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Í þessari ritgerð verða möguleikar grímunnar sem kennslutæki kannaðir. hvernig nota má 

grímuna til þess að öðlast kraft, yfirstíga feimni og nálgast hlutleysi í leiklist. Farið verður 

lauslega í hugmyndina á bakvið grímuna, sögu hennar og svo hvernig leiklistarkennarar hafa 

notað hana í gegnum tíðina. Sérstök áhersla verður lögð á hlutleysi sem upphafspunkt 

leiklistarkennslu og hvernig nota má hlutlausu grímuna til að ná því. Kennsluaðferðir Jacques 

Copeau með hlutlausu grímuna verða svo skoðaðar og endað verður á hugmyndum Jacques 

Lecoq  um leiklistarkennslu í gegnum grímuleik. 
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Hreyfing kemur á undan þekkingu. Hreyfing kemur á undan hugsun. 

Hreyfing kemur á undan tungumáli. – Jacques Lecoq
1
 

 

Inngangur 

Það er að mörgu að huga þegar þjálfa á ungan leikaranema. Í mínum bekk eru 10 

einstaklingar á mismunandi aldri frá mismunandi landsfjórðungum sem allir komu inn í 

skólann með mismunandi leiklistarbakgrunn. Sumir höfðu leikið í áhugaleikfélögum, 

stundað leiklistarnámi í Frakklandi, kennt leiklist í grunnskólum eða leikstýrt á meðan 

aðrir höfðu litla sem enga reynslu á sviði. Hvernig á að byrja kenna svona hópi? 

Margir koma inn í námið með slæma ávana t.d. í líkamsbeitingu eða tali og því þarf að 

kenna þeim að nota verkfæri sín upp á nýtt. Leikari þarf að vera tilbúinn líkamlega og 

andlega til að geta tekið á sig margar myndir, ungur verður að geta leikið gamlan og 

gamall þarf að geta leikið ungan. En hvernig á nemandinn að losna við gamla ávana og 

koma svo í veg fyrir að þeir taki sig upp aftur?   

Árið 2009 í commedia dell„arte áfanga hjá ameríska grímu- og trúðakennaranum 

Arne Zaslove kviknaði áhugi minn á grímuleik. Þar kynntist ég mörgum mismunandi 

grímutegundum, t.d.karakter grímum, tilfinninga grímum og commedia grímum en 

áhugaverðust fannst mér hlutlausa gríman (The neutral mask). Við höfðum ekki tíma til 

þess að vinna með grímuna en ég fékk að máta hana einu sinni. Tilfinningin sem fylgdi 

grímunni var mjög sérstök, mér fannst ég öðlast aukin kraft, verða áhorfandi af lífinu, 

sjóndeildarhringurinn virtist stækka, hugurinn tæmdist og mér fannst ég vera í „núinu. 

Þessi reynsla hafði mikil áhrif á mig og hugmyndin um hlutlausu grímuna hefur setið 

eftir.  

Ég held að barnið innra með mér hafi orðið ástfangið af grímuleik eftir þennan áfanga. 

Grímur eru svo beintengdar leiklist. Þær krefjast þess að áhofandinn noti 

ímyndunaraflið líkt og barn, víkji burt vantrú, hendi burt fullorðins skynseminni og 

tuttugustu og fyrstu aldar kaldhæðninni. Núna þegar trúin á ævintýri og kraftaverk hefur 

vikið fyrir raunveruleikasjónvarpi og sprengingum í bíói leyfa grímurnar okkur að fagna 

nýjum heimi. Þetta er annar sjálfstæður heimur en ber þó einkenni okkar heims og er 

                                                           
1
 Franc Chamberlain og Ralph Yarrow, Jacques Lecoq and the british theatre, Routledge, London, 2002, 

bls. 28. 
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því trúverðugur. Þetta gefur áhorfendanum tækifæri til þess að opna hug sinn og tapa sér 

í heimi ímyndunaraflsins, svipað og þegar þú hlustaðir á ævintýri sem barn.
2
  

Gríman getur þjónað á marga vegu, hún skreytir, hylur eða afhjúpar jafnvel 

eitthvað í fari persónu. Hún getur ógnað okkur, glatt, verndað og sameinað. Gríman 

þekur ýmist hluta af eða allt andlitið og jafnvel líkamann í sumum tilfellum. Hún dulbýr 

og verndar en mikilvægast af öllu, hún umbreytir.
3
  

Gríman á sér langa og merkilega sögu. Dario Fo heldur því fram í bók sinni The tricks 

of the trade (1987) að ein okkar fyrsta heimild um grímunotkun mannsins sé frá fornöld 

í hellinum des deux fréres sem finna má Frakklands megin við Pyrenea fjöllin. Þar er 

hellamálverk, málað af ótrúlegri færni, sem sýnir okkur hjörð af villi-geitum. Geiturnar 

eru svipaðar í útliti en við nánari athugun má sjá að ein geitin hefur ekki hófa heldur 

fætur af manni. Þessi maður heldur á boga og ör. Þetta er veiðimaður. Fyrir andlitinu 

ber hann grímu af geitarhöfði með hornum og skeggi. Efri hlutinn er klæddur skinni af 

geit.  

You could bet that he has smeared goat dung over himself to smother his own 

body odours. [...] the hunter could creep up on his prey without arousing suspicion. 

She-goats are notoriously superficial creatures and never take the trouble to 

examine the feet of their guests. He‘s got horns and smells like a goat? ‘Come right 

in... must be one of us.‘
 4

 

Þó hver sem er geti sett á sig grímu og skítugt skinn er (leik)listin sú að skilja dýrið og 

hvernig það hugsar og endurskapa hreyfingar þess. Taka á sig fullkomið gervi dýrsins.  

 

Gríman sem kennslutæki 

Diana Devlin segir í bók sinni Mask and Scene (1989) að með því að setja upp grímu, 

eða dulbúa sig með einum eða öðrum hætti, þá verndi leikarinn sig frá áhorfandanum. 

Áhorfandinn gæti annars gert leikarann ábyrgann fyrir því sem hann gerir og segir á 

sviði. Dulargervið gerir því leikaranum kleift að ögra bæði með gjörðum og orðum. 

                                                           
2
 Toby Wilsher, The Mask Handbook, Routledge, Abington, 2007, bls. 7. 

3
 Sama rit, bls. 13. 

4
 Dario Fo, The Tricks of the Trade, Methuen, London, 1991, bls. 18. 
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Þetta varnarhlutverk grímunnar tengist ekki bara leikhúsinu heldur einnig sálfræði. Með 

því að setja grímu á einhvern feiminn gefum við honum frelsi til þess að tala án þess að 

fyllast ótta.
5
 Því er jafnvel trúað að leikarar í Grikklandi til forna hafi tekið upp 

grímunotkun til þess að vernda sig frá illu auga áhorfandans.
6
 Það má því draga þá 

ályktun að gríman nýtist vel fyrir þá sem eiga erfitt með að koma fram eða eru of 

meðvitaðir um sjálfan sig, sem er mjög algengt á fyrstu námsárum leikaraefna. 

Eitt stærsta vandamál leikarans er hugmynd hans um sjálfan sig. Hvernig er hægt 

að túlka aðra lifandi veru með aðrar tilfinningar og hugsanir án þess að persónuleiki 

leikarans smitist yfir á karakterinn sem hann túlkar? 

Of mikil sjálfsmeðvitund og gagnrýni hindrar sköpun. Heilbrigður efi er nauðsynlegur 

til þess að móta og skýra hugmyndir en þegar efinn tekur yfir þá hættir sköpunarflæðið. 

Eftir 4 ár í leiklistarnámi get ég dregið þá ályktun að sá efi er hvergi jafn sterkur og í 

listnámi. Okkur er kennt að taka engu sem sjálfsögðu, sjá allt í kringum okkur í nýju 

ljósi og spyrja spurninga. Þú getur verið frábær leikari þegar þú hefur leiklistarnám en 

þegar þú byrjar í bekk með 9 öðrum frábærum leikurum þá geta fæðst efasemdir um 

eigið ágæti og þær efasemdir hindrað lifandi leiklist á sviði. 

Hlutverk grímunnar er þó ekki aðeins að vernda. Því er einnig trúað að grímur 

beri með sér allskyns krafta. Hvort hér er um hjátrú að ræða eða ekki get ég ekki sagt til 

um en í japanska Noh leikhúsinu er ákveðinn helgisiður á bak við hvernig skal setja 

grímuna upp og beisla alla þá orku sem gríman ber með sér.
7
 Hvort sem þessi kraftur 

sem fylgi grímunum er raunverulegur eða aðeins huglægur skiptir í raun ekki mál, 

gríman gæti kynnt fyrir nemandanum áður óþekkt orkustig sem hann gæti svo 

endurskapað á sviði. 

Gríman gefur leikaranum leyfi til þess að vera hver sem er, eins og sjá má í Noh 

leikhúsinu. Þar vinna ungir leikarar sig upp í gegnum ákveðin þrep. Í kringum 12-13 ára 

aldur fá karlkyns leikarar fyrst að setja upp grímu í athöfn sem tekur hann inn í 

fullorðinna manna tölu. Um 15 ára aldur eru strákarnir svo tilbúnir fyrir grímu ungrar 

konu, fyrst sem aukahlutverk og síðar aðalhlutverk. Seinna meir bætast fleiri hlutverk 

við ferilskrána. Fyrst gríma stríðsmanna og seinna meir fullorðinnar konu, guða og 

                                                           
5
 Diana Devlin, Mask and Scene, Higher and Further Education Division, London, 1989, bls. 63. 

6
 Stephen Aaron, Stage Fright: It‘s role in acting, The University of Chicago, Chicago, 1986, bls. 96. 

7
 Diana Devlin, Mask and Scene, bls. 63. 
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djöfla. Það er svo ekki fyrr en eftir sextugt sem leikarinn fær að leika gamla konu.
8
 

Þessi fjölbreytileiki opnar heim karaktersköpunar fyrir leikaranum  og hvetur hann til að 

þjálfa líkama sinn og rödd til að geta tekið á sig sem fjölbreyttust hlutverk í stað þess að 

staðna sem einhver ákveðin „týpa“. 

Gríman hjálpar einnig leiklistarnemanum að einblína á eitt verkefni í einu. Það 

er löngu þekkt í leiklistarkennslu að besta leiðin til að skerpa á einu verkfæri er að 

hindra öll önnur. Líkt og blindur maður fæ betri tilfinningu fyrir heyrn sinni þá öðlast 

leikari betri skilning á texta sínum og rödd þegar hann er sviptur öllum öðrum 

tjáningarleiðum en röddinni. Gríman þjónar einmitt þessu hlutverki, hún hindrar 

leikarann í að tjá sig með svipbrigðum og í sumum tilfellum rödd. En hvernig á 

leikarinn að geta tjáð sig ef helstu tjáningarmátar hans eru teknir frá honum, andlitið og 

röddin? Með þessari hindrun fer virkilega að reyna á sköpunargáfu og nákvæmni 

leikarans til að tjá sig, td. í gegnum hraða og taktbreytingar í líkamanum.
9
 Agnarsmá 

höfuðhreyfing getur því skilað öllum þeim tilfinningum sem leikarinn þarf að koma frá 

sér. 

Lecoq útskýrði þetta snilldarlega. Gríman færir aðal samskiptatæki okkar. Þannig 

verður gríman auga, hún sér það sem augað áður sá og líkaminn sér um tjáningu líkt og 

andlitið gerir. Þannig að í staðinn fyrir augu sem flökta um og taka inn umhverfið og 

andlit sem sýnir úrvinnslu þess sem augun tóku inn þá þarf allt höfuðið að hreyfast til 

þess að geta séð. Þetta hjálpar áhorfandanum sjá það sem gríman sér. Líkaminn bregst 

svo við þessum upplýsingum, ekki með ofleik heldur á sannan máta með breytingu á 

andardrætti, spennu, líkamsstöðu á náttúrulegan máta og án yfirborðkenndar. 

Peter Hall, stofnandi the Royal Shakespeare Company og leikhússtjóri the 

National Theatre, hélt því fram í bók sinni Exposed by the Mask (2000) að áhorfendur 

finndu meiri samkennd með karakterum sem reyndu að fela tilfinningar sínar heldur en 

þeim sem bera sig með tilheyrandi látum. Eins og hann sagði, barn sem heldur aftur af 

grátri snertir mann tilfinningalega en barn sem að grenjar úr sér augun er bara pirrandi. 

Þessa samkennd má nota í leiklistarkennslu. Gerðir leikarans á sviði eru beintengdar 

stöðugu hugsanaferli. Þetta hugsanaferli er frásögn án orða í gegnum hreyfingar 

leikarans og hvorttveggja verður að vera skýrt til þess að áhorfandinn skilji söguna. 

                                                           
8
 Diana Devlin, Mask and Scene, bls. 60 

9
 Toby Wilsher, The Mask Handbook, bls. 30 
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Áhorfandinn les hreyfingarnar og býr sér til sína eigin sögu með sínum eigin orðum og 

yfirfærir á hugsanaferli leikarans, það myndast samkennd. Þannig hlustar áhorfandinn á 

sína eigin rödd, með eigin orðaforða, út frá sinni eigin lífsreynslu. Þetta er stöðugt ferli, 

oftast ómeðvitað og þögult sem á sér stað í gegnum heila leiksýningu. Þar af leiðandi 

hefur áhorfandinn/kennarinn fjárfest persónulega í sýningunni /æfingunni og kemur 

strax auga á ef leikarinn slær falska nótu. 

Þegar leikarinn byrjar að „leika“ í stað þess að „vera“ byrjar samband hugsana og 

hreyfinga að gruggast. Það er mikilvægt fyrir þetta samband að leikarinn sé bæði skýr 

og sparneytinn í sínum hreyfingum. Áreynslumiklar hreyfingar sem hafa enga hugsun á 

bakvið sig gera áhorfandann/kennarann meðvitaðan um að það sé leikari á bakvið 

grímuna . Það er hræðilegt ef það gerist á sviði, en leikari í þjálfun á að líta á mistökin 

sem gjöf því þá getur hann bætt sig. Kennarinn getur spurt nemandann út í hugsunina á 

bakvið hreyfinguna. Ef leikarinn getur hvorki skýrt hreyfinguna eða hugsunina á bakvið 

hana þá veit leikarinn að hann verður að vinna betur í sínu atriði, því ef leikarinn veit 

ekki hvað hann er að hugsa þá getur áhorfandinn ómögulega vitað það.
10

 

Toby Wilsher heldur því meira að segja fram í bók sinni The Mask Handbook (2007) að 

Grikkirnir hefðu vitað af þessu sambandi. Hann talar um að því hafi áður verið haldið 

fram að grímurnar hafi verið notaðar sem einhverskonar megafónn en það væri ólíklegt, 

heldur hafi tilgangur þeirra einungis verið til að auka sjónræn áhrif. Hann segir 

jafnframt að núna sé því haldið fram að grímunar í Gríska leikhúsinu hafi þjónað sem 

bremsur á ofleik, til að neyða áhorfandann til að upplifa og ímynda sér tilfinninguna, í 

stað þess að sjá móðursjúka oftúlkun á tilfinningum á sviði. Gríman afhjúpar 

sannleikann.
11

 

Margir leiklistaspekingar hafa því heillast af grímuleik við 

leiklistarkennslu.Vsevolod Meyerhold, einn af nemendum Constantin Stanislavskys, 

hreyfst td. mjög af ítölsku leiklistarhefðinni commedia dell‘arte. Eftir nám sitt hjá 

Stanislavsky, sem lagði á þeim tíma aðaláherslu á „innra lífi“ karaktera, hóf Meyerhold 

að rannsaka „ytra líf“ grímanna.
12

 

                                                           
10

 Toby Wilsher, The Mask Handbook, bls. 32. 
11

 Sama rit, bls 14 
12

 Anthony Frost og Ralph Yarrow, Improvisation in Drama, Palgrave, Hampshire, 1990, bls. 19. 
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Annar nemandi Stanislavskys, Jerzy Grotowskis, fór að rannsaka hvernig leikarinn gæti 

búið til leikhús aðeins með líkama sínum. Hann trúði því að sleppa mætti texta, 

búningum, ljósum os.frv. því leikarinn gæti gert allt sem hann vildi, til dæmis ef 

leikarinn þarfnaðist grímu þá gæti hann skapað hana einungis með andlitsvöðvum 

sínum. Grotowski leitaðist eftir ástandi hjá leikurunum sínum sem kalla mætti hlutlaust, 

þ.e. að vera hreinþveginn eða laus við einkenni síns eigin persónuleika.
13

  

Hlutleysi 

Til þess að útskýra hugmyndina um hlutleysi betur skulum við taka dæmi. 

Leiklistarnemi framkvæmir einhverja athöfn – til dæmis að ganga. Í hlutleysi eyðir hann 

aðeins þeirri orku í tíma og rými sem gjörðin krefst. Bari Rolfe notaði orðin 

„viðeigandi“ og „sparneytið“ til að lýsa hlutleysi. Richard Hayes-Marshall talar um 

hlutleysi sem ástand þar sem leikarinn veit ekki hvað hann gerir næst og þegar þú ert í 

þessu ástandi veistu ekki af því, því ef þú vissir það þá væriru ekki hlutlaus og Andrew 

Hepburn segir að hlutleysi sé hrein skynjun á áreiti.
 
 

Hlutlaus lífvera eyðir aðeins þeirri orku sem verkefnið krefst. Persónuleikar eyða þeirri 

orku og rúmlega það. Þannig getum við aðgreint einn persónuleika frá öðrum, með því 

að skoða þá auka orku sem við setjum í gjörðir. Þar af leiðandi, það að vera 

persónuleiki, bara að vera maður sjálfur, er ekki að vera hlutlaus. Leikari getur vonast 

eftir að framkvæma hlutlausa gjörð en hann getur ekki verið hlutlaus. Til þess að nálgast 

hlutlausa gjörð þarf maður að fjarlægja sjálfan sig úr jöfnunni, afneita eigin afstöðu og 

ásetningi. Í hlutlausri gjörð veit leikarinn ekki hvað gerist næst því það að búast við 

einhverju er persónubundið, þú getur ekki lýst því hvernig þér líður því sjálfsskoðun 

eyðileggur hlutleysi. Maður bregst við með skynjun því þrátt fyrir að heilinn hætti að 

mynda afstöðu til umhverfisins þá virka skilningarvit okkar áfram. Hlutlaus gjörð 

inniheldur ekkert, hún er orkuríkt ástand.. Það hlutleysi sem gríman leitar eftir er 

sparneytni í hugsun og líkama, bæði í hvíld og á hreyfingu og í sambandinu þar á milli.
 

14
 

Eins og Sears A Eldredge og Hollis W. Huston segja í grein sinni Actor training in the 

neutral mask þá er leikari sem hefur losað sig við hreyfingar byggðar á vana og 

                                                           
13

 Anthony Frost og Ralph Yarrow, Improvisation in Drama, bls. 85. 
14

 Phillip B. Zarrilli, Acting (Re)Considered, Routledge, London, 1995, bls. 122. 
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persónulegri afstöðu eins og fínstillt hljóðfæri, fær um að finna hárnákvæm stig 

skynjunar og ásetnings. Leikari sem er áhyggjulaus hvort sem í kyrrð eða á hreyfingu, 

sem hellir sér í hvorttveggja af einhug og færir sig leikandi á milli þessara ástanda, er 

leikari sem stjórnar sviðinu. Hann er í núinu.
15

 

Eins og áður var tekið fram getur leikari aldrei verið hlutlaus, en hann getur vonast eftir 

því að ná hlutlausum gjörðum í augnarblik. Leitin af hlutleysi hreinsar burt 

klisjukenndar hreyfingar og vanabundin viðbrögð, leikarinn kafar dýpra og getur nálgast 

eitthvað sem kalla mætti hreina sköpun. 

Jacque Copeau, franskur rithöfundur, leikhúsgagnrýnandi og svo seinna leikari og 

kennari í leiklist lýsti hlutleysi svona: 

The departure point of expressivity: the state of rest, of calm, of relaxation, 

of silence, or of simplicity . . . this affects spoken interpretation as well as 

playing an action. . . . An actor must know how to be silent, to listen, to 

respond, to stay still, to begin and action, to develop it, and to return to 

silence and immobility.
16

  

Jacques Copeau er einna þekktastur fyrir vinnu sína með hlutlausu grímuna 

(the neutral mask) 

 

Hlutlausa gríman 

„Það er ómögulegt að svindla með grímuna. Þegar við reynum að túlka 

geðbrigði eða tilfinningu, þegar við erum ekki drifin áfram að innri krafti, þá 

vitum við að við erum ekki „með það“. Hver tilgerðaleg hreyfing var fölsk 

nóta; það að bera grímuna kenndi okkur einlægni.“ – Jean Dasté
17

 

 

Upphaflega var talað um göfugu grímuna (the noble mask) sem tilvitnun í 

svipbrigðalausar grímur sem aðalsmenn báru á 18. öldinni til þess að fela persónu sína. 

Hlutleysi lýsir þó tilgangi grímunnar betur.
 18

Það gildir þó það sama með grímuna og 

leikarana. Algert hlutleysi næst aldrei. Það er alltaf einhver sem bjó grímuna til og setti 
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sína túlkun í hvað væri hlutlaust og þar af leiðandi getur hún ekki verið hlutlaus. Þær 

bera þó allar ákveðin einkenni: Þær eru í hvíld og það eru engin svipbrigði þ.e. ekkert 

bros eða fýlusvipur. Þær eru í jöfnum hlutföllum og þrátt fyrir að maður tali ekki með 

grímuna á sér þá er varirnar aðeins opnar líkt og gríman væri að fara tala. Yfirleitt eru 

grímunum skipt í karlkyn og kvenkyn því kynin hafa mismunandi þyngdarpunkta og 

bera því grímuna á mismunandi hátt. Þær eru ýmist hvítar eða brúnar og gerðar úr leðri, 

pappamassa eða plasti.
19

  

Með grímunni er leitast eftir að fjarlægja freistingu nemandans til þess að hreyfa 

sig eins og hann sjálfur og reyna nálgast ástand sem kalla mætti hlutlaust. Gríman 

hjálpar leikurum að einfalda hreyfingar sínar og finna einhverskonar sannleik í sinni 

leiklist.
20

 

Hlutlausa gríman er hönnuð til þess að skilja leiklist en ekki til þess að leika 

leiksýningar með. Hún er tæki til þess að greina eigin líkama og hvernig hann hreyfir 

sig. Gríman hylur andlitið en hún afhjúpar afstöðu og ásetninga, smáatriðin, viðkvæmu 

nóturnar sem væru hljóðlausar án hennar. Gríman dregur athygli að þeim líkamspörtum 

sem slá falskar nótur og krefst þess að allur líkaminn vinni sem ein heild. Við 

uppsetningu Nemendaleikhúss Listaháskóla Íslands á Á Botninum (2011)  talaði Rúnar 

Guðbrandsson leikstjóri um hugmyndir Grotowskis á Total Acting. Það væri munur á 

action og activity þar sem activity væri dundur dundursins vegna, sem væri alltof 

algengt í sjónvarps-raunsæi leikara nú til dags, en action væri allur líkaminn í hreyfingu 

sem lýsti ástandi sögunnar eða karaktersins.  

Það má því segja segja að hlutlausa gríman sé vopn gegn tilgerðalegu raunsæji á sviði 

þar sem leikarinn notast við hækjur eins og að klóra sér eða stama á texta bara til þess 

eins að reyna virðast eðlilegri. Hún hjálpar leikaranum að hafna eigin ávönum og 

kækjum og leitast eftir því að núllstilla líkamann til þess að byggja megi ofan á 

grunninn. 

Hún kennir okkur einfaldleika bæði í kyrrstöðu og á hreyfingu. Þegar leikari 

kastar steini þá verður allur líkaminn að kasta steini og enginn hluti af líkamanum ætti 
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að gera nokkuð annað. Hver gjörð verður að fá að fæðast og svo klárast áður en haldið 

er yfir í næstu gjörð.
21

 

Einn nemandi Jaques Copeau lýsti upplifun sinni af hlutlausu grímunni sem kraftmikilli 

og að hún veitti áður óþekkt öryggi, einhverskonar jafnvægi og meðvitund um hvert 

látbragð og sjálfan sig.
22

 

 

Jacques Copeau 

Jacques Copeau vildi þróa nýtt, einfalt leikhús sem mótsvar við leikhúslífinu í 

Frakklandi sem hann taldi tilgerðarlegt og fullt af stjörnudýrkun.
23

 Hann vildi að 

leiksviðið sitt væri nakið og hlutlaust til þess að hvert smáatriði myndi nái í gegn og öll 

mistök væru sýnileg. Þessi leit hans að einfaldleika átti að útiloka truflun því hann vildi 

segja mikið með einföldum hreyfingum og til þess þurfti einfalda umgjörð.
24

 

Copeau náði einfaldleika í rýminu en einfaldleikanum þurfti hann einnig að ná fram í 

leikurunum sínum. Hann tók eftir því að leikararnir höfðu tilhneigingu til að fela sig á 

sviði og þá aðallega með gjörðum. Hann gekk svo langt að kalla leikara óvini 

leikhússins. Réttara sagt sú tilhneiging að halda í vana, bæði í hugsun og gjörðum, 

óvinurinn. John Rudlin, leikhúsmaður og rithöfundur, lýsti þessu svo: „Sviðið er Eden 

þar sem leikararnir reyna í sífellu að finna eitthvað til að hylja nekt sína með. Copeau 

sóttist hins vegar eftir því að finna aðstæður sem myndu ekki fela nekt leikarans heldur 

fagna henni.“
25

 

Það þurfti að afklæða leikarann líkt og leikrýmið, aðeins þannig gæti leikarinn tjáð sig á 

einfaldan og skýran máta. Upphafspunktur hreyfingar þarf að vera hreinn og án afstöðu 

einsog hljóð hvíldarstaða, án hreyfingar, full af orku líkt og spretthlaupari fyrir sprett. 

Allur hvati til hreyfingar verður að spretta út frá þessu þögla ástandandi og snúa svo 

aftur til þess. 
26
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Það þurfti að venja leikarann af hversdagslegum hreyfingum og kækjum. Til þess að 

finna þetta hlutlausa ástand innra með sér þurfti leikarinn að afneita yfirborðskendum 

ávönum sínum. Copeau tók eftir því að leikararnir voru með of sterkar fyrirframgefnar 

hugmyndir um leiklist og því var nálgun þeirra “óhrein”. 

Jacques Copeau sagði „Að byrja í ró og þögn. Það er fyrsta skrefið. Leikari verður að 

kunna að vera hljóður, að hlusta, að svara, að vera án hreyfingar, að byrja hreyfingu, að 

klára hreyfingu, að snúa aftur í hreyfingarleysi af þeirri nákvæmni sem hver gjörð 

krefst.“ 

Til að ná þessu hlutleysi fram í leikurnum sínum notaðist Copeau við grímur í 

leiklistarkennslu sinni. Grímuvinnan átti að losa leikarana við duttlungafulla ávana sína 

því hann sá að gríman virtist draga fram persónuleika hvers sem hana bar. Svo virtist 

vera að sérkenni hvers leikara, jafnt í gjörðum sem og átökum, varð meira áberandi en 

hreyfingin sjálf. Copeau vildi hlutleysi ekki persónuleika. Hann lagði áherslu á hvernig 

en ekki afhverju og gríman dró fram alla þá kæki og „óhreinindi“ sem leikarinn þurfti 

að vinna með.
27

  

 

Jacques Lecoq og grímukennsla 

Landi og hálfnafni Copeau, Jacques Lecoq, komst einnig að því að grímuleikur væri 

tilvalinn til leiklistarkennslu. Hann skipulagði námsferil nemenda sinna mjög vel þar 

sem þeir kynntust mismunandi grímum sem allar hjálpuðu til við að gera nemandann að 

heilsteyptum leikara og listamanni.  

Í Lecoq tækninni,líkt og hjá Copeau, er fyrsti og mikilvægasti hluti 

leiklistarkennslunnar vinnan með hlutlausu grímuna. Með henni er vonast til að gera 

leikarana fullkomlega móttækilega. Lecoq vildi ná fram hlutleysi í líkamanum því hann 

taldi það grunninn að dýnamískri hreyfingu í rými, tíma og efni. Hann tók það samt 

fram að hlutleysi í grímu jafnt og líkama þýddi ekki einhverskonar tóm, það væri mjög 

hlaðið. Hlutleysi er ástand þar sem þú ert tilbúinn að leika, án þess þó að vera með 

fyrirframgefnar hugmyndir. Til dæmis er æfingin þar sem gríman vaknar í fyrsta skipti, 

og er oft notuð í Lecoq tækninn og af öðrum sem notast við hlutleysis grímuna, frábær 
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til að ná þessu ástandi. „Þar er eins og allur líkaminn sé þakinn augum og þau séu öll að 

kanna ókannaðan heiminn. “ Þetta ástand gerir þig viðbúinn öllu og opnar fyrir 

frumleika og leikgleði.
28

 

Hlutlausa gríman hjálpar nemandanum að finna einhverskonar núll punkt og er því 

fullkomin í byrjun náms. Vinna með grímuna veitir nemandanum frelsi til að 

enduruppgötva heiminn í ástandi sem kalla mætti afvitund, þ.e. einstaklingurinn er tómt 

blað, allt er strokað út og því getur hann byrjað frá grunni og séð allt í fyrsta sinn. 

Þannig gert nemandinn lifað í núinu, fókusaður og viðbúninnr öllu, tilbúninn að 

bregðast við öllu með öllum líkamanum. 

Nemendurnir komast þó fljótt að því að ómögulegt er að hegða sér alveg hlutlaust en 

það er með þeirri uppgötvun sem nemendurnir fara taka eftir og geta losað sig við 

vanafastar hreyfinar og látbragð.
29

 

Næst hitta nemendurnir tjáninga grímurnar (expressive mask). Þessar grímur hafa 

tilfinningaleg svipbrigði, td. gleði, sorg og reiði. Með því að bera eina af þessum 

grímum neyðist nemandinn til þess að finna grímunum líkama og látbragð við hæfi. 

Lecoq tæknin notar grímurnar einnig til að vinna í and-grímunni (counter-mask) þar 

sem karakterinn verður að andhverfu sinni. Þannig kynnist nemandinn því að vera 

„klofinn“ karakter, þ.e. barátta innra með honum þar sem hugmynd karaktersins um 

sjálfan sig er á skjön við það hvernig hann lítur út. Þannig verður sjálfsímyndin og 

sjálfsblekkingin að brjótast út úr líkamanum.  

Þriðja stigið er lirfu gríman (larval mask). Gríman er abstrakt form, ekki mannleg en 

ýfir þó upp hugsanir og tilfinningar. Hún er einhverskonar ástand þar sem líkamleg 

gjörð kemur á undan tilfinningum og bæði gjörðin og tilfinning kemur á undan 

heildarhugmyndinni. Berandi grímuna, þarf leikarinn að prufa sig áfram með 

staðsetningu líkamshluta og athuga hvort hann finni fyrir einhverjum tilfinningalegum 

breytingum. 

Í commedia dell„arte fá nemendurnir að kynnast öfgafullum erkitýpum og þurfa að vera 

á hæsta orkustigi allan tímann. Hér gildir það sama og hjá hinum grímunum, ákveðið 

hreyfimunstur og gríma skapa sál karaktersins. Lecoq vinnur með andardrátt og æfingar 
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sem rífa upp orkustig leikaranna í tjáningu á tilfinningum. Til dæmis gætu leikararnir 

þurft að stigmagna tilfinningar sínar eftir því sem fleiri karakterar koma inn í senu. 

Trúðanefið er svo lokastigið í grímuvinnu Lecoq, hún er minnsta gríman að hans mati 

og sú magnaðasta. Hann taldi trúðinn vera algjöra opinberun á sjálfinu. Með trúðanefinu 

mætir maður og játar öllu því sem maður myndi venjulega reyna fela. Hér gildir það 

sama og allsstaðar annarsstaðar í leiklist; ekki leika heldur láta grímuna tala sínu máli. 

Þannig er leikarinn nakinn á sviðinu og fullkomlega afhjúpaður áhorfendunum.
30

 

 

Lokaorð 

Neutral gríman er eitthvað sem þú lærir aldrei fullkomlega á – hún verður 

alltaf tæki þar sem þú reynir að bæta seinasta performansinn þinn og kannar 

nýja hluti. - Jon Potter
31

 

Sú hugsun að maður hætti aldrei að læra er fullkomin fyrir leikara. Ef maður heldur að 

það sé einhver endastöð þar sem maður hefur lært leiklist þá missir maður af svo 

mörgum tækifærum til þess að stækka og þroskast bæði sem leikari og persóna. Það að 

vera alltaf tilbúinn að læra og breytast tengist að miklu leyti því að vera opinn og 

barnslegur í nálgun sinni við heiminn ekki ósvipað þeirri tilfinningu sem hlutlausa 

gríman gefur manni. 

Ég tel að grímuleikur henti vel til kennslu á leiklist á hvaða aldursstigi sem er. Gríman 

gefur manni leyfi til þess að vera hver sem maður vill og í skjóli þess getur maður ögrað 

sjálfum sér og reynt hluti sem maður myndi annars ekki reyna.  

Hlutlausa gríman hjálpar þeim nemendum sem eru að byrja í leiklistarnámi. Hún hjálpar 

til við kyrrð og hlutleysi og opinberar kæki og hreyfimynstur. Hún hvetur 

leikaranemann til að fókusa inn á við, fá tilfinningu fyrir hreyfingu og öðlast bæði 

skýrleika og sparneytni í hugsun og látbragði.
 
Það er einnig mjög lærdómsríkt fyrir þá 

sem fylgjast með hlutlausu grímunni því þeir sjá hversu mikil tjáning er í líkamanum 

jafnvel þó hann sé að reyna segja ekki neitt.
32
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Við þurfum ekki einu sinni grímu. Settu sokkabuxur yfir höfuðið á þér eða hyldu 

það með fötu. Breyttu andlitinu með því að „draga á það grímu“ og leiktu þér svo að 

einföldum hreyfingum sem túlka gleði, sorg, neikvæðni og jákvæðni.
 
Með því að loka 

fyrir einn möguleika, opnarðu fyrir annan. Þú munt fá betri tilfinningu fyrir því sem 

líkaminn gerir.
33

  

Grímur takmarka möguleika leikarans til að tjá sig en það eru einmitt þessar 

takmarkanir sem reyna á sköpunargleðina. Það er undir leikaranum og leikstjóranum 

komið að kanna þanmörk hverrar grímu og finna leiðir til þess að nota tjáningarmátt 

hennar á sem flesta vegu.
34

Með því að virkja sköpunargleðina opnast leikhúsið fyrir 

heimi möguleikanna og ævintýranna. Leikarar þurfa því ekki að vera sannir 

raunveruleikanum heldur aðeins sannir þeim heimi sem þeir skapa á sviði. Þannig 

verður leikari sem kemur á svið með grímu að vera sannur grímunni sinni og þeim 

tilfinningum og einkennum sem hún ber, en hann getur skapað hvaða heim sem hann 

vill og boðið áhorfandanum að fjarlægjast heimi raunveruleikasjónvarp og 

hversdagsins. 

Það sem heillar mig mest í sambandi við hlutleysi er að það er staður þar sem 

allt getur gerst, ekki þar sem allt hefur stoppað. Hugmyndin um „nekt leikarans“ leitar í 

kjarna leiklistarinnar. Trúðurinn sem kemur inn á svið með ekkert, enga tilbúna 

brandara né handrit en nærist eingöngu á áhorfendunum og leikur sér með þeim. Þetta 

kallar á sanna sköpun sem áhorfandinn skynjar.
 35

 Hlutleysi er líkamlegt og andlegt 

ástand sem er án áhrifa frá hversdeginum. Að ná þessu ástandi er að ná því að vera 

tilbúinn að skapa karakter, stemningu og form án utan að komandi áhrifa. Alveg eins og 

málari undirbýr auðan striga og myndhöggvari passar að það séu ekki kekkir í leirnum. 

Hlutleysi er í raun andstæðan við „type-cast“, þar sem einhver er valinn vegna háttalags 

hans, hvernig hann hreyfir sig eða hljómar til þess að túlka ákveðinn karakter. Hlutlaus 

leikari getur leikið allt. 
36

 

 

 

                                                           
33

 Toby Wilsher, The Mask Handbook, bls. 31. 
34

 Sama rit, bls. 30. 
35

 Anthony Frost og Ralph Yarrow, Improvisation in Drama,bls. 23. 
36

 Improvisation in drama bls 23 



 
 

17 
 

 

Heimildaskrá 

 

 Aaron, Stephen, Stage Fright: It‘s role in acting, The University of Chicago, Chicago, 

1986. 

 Chamberlain, Franc og Ralph Yarrow, Jacques Lecoq and the british theatre, 

Routledge, London, 2002. 

 Devlin, Diana, Mask and Scene, Higher and Further Education Division, London, 

1989. 

 Evans, Mark, Jacques Copeau, Routledge performance practitioners, Routledge, 

Abingdon, 2006. 

 Fo, Dario, The Tricks of the Trade, Joe Farrell þýddi, Methuen, London, 1991. 

 Frost, Anthony og Ralph Yarrow, Improvisation in Drama, Palgrave, Hampshire, 

1990,  

 Hodge, Alison, Actor Training, Second Edition, Routledge, Abingdon, 2010. 

 Wilsher, Toby, The Mask Handbook, Routledge, Abington, 2007. 

 Zarrilli, Phillip B., Acting (Re)Considered, Routledge, London, 1995. 

 


