Island. Forestillingen viser antropologen som barn, som ung, som voksen kvinde og mor til fire børn, mens hendes valg af antropologien som levevej spejler det grundlæggende valg mellem vold og videnskab i en kriseramt verden.

Thomas Bredsdorff, professor emeritus i litteratur ved Københavns Universitet, forfatter og anmelder, overværede første gang Odin Teatret i 1970. Senere blev han inviteret til at deltage i seminarer på teatret. Artiklen “Mig og Barba. Hvordan et professionelt venskab blev til” beskriver dette samarbejde, som har betydet, at Bredsdorff har været dramaturg på de seneste forestillinger som Mythos, 1998, Andersens drøm, 2004 og den seneste Det kroniske liv, 2011.

Iben Nagel Rasmussen blev optaget som elev på Odin Teatret i 1966 og har siden medvirket i en række af teatrets forestillinger. Hun beskriver processen bag forestillingen Itsi Bitsi (1991), udviklingen af partiturerne, skikkelserne, tematikken og samarbejdet med kollegerne og instruktøren. Arbejdet strakte sig over flere år. Forestillingen spilles stadig på forskellige sprog og er blevet opført omkring 300-400 gange. Itsi Bitsi omhandler sider af ungdomsoprøret i 1960’erne og hendes og musikeren Eik Skaløs forhold til hinanden og til narkotika.

Tina Folke Drigsdahl er uddannet skuespiller fra Odense Teater. Efter endt uddannelse kom hun til Odin Teatret og medvirkede bl.a. i Kaosmos 1992-1994. Efter at hun forlod teatret, blev hun uddannet præst, og i artiklen beskriver hun udviklingen og transformationen fra skuespiller til præst og diskuterer samtidig, hvordan de to forskellige fag kan supplere og indvirke på hinanden.

Sandra Pasini, skuespiller og kunstnerisk leder af Teater OM, egnsteater i Ringkøbing, viser, hvordan teatret har tilegnet sig en arv fra Odin Teatret. I “Den røde tråd” skriver Pasini om sit arbejde som selvlært skuespiller, sin erfaring med gruppeteater og sit første møde med Odin Teatret i Italien. Hun fortæller om udviklingen af forholdet til Odin Teatret gennem årene og om det at være en international teatergruppe og et egnsteater i Ringkøbing.

Jørgen Anton, journalist ved DR, har fulgt Odin Teatret siden slutningen af 1966. Har han gennem tre år fulgt Odin Teatrets arbejde med forestillingen Andersens Drøm. Gennem notater, samtaler og interviews med de involverede, skaber han et billede af den meget komplekse proces. Artiklen “Ord på vejen” reflekterer over processen frem mod den endelige forestilling, som havde premiere i 2004.

Eugenio Barba, teaterleder, skriver i “Mine rødder: Danmarks ansigter” om Odin Tatret som “en erobring af anderledeshed”, rodfæstet i rejsen og den stadige bevægelse. Odin Teatret er uden for og fremmed for en dansk kultur, men Barba har gennem alle årene været i en frugtbar og nødvendig udveksling med en række danske personligheder, som udgør hans Danmarks ansigter.

Denne “erobring af anderledeshed”, som kendetegner Odin Teatrets arbejde, er emnet for denne antologi. “Erobringen” er en proces, som ikke har været lineær, men tværtimod springende mellem en række paradokser og tilfældigheder – alligevel har den været præget af en forbavsende kontinuitet, blandt andet i form af relationerne mellem den række personer, som her kommer til orde. Erik Exe Christoffersen runder i et efterord antologien af med at fremhæve nogle centrale træk i Odin Teatrets virke.

Synsvinkler på Odin teatrets aktiviteter
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Min fars hus, 1972-74. Skuespillerne (Else Marie Laukvik og Ulrik Skeel) med tilskuere, som omkransede scenerummet. (Foto: Tony D’Urso)

 
Møde med Odin Teatret
Af Erik Exe Christoffersen
Teaterlederen og kosmopolitten Eugenio Barba er født i 1936 i Syditalien. Som syttenårig forlod han rejselysten sit hjemland og kom lidt tilfældigt til Norge i 1954, hvor han arbejdede som svejser, og sømand. Fra 1957 læste han fransk og norsk litteratur og religionshistorie ved Oslo Universitet. Som fremmed, mørklødet og excentrisk så han i kunsten og teatret en mulighed for at finde en rolle, hvor han så at sige kunne være accepteret som sig selv. I 1960 forlod han Norge for at studere instruktion på den statslige teaterskole i Polen, dog uden at vide meget om Polen, men bl.a. inspireret af den polske film Aske og diamanter af Andzrej Wajda. Det førte ham videre til den endnu ukendte polske instruktør, Jerzy Grotowski (1933-99), som var leder af det lille Teatr 13 Rzedów (13 Rækkers Teater) i Opole. Han fulgte Grotowskis arbejde i tre år og var medvirkende til en udbredelse af kendskabet til Grotowskis arbejde uden for Polen. I 1964 blev Barba nægtet tilbagerejse og visa til Polen, og som eneste mulighed for at fortsætte teaterarbejdet ville han i Oslo etablere sit eget teater. Det etablerede teater var ikke umiddelbart interesseret i hans tanker om teater, baseret på Grotowskis principper. I stedet lykkedes det at samle et ensemble af unge mennesker, som ønskede at lave teater, og som ikke var blevet optaget på teaterskolen. Med denne gruppe blev Odin Teatret dannet i 1964. I 1966 flyttede Barba og fire skuespillere teatret til Holstebro i Danmark, hvor kommunen stillede staldene til en nedlagt gård til rådighed for teatret, som blev til Nordisk Teaterlaboratorium for Skuespilkunst1.
Eugenio Barba er stadig teatrets kunstneriske leder og instruktør og har frem til i dag iscenesat 72 forestillinger med Odin Teatret og det multikulturelle Theatrum Mundi Ensemble. Disse har spillet i over 60 lande, på fem kontinenter og på fire-fem forskellige sprog. Alle forestillinger er bygget op fra grunden med flere måneders forberedelse, ofte op til to år og med hver sit specifikke sceniske rumarrangement og særlige forhold til tilskuerne. Gennem seminarer, pædagogiske arrangementer, komparativ forskning, interdisciplinære konferencer, byttehandler med afsondrede sociale og etniske grupper – og med selve forestillingerne – har Barba afprøvet grundlæggende teatrale og dramaturgiske strategier. På trods af Barbas lederskab er organiseringen i høj grad baseret på en kollektiv arbejdsdeling og en fordeling af ansvarsområder for den enkelte. Igennem årene har 31 skuespillere i korte eller længere perioder været en del af Odin Teatret. Hvor teatret de første mange år kun havde en eller få forestillinger ad gangen, har der de senere år været mange, og aktuelt har teatret omkring 23 forestillinger og arbejdsdemonstrationer på repertoiret. Der er forestillinger, hvor alle skuespillerne medvirker, og forestillinger, hvor få medvirker, soloforestillinger og arbejdsdemonstrationer, som viser forskellige arbejdsprincipper. Gennemgående for alle forestillinger er den personlige og kunstneriske refleksion over teater som rum for skuespillerens arbejde med sig selv, teatrets kultur som tavs viden, skuespillerens måde at tænke og reagere og at skabe nye forestillinger på. Dermed sammenvæver teatret en personlig og en faglig kunstnerisk refleksion over den historiske udvikling i det 20. og 21. århundrede anskuet fra teatrets subjektive position.
Eugenio Barba har skrevet en række artikler og bøger. Der er to spor i forfatterskabet: Det ene handler om teaterantropologien, som er sammenfattet i En kano af papir (1994). Det andet spor drejer sig om erfaringerne med Odin Teatret, som er samlet i De flydende øer (1989). Barba har senest sammenfattet sin personlige erfaring som instruktør, dramaturg og kunstnerisk leder i bogen On directing and dramaturgy. Burning the house (2010). Også flere af skuespillerne har skrevet bøger og produceret film om forskellige aspekter af teatrets arbejde, så man kan konkludere, at Odin Teatret udtrykker sig gennem flere forskellige medier.
Dramaturgien
Den første forestilling, Ornitofilene, som blev skabt i Oslo med prøver i et gammelt beskyttelsesrum, var en radikal bearbejdelse af forfatteren Jens Bjørneboes stykke Fugleelskerne. Forestillingen var udformet som et retsmøde, hvor tidligere nazister, nu turister, anklager indbyggerne i en italiensk landsby for at dræbe og spise småfugle. Der blev spillet rundt om og mellem tilskuerne, som var vidner i retssalen, og selvom de ikke blev inddraget i handlingen, blev de tiltalt direkte. Forestillingens dramaturgi var en montage af handlingssekvenser, som undertiden “sprang” ud af tidsforløbet i retssalen og viste glimt af fortid. På den måde var der tale om et næsten brechtsk lærestykke og en episk teaterform, som også var inspireret af det, den russiske film- og teaterinstruktør Sergei Eistenstein kaldte attraktionernes montage. Det vil sige handlingsfragmenter, som direkte påvirker tilskuernes sanser, således som fx linedanseren gør det i cirkus gennem udfordringen af balancen.
Instruktørens tilgang var således ikke tekstfortolkende. Det antyder et grundmønster i den form for dramaturgi, som karakteriserer Odin Teatret: Der er tale om en sammenfletning af flere mulige spor og tråde, som spejler, komplementerer eller modsiger hinanden. Det er en dramaturgi, som med årene bliver mere og mere radikal, og som selvsagt skaber en række åbne huller, som kan udfyldes med tilskuerens personlige associationer. Forestillingens dramaturgi er som et fletværk af fortællinger. Musik, kostumer, scenografiske elementer, tilskuernes placering udgør selvstændige dramaturgiske tråde, som både er parallelle og krydser hinanden og skaber forestillingens centrale “gådefulde” knudepunkter, eller det man i receptionsforskningen kalder ubestemtheder.
Teatret har siden benyttet en række forskellige rum-arrangementer som ramme for forestillingerne: cirkulære, ovale eller rektangulære rum, hvor tilskuerne, samtidig med at de ser forestillingen, ser hinanden som baggrund. Odin Teatrets dramaturgi foregriber det, som senere er blevet benævnt postdramatisk-teater eller devising-teater. Begge begreber henviser til en nytænkning af forholdet mellem scene og tekst, proces og forestilling, hvor teatret ikke er en repræsentation af hverken plot eller fiktion, men en real konstruktion, som får betydning gennem udveksling med tilskueren.
Dramaturgien var et opgør med det centralperspektiviske scenerums adskillelse mellem scene og sal, men betød også en stimulering af tilskuernes reception. Barba opfattede perceptionen som en form for tilskuerhandling, som instruktøren skulle dirigere, og den enkelte tilskuer var et mål for skuespillerens og dramaturgiens henvendthed.
At flytte teatret fra Oslo til Holstebro var en kæmpe satsning. Kun tre skuespillere fulgte med (Torgeir Wethal, Else Marie Laukvik og Anne Trine Grimnes), og teatret måtte på mange måder starte forfra, i en sammenhæng hvor man hverken havde en forestilling at vise eller kunne kommunikere sprogligt. Odin Teatret skabte både positive og negative reaktioner i Holstebro. Inspireret af den højredrejede populistiske og modernismeforskrækkede rindalisme mente mange, at gruppen skulle forlade byen. Ikke mindst da DR i 1967 bragte billeder af unge mænd og kvinder, som trænede akrobatik i gymnastiktøj i en tom sal, var forargelsen stor. Det lignede på ingen måde teater eller forberedelse til teater. Der var ingen kostumer, scene, tekst, el.lign., kun spring og råb. Barba kaldte træning en aktivitet, som hverken rettede sig mod en tekst, karakterroller eller indstudering. Det var snarere en form for etisk handling: en selvdefinering og træning i selvdisciplin og scenisk nærvær, som endnu ikke var rettet mod en tilskuer.
Mødet med Min fars hus
Det er ofte det første møde med Odin Teatret, som forårsager en særlig oplevelse for tilskueren. I 1972 så jeg forestillingen Min fars hus (320 opførelser fra 1972-1974). Det var første gang, jeg mødte Odin Teatret i Holstebro. Jeg var lige begyndt på dramaturgistudiet, og vi var inviteret til en prøveforestilling. Opførelsen foregik i et stort, tomt, hvidt rum på størrelse med en almindelig gymnastiksal. I midten var en rektangulær opstilling af træbænke med plads til kun 60 tilskuere. Skuespillerne agerede under forestillingen både i firkanten og bag tilskuerne. Over hovederne på tilskuerne hang nøgne pærer, hvis lys kunne dæmpes og slukkes helt. I nogle sekvenser var gulvet nøgent og i andre dækket af et stort sort tæppe, som gjorde det mere end usikkert for skuespillerne at springe rundt.
Det var en voldsom og vital forestilling med dans, sang, skrig, fald, spring, tiltrækning og frastødning mellem figurerne, to musikere med hver sit instrument og seks skuespillere. I en form for centrum af forestillingen var en mand, som havde bind for øjnene. En forførende kvinde indledte forestillingen med en af de få forståelige replikker: “Til dig Fjodor Dostojevskij” og rakte en blomst frem til en imaginær person. Ellers talte skuespillerne en form for selvopfunden russisk, og det var ikke muligt at følge en egentlig handling, kun disse sceniske situationer, som ifølge programmet handlede om de billeder, som i løbet af et par sekunder går igennem hovedet, umiddelbart inden en henrettelse. Det forklarede det sorte bind for øjnene, idet Dostojevskij som ung blev dømt til henrettelse, hvilket dog viste sig at være et falskneri og en form for psykisk terror. Der udspillede sig en næsten dyrisk vildskab, en ekstatisk og utæmmet frydefuld dans, som pludselig blev til det modsatte: had, destruktion og voldtægt.
Forestillingen havde en voldsom effekt på mig, og jeg så den mange gange de følgende år. Den skabte en emotionel og kropslig spænding, en særlig tilstand af ophidselse, en længsel og en oplevelse af et tilhørsforhold. Jeg havde næsten ingen erfaring med hverken institutionelt teater eller eksperimenterende teater, men Min fars hus blev en slags konkretisering af min begrundelse for dramaturgistudiet: en fascination af handlinger i rum. Jeg har senere set de fleste af Odin Teatrets forestillinger og ofte flere gange, og de har skabt en form for rød tråd i mit arbejde med dramaturgi. Min fars hus brød med en række normer for teater og var for mig et teater, hvor jeg så at sige følte mig hjemme. Jeg kan pege på en række centrale forhold:
Tilskuernes placering skabte en struktur i det sceniske rum og var en bevidst faktor i iscenesættelsen. Skuespillerne henvendte sig direkte til tilskuerne og modvirkede, at disse kunne skabe sig overblik, når de fx stod bag en, eller når der blev spillet i mørke. Ligesom hovedpersonen havde bind for øjnene og derfor måtte se med hele kroppen, berørtes tilskuerne af mørket, lyset og spillerne. Forestillingen stimulerede både den visuelle og den haptiske sans (berøringssansen).
Forestillingen var uden en eksplicit genkendelig narrativ tråd, og skuespillerne var ikke psykologiske karakterer, men sceniske figurer i en række dynamiske scener. Selvom man kunne genkende og forstå visse handlinger, var forestillingens kvalitet primært dens følelsesmæssige og fysiske dynamik, som blev forstærket af vekslende lys og mørke, det sorte tæppe, som dækkede scenerummet i midten. Denne risikofyldte usikkerhed blev modsvaret af et meget stramt partitur, der som en koreografi fastholdt den energetiske eksplosion og en byge af sanselige indtryk, fysiske, vokale og associative handlinger.
Det musikalske spillede en stor rolle i forestillingens dramaturgi, hvor musikerne var integreret i forestillingen som figurer med instrumenter. Dermed brød forestillingen med en klassisk adskillelse af kunstarter som teater, dans, sang og arkitektur og aktualiserede dermed en førmoderne genre, som findes fx i klassisk asiatisk teater og tidlige moderne teaterformer, som commedia dell’arte. Med den russiske litteraturforsker Mikhail Bakhtin (1895-1975) kunne man tale om en form for karnevalisme. Blandt andet taler Bakhtin (1983) om det polyfone som modpol til det enhedslige og lineære drama. Dette princip består i en række samtidige, uforenelige, tvetydige og modsætningsfyldte stemmer. Det polyfone er rumskabende og etablerer et såkaldt tærskelrum, hvor personerne er ufærdige og under transformation. Det er en slags prøvelsens eller tilblivelsens rum, hvor den givne uorden både rummer aspekter af død og genfødsel.
Forestillingen var baseret på en kollektiv kreativ proces, som var uden et bestemt forlæg. Der var således tale om en form for søgende proces, hvor skuespillerne fandt deres materialer (partiturer, kostumer, tekster, melodier, interaktioner) gennem træning og improvisation. Instruktøren monterede eller vævede disse materialer sammen i forestillingen, og instruktionsrollen voksede således sammen med dramatikerens og dramaturgens funktion. Selvom Min fars hus refererede til et russisk univers, var den i lige så høj grad en form for erfaringsdannelse, og forestillingen havde en personlig undertekst for hver enkelt medvirkende og for instruktøren, som ikke er direkte mulig at udlede. Det, som manifesterede sig, var den markante sårbarhed både indadtil og i relation til tilskuerne og en form for transparens mellem gruppens interne relationer og fiktionsrummet.
En anden dimension af min fascination var spillernes og hele teatrets dedikation. Der var en atmosfære, som var præget af en form for ceremoni og “kald”. Odin Teatret var besluttet på at lave teater, men også på at stille spørgsmålet: “Hvorfor laver vi teater?”. Publikum ventede i foyeren, til døren blev lukket op, og man blev ført ind. Forestillingen var i gang, og tilskuerne holdt op med at småsnakke med hinanden, mens de fik anvist en plads. Hvis man kom for sent til denne entre, kom man ikke ind. Forestillingen fik karakter af et ritual, og det understregedes fx af forestillingens exit, hvor skuespillerne forlod rummet og efterlod tilskuerne siddende i tavshed, uden at vende tilbage for at modtage applaus. Denne situation skabte en udvidet form for refleksion. Den manglende applaus forhalede en tilbagevenden til dagligdagen og bevirkede, at forestillingen egentlig ikke sluttede, men blev siddende i kroppen som en form for spørgsmål: Hvad betyder dette for mig?
Jeg så Min Fars Hus sammen med mine medstuderende. Vi var på et seminar, “Myten om Commedia dell’Arte” (1972), på Odin Teatret og boede privat indkvarteret i byen. Også dette gjorde teateroplevelsen usædvanlig og en udvidet oplevelse. Odin Teatret forsøgte bevidst at udvide “dialogen” mellem forestillingen og tilskuerne og opfordrede til at udtrykke en umiddelbar reaktion i form af skrift eller tegning, som skulle sendes anonymt til teatret. Materialet blev senere udgivet i Teatret Teori og Teknikk nr. 22, 1974 som “Breve til min fars hus”. Tidsskriftet er forsynet med en del sort-hvide billeder fra forestillingen, som alle har en markant grafisk kvalitet. De er udviskede, ofte uskarpe bevægelsesbilleder, som fanger det dynamiske og vitale i forestillingen og viser figur-grund-samspillet mellem tilskuer og skuespiller, som faktisk er vanskelige at skelne mellem. Tidsskriftet peger på den vanskelige analyse af tilskuerreaktionen, som forestillingen sætter i gang.
Odin Teatret peger på en social kritik, der er rettet mod det moderne samfunds inautentiske værensform og manglende meningsfylde. Gruppeteaterformer trækker på en række håndværksmæssige kompetencer: arbejdsdisciplin, ansvarlighed over for arbejdet, udviklingen af håndværket, troværdighed og overensstemmelse mellem intentioner og handlinger, arbejdets selvrealisering. På sin vis indoptager Odin Teatret en række af avantgardens idealer og først og fremmest forestillingen om en genforening af kunst og liv. Samtidig antyder laboratoriet en adskillelse fra de dagligdags sociale normer og værdier til fordel for en professionel etik, som teatret selv har bragt til live. Teatret tænkes som en permanent forandringsproces, som modarbejder enhver automatisme af klicheens gentagelse, og hvor tilskuerne “føler på livet” og en formgivning af reel nærvær og sårbarhed.
Forestillingen vakte et dramaturgisk problem. Hvordan analysere en sådan forestilling? – henvendelsen, energien, dynamikken, intimiteten og kontakten mellem skuespillere og tilskuere? Fokus er forskudt væk fra teksten, tolkningen, scenografien, tegnet og den fortællende handling mod det energetiske og dynamiske. Forestillingen blænder op for det reale møde, nærværet mellem tilskuer og skuespillerne, uden at der på noget tidspunkt er tale om direkte henvendelse. Der er tale om to forskellige verdener, som udveksler, men som aldrig forenes. Den reale kommunikation mellem skuespillere og tilskuere og mellem tilskuerne betragtes som sceniske handlinger (fx entre, placering i rummet, exit, etc.).
Min personlige reaktion som tilskuer var en slags choktilstand, der medførte en dyb tavshed. Jeg kunne ikke tale om forestillingen, men heller ikke “komme ud af den”. Jeg var både en del af den og uden for den. Et par år senere forsøgte jeg sammen med en medstuderende at beskrive forestillingen, men noterne førte ikke til noget, og ideen blev opgivet. Faktisk gik der omkring 10 år, før jeg kom på talefod med Odin Teatret. Jeg opdagede muligheden ved en byttehandel. Mod at passe en skuespillers barn på en tourné kunne jeg komme til teatret, se forestillinger og stille spørgsmål. Mødet med Odin Teatret lærte mig at tænke i handlinger og på den måde blive en del af teatrets kontekst: jeg har lavet interviews, videofilm, bøger, artikler og seminarer. Det har handlet om Odin Teatret, men det har bestemt også handlet om mig selv. Begreber som kraft og sats, teater som flydende øer eller eksil, serendipitet, teatrets rumlige og tidslige dimension, som forbinder det med ritualet, skuespillerens og tilskuerens dramaturgi, er begreber, som jeg indoptog i min forskning.
Ægteskab i fremmedhedens navn
I forbindelse med Odin Teatrets fyrreårsjubilæum i oktober 2004 indgik man en mærkværdig alliance med Holstebro. Der var tale om en teateragtig eller måske nærmere rituel ceremoni i den meget smukke runde og hvidkalkede næsten kirkelige byrådssal på Rådhuset. I Tricksters (Iben Nagel Rasmussens) skikkelse blev Odin Teatret gift med Holstebro Kommune, repræsenteret af borgmester Arne Lægaard. Da teatret i 1966 ankom til Holstebro, var det uden nogen som helst status. Teatret var en overflødighed, en unødvendighed og i en periode en skandale, fordi de færreste kunne se dets aktiviteter som kunst. Gennem årene har dette ændret sig, og teatret er blevet anerkendt, ligesom Holstebro er blevet det for sin kulturpolitiske satsning. Derfor denne alliance, som bevidner “nødvendigheden af det overflødige”. Og som det hedder i bryllupstalen (2. oktober, 2004): “Et teater og en by kan kun blive gift, hvis de begge søger deres rette identitet. Hvad er et ægteskab, hvis ikke et møde med den fremmede, man elsker? … Kunstens formål er at frembringe dette lys, som får en til at se livet på ny… Det er det overflødige, som tænder en gnist i ens liv, som giver det mening og overskrider grænser”.
danskhedenfremmedheden
Kulturstrategi
Ifølge Dorte Skot-Hansen (1998) er Odin Teatrets placering i Holstebro en del af den lokale kulturpolitik fra midten af 1960’erne. Det var en globaliseringsproces, som forandrede Holstebro fra at være en provinsby til en international kendt kulturby præget af modernitet og multikulturalisme. Skot-Hansen ser udviklingen gennem tre forskellige begreber: homogenisering, heterogenisering og hybridisering, som betegner forskellige faser i kulturpolitikken og samtidig tre forskellige former for globalisering.
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