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Í þessari ritgerð fjalla ég um hvernig vald menningarstrauma liðinna 

alda hefur haft tangarhald á leikhúsi okkar daga. Hvernig þessir megin  

menningarstraumar tvinnast saman við „ósýnilegt “ valdakerfi tungumálsins. 

Hvernig  valdastraumar ríkjandi menningar hafa og byggt upp hugmyndir 

okkar um allt milli himins og jarðar, mótað jafnvel sýn okkar á það sem við 

teljum vera raunverulegt, eða gott eða jafnvel vont. Tekin eru dæmi af þremur 

sviðlistamönnum og athugað hvernig þetta valdakerfi birtist þeim og 

hugmyndir þeirra um hvernig hægt er að losa leikhúsið undan þessi 

menningarlega valdi mældar út. 

Í fyrsta hlutanum er lagt út frá hugmyndum Carmelo Bene og Gillez 

Deleuze  um minniháttar- og meiriháttar menningu og tungumála og hvernig 

meiriháttar menningin gnæfir yfir hinu minnimáttar og hvað leiðir Bene fann 

til að höggva í það vald, „aflimanir” hans á texta stórskáldsins Williams 

Shakespeare sérstaklega teknar út . 

Annar kafli ritgerðarinnar er tileinkaður Antonin Artaud og hverfist að 

mestu leyti um Stefnuyfirlýsingu hans um leikhús grimmdarinnar. Þar er 

ennfremur farið í saumana á hvar gagnrýni hans á það sem hann kallaði 

sálfræðilega leikhúsið. Fjallað er um hvernig fyrir honum kom fyrir sjónir 

stöðnuð staða leikhússins og andstaða hans við, eins og Bene, textann sem 

alræðisvald í leikhúsinu. 

Í Þriðja kaflanum er athyglinni svo beint að nútímanum og tekinn fyrir 

Ítalski  sviðslistahópurinn Socíetas Raffaello Sanzio. Þróun kenninga þeirra 

um óvirkni harmleiksins í nútímasamfélagi og sérstaklega skoðað hvernig þau 

sköpuðu nýtt upphaf, nýja leið til að geta harmleikinn.  
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    Inngangur 

Við tölum saman. Tjáum okkur hvort við annað á fjölbreyttu táknmáli sem við 

höfum sammælst um að skilja. Það er sagt að það sé þessi eiginleiki sem skilur 

okkur frá dýrunum. Maðurinn sé meðvitaður um eðli hluta (við vitum að tré er 

tré en apinn hefur ekki hugmynd um það). Þessu táknmáli umbreytti maðurinn 

svo  í  ritform og  hóf  að  skrifa  niður  sögu  hugsunar  sinnar.  Og  víst  hefur 

tilfinning okkar  fyrir  tungumálinu,  og kannski  einna  helst  það hvernig  við 

skiljum tungumálið,  tekið  nokkuð örum breytingum.  Aristóteles  áleit  orðin 

koma síðust í náttúrulegri uppröðun á eftir tilfinningum og „hlutum“, sem fyrir 

öllu mannkyni eru eins, einungis greinir menn á um hvernig þau eru táknuð.1 

Menn hafa einnig reynt að kafa eins og hægt er í skilning okkar og niður í 

smæstu öreindir hugsunar okkar. „Ég hugsa, þess vegna er ég“ sagði Descartes 

og lagði þar með grunninn að vísindahyggju upplýsingarinnar. Skynsemin tók 

völdin.  Rannsóknir  og staðreyndir  áttu  hug manna allan,  þar  til  –  eins  og 

Nietzsche komst að orði – gengið var af guðdóminum dauðum og maðurinn 

orðinn firrtur ábyrgð eigin gjörða. En hugmyndin er að líta á leikhúsið, það var 

víst það sem ég hafði hugsað mér að ræða í þessari ritgerð eða öllu heldur 

róttækar  hugmyndir  innan  leikhússins  um  andóf  gegn  þessu  viðurkennda 

tungumáli  (táknmáli).  Endursköpun væri  jafnvel  hægt  að  kalla  það.  Nánar 

tiltekið er ætlunin að skoða tilraunir þriggja listamanna, þeirra Antonin Artaud, 

Romeo Castellucci og Carmelo Bene, til að brjóta á bak aftur  það ógnarvald 

sem þeir  halda  fram að hið  viðurkennda tungumál  hafi  yfir  leikhúsinu  og 

grafast  fyrir  um  efasemdir  þeirra  um  framsetningu  (presentation)  þessa 

tungumáls og fyrir hvað það stendur (re-presents), og hvað þeir leggja til að 

komi í staðinn. Auk þess verður vald menningarinnar yfir leikhúsinu skoðað. 

Er leikhúsið fangi menningarlegs valdakerfis og hvað er til ráða?   

1 Aristóteles, Um túlkun. 



Meginstraumur tungumálsins 

Dear Scott,
We are waiting for a clearer sign – a title, a drama – 
that can turn the thoughts that are being solidified on 
paper  into  something  necessary.  We  are  trying  to 
catalyse each idea around a theme, but there are still 
many mysteries open. None of the words I'd like to 
use have any necessity. For me at the moment they 
all  seem  useless,  and  every  idea  that  appears 
fascinating is devoid of urgency.2

Tungumálið  sjálft  og  hugmyndir  um flutning  hugsunar  yfir  í  talað  og/eða 

skrifað mál er viðfangsefni sem um hefur verið skrifað og rökrætt í aldanna 

rás. Að fjalla um það ítarlega í þessari ritgerð mundi einfaldlega taka frá okkur 

það pláss sem hið raunverulega umfjöllunarefni þessarar ritgerðar útheimtir. 

En  ekki  verður  hjá  því  komist  að  impra  ögn  á  því  til  að  tengja  það 

hugmyndinni um tungumál leikhússins. 

Tungumál væri  óhugsandi  ef  ómögulegt  væri  fyrir  okkur  að bera kennsl  á 

sömu táknin án vandkvæða, það er að segja að við getum sagt sömu orðin, 

spurt sömu spurninganna og svo framvegis, eða að sama skapi borið kennsl á 

hvað þessi orð eru ekki. Guð er guð vegna þess að Guð er ekki ekki Guð til að 

nefna dæmi. Samkvæmt Aristótelesi er talað mál tákn sem við myndum til að 

túlka sál okkar en ritað mál tákn fyrir það talaða. Orðin koma á eftir þeim 

raunverulegu  hlutum  sem  þau  tákna,  því  ef  engir  væru  hlutirnir  hefðu 

mennirnir ekkert til að fá hughrif frá sem þeir síðan reyna að tákna. Hughrifin 

segir hann vera þau sömu um víða veröld (þó táknin séu mismunandi) vegna 

þess að hlutirnir sem skapa hughrifin (eftirmyndirnar, hugmyndirnar í höfðinu 

á okkur) sem orðin standa fyrir eru þeir sömu3. Einnig hélt hann því fram að 

öll hljóð sem ekki tákna beint einhver hughrif séu ekki hluti af tungumálinu. 

En nokkuð öðru máli gegnir um tungumál leikhússins þar sem svipbrigðum, 

gerðum, látbragði og jafnvel litum hefur verið gefin merking. Merking sem er 

byggð  að  miklu  leyti  á  þeim  goðsögnum  sem  mynda  hugmyndakerfi 

siðmenningar okkar. Merking sem er tákn um vald (oft Guðs eða konunga) og 

2 Claudia Castellucci, systir og samstarfskona Romeo Castellucci, í bréfaskriftum við Scott Gibbons hljóðlistamann 
sem vann með Societa Raffaello Sanzio að gerð Tragedia Edogonidia bálksins. 

3 Aristoteles, um túlkun 



syndsamlega bresti  manna og guða.  Að mestu  leyti  (nánast  allt  sem hefur 

varðveist)  er  um  að  ræða  skrifað  leikhús,  leikhús  hins  talaða  máls; 

tungumálsins, hugsunarinnar, rökvísinnar. Í ritgerð sinni,  One manifesto less, 

sem fjallar um ítalska leikhúsmanninn Carmelo Bene4, ræðst Gilles Deleuze 

beint  gegn  því  sem  hann  kallar  birtingarmyndir  valds  tungumálsins  í 

leikhúsinu: „Now the elements of power in the theater are those which assure 

at  once  the  coherence  of  the  subject  dealt  with  and  the  coherence  of  the 

representation on stage.“5 Hann heldur áfram og segir það sé í raun enginn 

munur á  valdinu sem Leikhúsið6 hefur  og því  valdi  sem það setur  á  svið, 

jafnvel þó það sé sett fram sem gagnrýni á það vald. Sá valdastrúktúr sé sífellt 

festur  í  sessi  með  hefðbundnum  (oft  nútímavæddum)  uppfærslum  á 

klassískum  verkum.  Hann  beinir  athygli  okkar  fyrst  að  því  sem 

tungumálafræðingar  kallar  meiriháttar  (major)  og  minniháttar  (minor) 

tungumál. Meiriháttar tungumálin „hegða sér“ eins og einskonar yfirstétt sem 

sem  gnæfir  yfir  hinum  minni.  Þau  eru  byggð  upp  á  föstum  sögulegum, 

einsleitum kjarna á meðan minniháttar tungumálin7 eru hins vegar að mestu 

leyti laus við strúktúr, eru síbreytileg. Deleuze nefnir ensku, þýsku og frönsku 

sem meiriháttar tungumál sem skapa hina stóru goðsögulegu sögu, með hjálp 

meiriháttar  skálda  (Shakespeare,  Goethe).  Að  hans  mati  eru  það  þó 

minniháttar skáldin sem skapa hin „raunverulegu“ meistaraverk. Þau séu laus 

við að túlka samtíma sinn og geti því staðið utan við tímann sem þau voru 

samin  á,  þar  af  leiðandi  standa  þau  utan  við  valdastrúktúr  tungumálsins. 

Deleuze segir það ennfremur vera stanslausa þróun minniháttar tungumálanna 

sem heldur  tungumálinu  lifandi  og  að  einungis  þegar  tungan er  í  greipum 

minniháttar notkunar kvikni sköpunarkrafturinn í málinu.8

Það sama má segja um menninguna. Deleuze tekur dæmi frá Þýskalandi 19. 

aldar:  „Goethe gave Kleist  a stern lesson, explaining that a great author,  a 

major one, must devote himself to being of his own time.“9 En Kleist var ekki 

viðbjargandi,  hann  var  algjörlega  minniháttar  sem  skáld,  and-sögulegur  á 

4  Í One less manifesto ræðir Deleuze meðal annars um uppsetningar Carmelo Bene á Rómeo og Júlíu og Ríkharði 3. 
eftir William Shakespeare og hvernig Carmelo Bene tætir vald þeirra í sig. Ekki verður mikið rými til að fjalla 
sérstaklega um Bene en greinin sem slík notuð til að greina það vald sem Leikhúsið stendur fyrir. 
5 Gillez Deleuze, One manifesto less, bls. 207
6 Leikhúsið með stóru L mun héðan í frá tákna kanónuna, það er „stofnunina“ (e. The Theater).
7 Innan allra meiriháttar tungumála eru fjölmörg minniháttar tungumál, mállýskur o.s.frv. Augljóst dæmi að taka er 

írsk-enska. 
8 G.D. One manifesto less.  Bls. 210
9 Deleuze, bls. 206. Heinrich Von Kleist var sérviskufullt skáld í Prússlandi við upphaf 19. aldar sem átti erfitt 

uppdráttar í herskáu landi Prússa.



meðan að því er Deleuze hefur eftir Bene er ekki hægt að sjá Goethe utan 

Þýskalands  síns  tíma  nema þá  að  hann  gangi  hinu  eilífa  á  hönd.  Er  ekki 

Shakespeare yfirleitt sagður spyrja eilífðarspurninganna? Deleuze heldur því 

fram að það sé hægt að tala um að fram streymi tveir  andstæðir straumar, 

annar sem stanslaust ýtir í  áttina að hinu meiriháttar:  „Hugmynd verður að 

kennisetningu,  lífsmáti  verður að menningu og atburður  verður að sögu.“10 

Það  væri  hægt  að  kalla  þetta  meginstrauminn.  Maðurinn  leitast  við  að 

viðurkenna og dást að en í raun og veru normaliserar hann. Meginstraumur 

menningarinnar vinnur stanslaust að því að draga að sér vald, það er hans eðli. 

Glíma konunga Shakespeare við tímann og og glíma tímans við að takast á við 

hann  er  ágætis  birtingarmynd  þessa.  Hvers  konar  gagnrýni  á  það 

menningarlega  meginstraumsvald  sem  verk  Shakespeare  standa  fyrir  eða 

jafnvel  tilraunir  til  að  gagnrýna  birtingarmyndir  konungsvaldsins  (hins 

almenna valds) eru dæmdar til að festa í sessi það vald sem Leikhúsið hefur í 

hendi sér sé textinn, eða sagan látin standa óáreitt. En Bene segir að það sé 

ekki flókin aðgerð að höggva á þetta vald og hann leggur til að það sé gert í 

gegnum tungumálið og framsetningu þess, með því að minniháttar-væða11 hina 

stórsögulegu valdastrúktúra, draga hugmyndir út úr kennisetningum, með því 

að lifa ekki hugmyndir heldur rannsaka þær, og draga þannig Leikhúsið út úr 

valdi meginstraumsins.  

you  will  subtract  the  constants,  the  stable  or  stabilized 
elements,  because  they  belong  to  a  major  use.  You  will 
amputate the text  because the text  is  like the domination of 
language over speech and bears  witness  to  an invariance or 
homogeneity,  you  will  cut  back  on  dialogue  because  the 
dialogue transmits to speech the elements of power and makes 
them circulate.

 (g.d One manifesto less)

Nú þegar við höfum glöggvað okkur aðeins á valdi tungumáls og menningar 

skulum  við  næst  snúa  okkur  að  „fræðimanni”  sem  hristi  verulega  upp 

Leikhúsinu  og  hefur  alla  tíð  nánast  sloppið  við  að  vera  hluti  af  hinni 

meirháttar menningu þó að hún hafi að einhverju leyti viljað viðurkenna hann. 

Í formála að bókinni  The Theatre and its Double  lýsti Antonin Artaud hinu 

menningarlega ástandi þannig:  „I consider the world is hungry and does not 

care about culture, and people artificially want to turn these thoughts away 

10 sama, bls. 206 
11 Bene notar hugtakið minorer sem er tekið úr stærðfræði yfir þá aðgerð að sundurlima hin meiriháttar verk.



from hunger and direct it towards culture.“12 Það er ekki ætlunin að halda til 

streitu  eða  greina  Artaud  á  minniháttar  eða  meiriháttar  „skalanum“  heldur 

reyna að kafa aðeins aðeins dýpra í hugmyndir hans um hvernig á að knésetja 

vald tungumálsins, textans og meginstraumsmenningarinnar. 

 Artaud og The Theatre and its Double

We cannot  continue to prostitute the idea of  theatre, 
whose only value lies  in its  agonizing and close relationship 
between reality and Danger”

                                                 
(Artaud,  bls. 63)

Þannig byrjar Artaud fyrstu yfirlýsingu Leikhúss grimmdarinnar sem kom út 

1. október 1932 í Nouvelle Revue Francaise. Hann segir Leikhúsið vera komið 

í þvílikt öngstræti að það verðskuldi alheimsathygli. Þá heldur hann því einnig 

fram að einungis  í  gegnum leiksviðið,  vegna þeirra  staðbundnu svipbrigða 

sem það hefur yfir að ráða, sé hægt að fanga aftur töfra listarinnar, en segir 

ennfremur að ekki sé nokkur von til þess að leiksviðið nái aftur kröftum sínum 

nema  það  komi  sér  upp  sínu  eigin  tungumáli.  Það  tungumál,  segir  hann, 

verður að afneita  undirgefni sinni  við textann:  „That is,  instead of harking 

back to texts regarded as sacred and definitive.“13 Sjálf hugmyndin um leikhús 

var að hans mati  týnd,  Leikhúsið takmarkaði sig við stengjabrúður og það 

hefði  breytt  áhorfendum  sínum  í  gluggagægja.14 Hann  kenndi  hinu 

sálfræðilega leikhúsi15 um skaðann, því hefði tekist að fjarlægja áhorfendur frá 

hinum beinskeyttu og ofbeldisfullu áhrifum sem leikhúsið átti, að hans mati, 

að  hafa  á  þá.  Meginstraumurinn  leitar  þá  á  önnur  mið  og  nefnir  hann 

kvikmyndahúsin sem dæmi um afþreyingu sem fjöldinn sækir í fremur en að 

„gægjast“  inn í  sálfræðidrama leikhússins.  Hann lagði til  „nýtt” leikhús og 

auðvitað  var  ný  skilgreining  á  tungumáli  leikhússins  það  fyrsta  sem hann 

nefndi  sem  aðkallandi  aðgerð.  Staðbundin  kraftur  í  beinni  andstöðu  við 

samtalið en þó ekki í algerri afneitun á töluðu máli. Það væri hægt að skapa 

talað mál utan við orð, búa til stafróf úr hljóðatáknum og framburði. Hægt 

væri að beita talinu þannig að mismikill titringur standi sem tákn o.s.frv. Í No 

12 Antonin Artaud, The Theatre and its Double, bls. 3
13 Artaud, The Theatre and its Double, bls. 63
14 sama, bls. 63
15 Komið frá franska skáldinu Racine



more Masterpieces segir hann: „Sophocles may speak nobly, but in a manner 

that no longer suits the times. His speeches are too refined for today, as if he 

were speaking beside the point.”16 Það var ekki skrílnum að kenna enda hafði 

hann verið mataður af sálfræðilegum bókmenntaverkum í fjögur hundruð ár 

segir  Artaud  og  bendir  á  endurteknar  uppfærslur  á  verkum  William 

Shakespeare. „Til langs tíma hafa Shakespeare og fylgisspekt hans troðið upp 

á okkur list fyrir sakir listar, list öðrum megin borðsins og lífið hinum megin 

við.“  Þetta  var  óveraldleg  list  og  samkvæmt  Artaud  var  þetta  siðspillt 

tímasóun, tákn fyrir veiklyndi innra með okkur.17 Leikhús grimmdarinnar var 

stríðsyfirlýsing  á  hendur eigingjarnri,  veikgeðja  og aftengdri  ljóðrænu sem 

tilheyrði heimi bókmenntanna og skapaði þar að auki engin alvöru hughrif að 

hans  mati.  Áhugavert  er  einnig  að  nefna  að  Bene  gerði  einnig  atlögu  að 

verkum Shakespeare í minniháttar-væðingu sinni. Það er þó grundvallarmunur 

á aðgerðum þessara tveggja,  Bene notaði hluta af texta Shakespeare (mjög 

mikið skorinn niður) og persónur, en til að afhjúpa framsetningu valdsins í 

texta  Shakespeare  „aflimaði“  hann  verkin  og  klippti  iðulega  í  burtu 

lykilpersónur  (Rómeó er  til  að mynda handalaus  í  uppfærslu  Bene).  Besta 

dæmið um það er uppsetning hans á Ríkharði 3., þar sem hann skilur Ríkharð 

einan  eftir  með  kvenpersónum  verksins  og  sker  þannig  í  burtu  hið 

raunverulega valdakerfi (konungar og prinsar eru fjarlægðir) og eftir stendur 

Ríkharður sem maður stríðs sem leitast við að eyðileggja það jafnvægi sem 

ríkir  í  ríkinu.18 Bene gagnrýnir  ekki  höfundinn eða það sem myndi  kallast 

leikhús höfundarins, sem er jafnvel einmitt  það sem Artaud gagnrýndi sem 

harðast.  Í  grein  franska  heimspekingsins  Jacques  Derrida,  The  theatre  of  

cruelty and closure of representation segir: 

the author-creator who, absent from afar is armed with a text 
and keeps watch over, assembles, regulates the time or the meaning of 
representation,  letting  this  latter  represent  him  as  concerns  what  is 
called his thoughts, his intentions. He lets representation represent him 
through representatives, directors or actors, enslaved interpreters who 
represent characters who, primarily through what they say, more or less 
directly represent excactly the thought of the “creator”  

                                                                                       (Derrida, bls. 235)

Artaud eyðir og gríðarlega miklu púðri ítrekað í að halda fram að meginmein 

hins vestræna leikhúss sé gagntekning þess á textanum (hann endurtekur það 

16 Artaud, bls. 53
17 sama, bls. 55
18 Gilles Deleuze one manifesto less



aftur og aftur í The Theatre and its Double). Í kaflanum „Oriental and Western 

Theatre“ segir hann að það sé svo rótgróið í hugmyndir okkar menningar um 

eðli leikhússins að það sé ekkert meira en líkömnuð endurgerð á handriti og að 

allt  sem standi  utan  við  handritið,  tilheyri  í  raun  öðrum anga  leikhússins, 

uppsetningunni (sviðsetningunni) og sé sá hluti handritinu óæðri. Hann spyr 

sig í framhaldi af því hvort leikhúsið geti átt sitt eigið tungumál eða jafnvel 

hvort það sé hreinlega villandi að tala um það sem sjálfstætt listform eins og 

tónlist, dans eða málverk. Ef hægt væri að segja að leikhúsið geti búið yfir 

eigin  tungumáli  sem staðið  gæti  fyrir  allt  það  sem við  viljum geta  sagt  á 

leiksviði  án  undirokunar  textans  og  að  það  sé  þá  hið  hreina  tungumál 

leikhússins,  verði  að  rannsaka  hvort  það  sé  hægt  að  skapa  með því  sömu 

hluttekningu  og  með  orðum  og  hvort  það  tungumál  geti  framkallað  jafn 

vitsmunaleg viðbrögð og talað mál. En umfram allt verðum við fyrst og fremst 

að spyrja hvort það tungumál geti fengið okkur til að hugsa, frekar en hvort 

það tungumál geti skapað umgjörð sem skýrir út fyrir okkur hugsun okkar.19 

Artaud segir  að  í  vestrænu leikhúsi  séu  orðin  eingöngu  notuð til  að  túlka 

sálfræðilega  baráttu  sem  í  manninum  og  hans  hverdagslegu  tilveru  býr. 

Siðferðileg barátta sem einungis er réttlætanleg í töluðu máli og siðferðilegt 

drama mun alltaf finna sér skjól hins talaða máls. Artaud heldur því einnig 

fram að Leikhúsið eigi sér hins vegar líkamlega og formfasta tilveru en ekki 

sálfræðilega. Líkt og í tilfelli hugsunarinnar spyr hann ekki hvort hægt sé að 

túlka líkamlega sömu tilfinningar og með orðum, heldur miklu frekar hvort 

ekki sé stórt svæði á hinu vitræna sviði sem orð ná ekki til, sem athafnir og allt 

sem er innifalið í svæðisbundnu tungumáli geti komið til skila með mun meiri 

nákvæmni.  

Any true feeling cannot in reality be expressed. To do 
so is to betray it. To express it, however is to conceal it. True 
expression conceals what it  exhibits.  It  pits the mind against 
natures  real  vacuum  in  thought,  in  relation  to  the  manifest 
illusion  of  nature.  Any  strong  feeling  produces  an  idea  of 
emptyness within us,  and lucid language  which prevents this 
emptiness also prevents poetry appearing in thought. For this 
reason an image, an allegory, a form disguising what it means 
to reveal, has more meaning to the mind then the enlightenment 
brought about  by words or their  analysis.  Hence true beauty 
never strikes us direcly and the setting sun is beautiful because 
of everything else we lose by it.

(Artaud, bls. 51)

19 AA. bls. 49



Artaud segir að tungumálið muni aldrei geta tjáð okkur tilfinningar okkar og 

að gera það skilji áhorfendur eftir án hughrifa og okkur ókleift að upplifa 

það sem leikhúsinu ber að sýna okkur sem er lífið sjálft. 

 Ekki framsetning 

The theatre of cruelty is not a representation. 
It  is  life itself in the extent to which life is unrepresentable. 
Life is  the non-representable origin of representation. I  have 
therefore said cruelty as I might have said life.             

  (Derrida, bls. 234) 

Fram þessu heur verið reynt að sýna fram á hvernig því hefur verið haldið 

fram að tungumálið haldi leikhúsinu föstu í viðjum vanans, út frá tungumálinu 

og valdi þess yfir merkingu alls sem sett er fram innan veggja þess. Á meðan 

textinn stendur sem fastast sem þungamiðja framsetningarinnar og allt sviðið 

(t.d.  leikmunir,  tónlist  og  lýsing)  er  einungis  til  að  styðja  við  hann 

fjarlægjumst við kjarna þess sem leikhúsið er, eða kannski frekar „á að vera“, 

segir Artaud. En þessi kjarni varð aldrei til, segir hann. Leikhúsið varð til í 

sínu eigin hvarfi. Það er andvana fætt, hefur alltaf fjallað um það sem því bar 

ekki að fjalla um að hans mati.  „Leikhúsið var ekki skapað til að fjalla um 

manninn og hvað hann gerir.“20 Það verður að setja sig fram sem jafningja 

lífsins og ekki er þá um að ræða eitt einstakt líf, þar sem persónur ráða ríkjum 

og alls ekki eftiröpun (mimesis) af lífinu eins og grunnhugtök okkar vestrænu 

menningar um listina hafa hingað til fest okkur við.21 En þar sem leikhúsið dó 

fyrir sína eigin fæðingu hefur verið skilið eftir tóm sem hreinlega bíður eftir 

leikhúsi sem Artaud segir að enn sé ekki fætt. Þetta tóm verði ekki uppfyllt 

með „nýju leikhúsi“  heldur með hreinni endurfæðingu þess. Það verður að 

leita aftur fyrir upphaf hnignunarinnar sem vestrænt leikhús hefur frá upphafi 

verið í. Það þarf að finna aftur kjarnann sem það hefur frá upphafi verið skilið 

frá. 

Jacques  Derrida  segir  í  grein  sinni  The  theatre  of  cruelty  and  the  

closure of representation að leikhús grimmdarinnar reki Guð af sviðinu, ekki 

til  að  opna  fyrir  guðlausa  samræðu  í  leikhúsinu  eða  til  að  skapa  trúleysi 

einhvers  konar  grundvöll  og  hvað þá  síður  til  að  lýsa  yfir  einhvers  konar 

20 Artaud, bls.
21 Hér á hann við hina Aristótelesísku skilgreiningu á listinni að hún líki eftir lífinu eins og hann talar um í 

fagurfræðinni.



dauða  guðs,  heldur  til  að  skapa  „óguðlegt  svæði“  innan  leikhússins  því 

leikhúsið sé miklu frekar en önnur listform brennimerkt af venjum vestrænnar 

hugsunar og gilda. Hann segir að meðan sviðið sé undir valdi hins talaða máls 

verði  það  alltaf  guðlegt,  það  fylgi  grunnlögmáli  sem  stjórni  eins  og  úr 

fjarlægð.22 Allar  byltingar  leikhússins,  segir  hann,  hafa  þyrmt  þessu 

grunnlögmáli sem byggir á orðinu, eða öllu heldur samþættingu orðsins og 

þessa grunnlögmáls. Leikhúsið á, segir Artaud, að vera upphafsstaður eyðingar 

eftirlíkingarinnar  sem sé hið  einfaldasta  form framsetningar  lífsins.  Það sé 

innan  þessarar  samþættingar  sem  „túlkunarþrælar  framfylgja  í  góðri  trú 

fyrirfram ákveðinni hönnun „meistarans“.“23 Og hann heldur áfram og segir að 

það kaldhæðnislega sé að jafnvel  „meistarinn” skapi í raun ekki neitt vegna 

þess að hann geri í raun og veru ekkert annað en að gera texta tilbúinn til 

framsetningar og sá texti  standi  í  eðli  sínu fyrir  það sem er talað um sem 

„raunverulegt“ í  hefðbundnum – og að hans mati  úreltum – skilningi  þess 

orðs.  Lausn  frá  textanum  og  höfundinum  myndi,  að  mati  Artaud,  frelsa 

sviðsetningu (the mis-en scene)  og gefa því aftur kraftinn sem það hafði í 

upphafi. Það (sviðið) mun ekki lengur standa fyrir einhvern samtíma sem er 

„annars staðar“ eða  „áður“. Það mun ekki lengur standa sem endurtekning á 

grunnlögmálinu  sem  gengur  út  frá  því  til  að  mynda  að  áhorfendur  séu 

hlutlausir þátttakendur. Þess vegna séu þeir sem sækja leikhúsið heim orðnir 

ónæmir fyrir þeim „raunveruleika“ sem leikhúsið stendur fyrir, ónæmir fyrir 

raunverulegum hughrifum. Til  að vekja aftur til  lífsins þessi  hughrif  meðal 

áhorfenda leggur Artaud til: „Theatre where violent physical images pulverize, 

mesmerize the audiences sensibilities, caught in the drama as if in a vortex of 

higher  forces.“  Háleitt  markmið.  Leikhús  grimmdarinnar  er  ákall  tíma  og 

samfélags sem hann segir að þrái viðurkenningu á samtengingu hins vitræna 

og skynjunarinnar, líkama og sálar. Leikhúsi grimmdarinnar skal beint gegn 

grunnlögmáli  sálfræðileikhússins  með  nákvæmum  aðferðum.  En  hvernig? 

Derrida  spyr  í  grein  sinni  hvort  þetta  sé  hreinlega  mögulegt.  Hann  spyr 

ennfremur  hvað verði  um talað  mál  (e.  speech)  í  Leikhúsi  grimmdarinnar. 

Skoðum það í næsta kafla.

                                             

22 Derrida, bls. 235
23 Derrida, bls. 235



          Að hugsa hið ómögulega

        There where it smells of shit 
it smells of being.

Man could just as well not have shat,
not have opened the anal pouch,

but he chose to shit
as he would have chosen to live

instead of consenting to live dead. 
(Artaud, to have done away with the judgement of god)

Hvað verður um hið talaða mál  í  Leikhúsi grimmdarinnar? Eins  og komið 

hefur  verið  inn  á  áður  í  þessari  ritgerð  vildi  Artaud skapa  einhvers  konar 

svæðisbundið tungumál. Í kaflanum „production and metaphysics“ segir hann 

að  þetta  svæðisbundna  og  líkamlega  tungumál  verði  fyrst  og  fremst  að 

uppfylla  þarfir  skynjunarinnar  og  vera  algjörlega  óháð  tali.  Þegar  þetta 

svæðisbundna  tungumál  hafi  náð  að  festa  rætur  geti  hin  svæðisbundna 

ljóðræna orðið til. Hún samanstendur af öllu því sem hægt er að setja á sviðið 

(tónlist, dans, arkitektúr, lýsingu o.fl.) auk táknmáls, ekki þess táknmáls sem 

stendur  fyrir  orð  heldur  táknmál  sem stendur  fyrir  hugmyndir.  Þegar  þetta 

táknmál hefur svo tekið á sig mynd mun maðurinn standa sem aðeins eitt af 

táknunum í  tungumáli  sviðsins.  „We can see these signs  from hieroglyphs 

where man, insofar as he contributes to making them, is only a form like any 

other.“24 Artaud sagði um baliníska leikhúsið25 að hann hefði orðið einhvers 

áskynja sem hann leit á sem ástand sem á sér rætur á undan tungumálinu og 

þangað  vildi  hann  fara.  Í  fyrstu  stefnuyfirlýsingu  Leikhúss  grimmdarinnar 

skrifar Artaud um tungumál sviðsins: 

Stage language:
we do not intend to do away with dialogue, but to give words 
something of the signicance they have in dreams. Moreover we 
must find ways of recording this language, whether these ways 
are similar  to musical  notation or to some kind of code...  ...  
Similarly the thousand and one facial expressions caught in the 
form of masks can be listed and labelled so they may directly 
and symbolically participate in this tangible stage language. 

(Artaud, bls. 66)

24 Artaud, bls. 28
25 Artaud skrifar heilan kafla í The theatre and its double um baliníska leikhúsið og kryfur það í smáatriðum. Hann segir 

meðal annars: „...the strange thing about all these gestures, these angular, sudden, jerky postures, these syncopeted 
inflections formed at he back of the throat, these musical phrases cut short, the sharded flights, rustling branches, is 
the feeling of a new bodily language no longer based on words but on signs which emerges through the maze of 
gestures, postures airborne cries, through their gyrations and turns, leaving not even the smallest area of space 
unused. Those actors with their asymmetrical robes looking like moving hieraglyphs.“ (Artaud, bls. 38)



Hugmyndin  um  híeróglýfur26 skýtur  aftur  og  aftur  upp  kollinum  í  fyrstu 

stefnuyfirlýsingunni, hvert sem litið er eru myndtákn, hvort sem Artaud talar 

um búninga  eða  hljóðfæri  sem notast  er  við  í  grimmdarleikhúsinu.  Þegar 

hlutum og þar á meðal líkamanum hefur verið lyft í stöðu tákna, segir hann, er 

hægt að sækja innblástur í híeróglýfur ekki einungis til að gefa þessum táknum 

lögmæti  til  að hægt  sé  að endurframkalla  þau að vild,  heldur  til  að skapa 

líkamleg  tákn  sem eru  svo nákvæm að þau öðlist  samstundis  lögmæti.27 Í 

kaflanum  um  baliníska  leikhúsið  þar  sem  Artaud  meðal  annars  talar  um 

upplifun sína sem bestu upplifun Evrópumanns á því sem hann kallar hreint 

leikhús.  Þar  bar  að  líta  að  hans  sögn  sýningu  með  svo  miklum fjölda  af 

ritúalískum táknum sem hann, Evrópumaðurinn, hefur engan lykil að en ná að 

draga  hann  inn  í  völundarhús  tákna  sem  virka  nákvæmlega  skipulögð  í 

músíkölskum rythma. Allt frá svipbrigðum leikaranna til hljóðanna sem þeir 

framkalla.  „Everything is connected as through strange channels penetrating 

right through the mind.“28 Þessi lýsing er jafnvel lykillinn að innblæstrinum 

sem Artaud varð fyrir þegar hann varð vitni að sýningunni frá Balí og litar 

fyrstu stefnuyfirlýsingu hans svo sterkt. Í bréfi sem Artaud skrifaði til  Jean 

Poulhain29 útskýrði hann að þetta nýja tungumál sem hann leggur til  sé að 

sjálfsögðu ekki ennþá uppgötvað en segir  „finding a deadlock in speech, it 

spontaneously returns  to  gestures“.30 Orð  standi  ekki  fyrir  allt,  heldur  hafi 

hann bætt öðru tungumáli við talað mál og að hann sé að endurvekja þá töfra 

sem tungumálið bjó yfir í fornöld en hafa gleymst. „We must use nature's own 

distinctive language in place of speech.“  Þess vegna segist  hann ekki  vilja 

setja á svið skrifuð leikrit, þ.e. ekki leikrit sem eru byggð á skrifuðum texta, 

heldur munu sýningar hans byggja á líkamlegri nálgun sem ekki er hægt að 

nálgast með skrifuðu tungumáli. 

Derrida segir i grein sinni að Artaud flytji okkur aftur til augnabliksins 

þegar  tungumálið  var  enn  ekki  fætt,  þegar  öskrið  var  ekki  enn  orðið  að 

samræðu  og endurtekningin  var  nánast  ómöguleg.  „This  is  the  eve  of  the 

origin of the language and of the dialogue between theology and humanism 

26 Þegar Artaud minnist á híeróglýfur þá á hann sérstaklega við notkun forn-Egypta á myndtáknum. Hann nefnir einnig 
kínversk myndtákn. Hann notar þessi dæmi vísvitandi til að taka sér stöðu í beinni andstöðu við vestræna notkun á 
textanum sem honum var sérstakleg uppsigað við.

27 Artaud, bls. 66
28 Ibid, bls. 41
29 Bréfin sem Artuad skrifaði til Poulhain voru svör við gagnrýni hans á fyrstu stefnuyfirlýsing Leikhúss grimmdarinnar 

í The theatre and its double eru birt fjögur bréf. Tvö undir titlinum letters on cruelty og tvo undir titlinum letters on 
language.

30 Artaud, bls. 79



whose  inexstinguishable  reoccurrence  has  never  not  been  maintained  by 

western theatre.“31  Endurtekningin var ill í huga Artaud, segir Derrida, og það 

var  endurtekningin  sem  réð  yfir  öllu  því  sem  Artaud  vildi  eyðileggja  í 

Leikhúsinu  og  hún  hefur  mörg  nöfn:  „God,  being,  dialectics.  God  is  the 

eternity whose death and difference has never ceased to menace life. It is not 

the living god but the death-god we should fear. God is death.“32 Um leið og 

endurtekningin á sér stað er guð mættur. Verundin (being) er staðurinn þar sem 

óendanlegar formgerðir  lífs  og dauða samtvinnast óendanlega og endurtaka 

sig  í  orðinu,  því  ekkert  orð  eða  tákn  ber  ekki  með  sér  möguleikann  á 

endurtekningu. Táknið sem ekki endurtekur sig er ekki tákn.  „That is  why 

being is the key word of eternal repetition, the victory of god over life,“33 og 

ekkert  er  meiri  óvinur  líkamans  en  verundin.  Díalektíkin  viðheldur  síðan 

fortíðinni  sem  sannleika  og  sannleikurinn  sé  allaf  það  sem  hægt  er  að 

endurtaka.34 Með möguleika leikhússins (sviðsins) í forgangi leggur hann til 

að það sé samþykkt að það sem hafi verið sagt sé ekki til þess gert að það sé 

sagt aftur. Að hafi form verið einu sinni notað geti það ekki verið notað aftur 

og  að  því  verði  að  skipta  út  fyrir  annað  form,  að  ekkert  svipbrigði  eigi 

nokkurn tíma eftir að standa fyrir sömu tilfinninguna tvisvar og að orð, um 

leið og þau séu töluð,  séu dauð og geti  aldrei  verið sögð aftur.  Einungis í 

leikhúsinu og hvergi annars staðar í heiminum sé þessi möguleiki fyrir hendi. 

Hefðbundin  hugsun  snúist  um  að  halda  fast  í  hugmyndina  um  veruna 

(presence) og það opnar fyrir hugsunina um verundina sem minningu og þar 

með endalausa endurtekningu. Artaud heldur því ennfremur fram að þar sem 

leikhúsuppsetning skilji í eðli sínu ekkert „raunverulegt“ eftir sig sé  þar miklu 

frekar um að ræða hreina orku og því sé leikhúsuppsetningin í þeim skilningi 

eina listgrein hins lifandi lífs.35 Hér er komin upp þversögn sem Derrida segir 

að Artaud sjálfur hafi  gert  sér fyllilega grein fyrir.  Derrida segir  að ekkert 

leikhús í  heiminum – Artaud sjálfur  er  þar  ekki  undanskilinn  – hafi  getað 

uppfyllt þessa atlögu Artauds á endurtekninguna. Í leit hans að hinu hreina 

leikhúsi sá hann að leikhús grimmdarinnar gæti hvorki byrjað né náð takmarki 

sínu einmitt vegna tilurðar díalektíkurinnar. Hann sagði að díalektíkin væri hin 

31 Derrida, bls. 240
32  sama, bls. 246
33 sama, bls. 246
34 Derrida útskýrir: „Dialectics is always what has finished us becuse it is always that which takes into account our 

rejection of it. As it does our affirmation. To reject death as repetition is to affirm death as a present expenditure 
without return, and inversely ...“

35 Artaud, bls. 



óendanlega hreyfing endanleikans, eining lífs og dauða og í þessum skilningi 

væri hún í sjálfu sér harmleikur, „what is tragic is not the impossibility but the 

necessity of repetion”.36 Artaud vissi, segir Derrida, að leikhús grimmdarinnar 

væri ekki (og gæti aldrei orðið) hrein nærvera heldur væri það ávallt innan 

ramma  vissrar  framsetningar  og  gæti  því  ekki  staðið  sem  „hreinn 

upphafspunktur“,  eða  einhvers  konar  sjálf-vera.  „The  origin  is  always 

penetrated.“ En Derrida segir þó að Artaud héldi sig alveg að mörkum þess 

ómögulega:  „presence in order to be presence and self-presence has always 

already  begun  to  represent  itself.”37 Sem  þýðir  sagði  hann  að  morðið  á 

föðurnum38 sem opnar sögu framsetningarinnar, sem Artaud vildi endurtaka 

eins nálægt uppruna þess, en aðeins einu sinni, er endurtekið endalaust. Hann 

vildi, segir Derrida, leikhús endurtekningar þess sem endurtekur sig ekki. Að 

hugsa sér að loka á framsetninguna, segir hann að endingu, er ekki að hugsa 

um framsetninguna á örlögunum heldur um örlög framsetningarinnar.  

Societas Raffaello Sanzio

The theatre is shot through with the problem of the presence 
of god, because for us westerners,  the theatre is born when 
God dies

(R. Castellucci39)

Societas  Raffaello  Sanzio40 var  stofnað af  þeim Romeo Castellucci, 

Chiöru Guidi og Claudiu Castellucci í Cesena á Ítalíu árið 1981. Öll eru þau 

með  bakgrunn  í  listmenntun,  Romeo  og  Claudia  í  myndlist  og  Chiara  í 

listasögu og endurspeglast það í nafni hópsins en með því að nota nafn Rafaels 

vilja þau tengja leikhúsið við hreyfingar í myndlist endurreisnarinnar. Í þeirra 

huga var Rafael sá listamaður sem blandaði saman fullkomnu útliti og spennu 

heims sem var að missa tengingu við útgangspunkt sinn og ber þannig vitni 

um dramatíska og sögulega spennu. Í grein sinni Language under attack segir 

Gabriella  Novati  að  val  þeirra  á  tengingu  við  Rafael  sé  í  meira  lagi 

kaldhæðnislegt þar sem hann hafi verið álitinn meistari sjónarhornsins en SRS 

hafi verið algjörlega andsnúin nokkurs konar „sjónarhorni“ og vitnar í Romeo: 

36 Derrida, bls. 248
37 sama, bls. 249
38 Derrida er hér að vitna til morðs Ödipusar á föður sínum sem hefur oft verið talið vera upphafspunktur grunnlögmáls 

harmleiksins og Artaud vitnar oft í þegar hann fjallar um sálfræðileikhúsið sem hann vildi drepa. 
39 The theatre of Societas Raffaello Sanzio, bls. 15
40 Hér eftir kallað SRS



„We are against perspective ... the physical perspective makes you lose the 

inner perspective ... perspective is internal, no one should not see it.“41 Þessi 

tvíræðni og notkun á þversögnum er einkennandi fyrir hugmyndafræði þeirra 

eða eins og Lorenzo Manga heldur fram nota þau leikhúsið sem tæki til að tjá 

neitun (negation) tungumálsins.42

 Claudia  Castellucci,  sem  Novati  kallaði  „hina  vitrænu  sál”  SRS 

skrifaði  á  níunda  áratugnum  röð  af  textum og  yfirlýsingum þar  sem hún 

útlistar verkefni það sem SRS ætlar sér að takast á við, tengingu listarinnar við 

lífið og tengsl hugmyndar,  texta og flutnings. Árið 1986 sviðsetti hópurinn 

sína eigin  „yfirlýsingu“ sem þau nefndu  Santa sophia in teatreo Khmer  þar 

sem þau einblíndu á framsetninguna sjálfa með það að markmiði að frelsa 

„framsetninguna undan fyrirfram ákveðnum gildum vestrænnar menningar“.43 

Árið  1991  tókust  þau  á  við  Shakespeare  og  réðust  á  það  sem  þau  kalla 

höfuðverk  vestrænnar  leikritunar,  sjálfan  Hamlet.  Í  þeirri  uppsetningu  má 

glöggt sjá áhrifin sem Carmelo Bene hafði haft á SRS og þarf raunar ekki að 

líta lengra en á titilinn á verkinu sem var Hamlet, the vehement externalism of  

a mollusc’s death.44 Hamlet  í  þeirra  uppsetningu var  leikinn af einhverfum 

dreng og öðlaðist  þar  með algerlega nýtt  tungumál.  Í  uppsetningu þeirra  á 

Júlíusi Sesar gengur hópurinn enn lengra þar sem Júlíus Sesar er leikinn af 

offitusjúklingi sem snýr baki í áhorfendur alla sýninguna, Brútus er „leikinn“ 

af anorexíusjúlingi og Markús Antóníus af leikara sem tjáir sig í gengum gat á 

hálsinum með aðstoð raddkassa. En ætlunin er að skoða nánar þeirra seinni 

verk þar sem SRS tekst á við framsetninguna sjálfa, harmleikinn og bregða 

sterkara  ljósi  á  hugmyndir  þeirra.  Til  grundvallar  er  bálkurinn  Tragedia 

Endogonidia  sem telur  11 verk  sem sett  voru  upp í  10  borgum Evrópu á 

árunum 2002–2004. 

41 Gabrielle Calchi Novati, bls. 52 
42 Manga sagði einnig: „theatre and the arts exist in the very act of being contradicted as forms, they exist in the 

moment in which language is pushed to the extreme limits of it´s possibilities, beyond which there is silence or the 
omnipotence of the word.“ Manga, bls. 35

43 Max Lyandedt, bls. 9
44 Á ítölsku: La veeemente esterioriti della morte di un mollusco. Novati bls. 8



Sjálfgetinn harmleikur

It  starts  from  the  reasonable 
assumption that an authentic function of tragedy is impossible 
today. At the same time we sense, in the core of Attic tragedy, 
the structure of a sensation that reveal something of the human 
condition that does not belong to this world, to this reality

 (Castellucci, R., bls. 30)

Til að átta okkur betur á grundvelli þeirra hugmynda sem SRS hafa 

þróað með sér  er  best  að líta  aftur  til  skrifa  Claudiu  Castellucci  á  níunda 

áratugnum. Þar heldur hún því fram að tvær leiðir séu til að túlka heiminn. Sú 

fyrri er persónuleg, byggir á þekkingu og er að eilífu merkt af persónuleika 

annars  einstaklings.  Hin  leiðin  er  ópersónuleg  og  reiðir  sig  ekki  á  neinar 

upplýsingar heldur stefnir að hinu alhliða (universal). Hún segir að með því að 

opna fyrir  hið almenna, nafnlausa og ópersónulega gefi  þessi  seinni túlkun 

færi á því að túlka heilan heim. Hún heldur því fram að innan listaverksins 

þurfi að vera til staðar heill heimur sem er samkvæmur sjálfum sér frekar en 

að  það sé  brot  af  heiminum og því  þurfi  listamaðurinn  að  temja  sér  hina 

ópersónulegu  túlkun.  Það  er  aðeins  þegar  listamaðurinn  snýr  sínum 

persónulega heimi í almennan og fullskapaðan heim sem hann nær að afmá 

sinn eigin persónuleika og þar með sé hann frjáls frá því að vera mældur út frá 

heiminum. Þegar listamaðurinn snýr sér að hinni ópersónulegu túlkun verði 

hann áskynja tilvistar tómsins og lætur sér líða vel þar. Sá sem hefur gengist 

undir þennan viðsnúning hefur umbreytt sjálfi sínu og sér heiminn sem tóman 

þó hann hafi ekki eyðst heldur virki hann einmitt í þessu tómi. Calchi Novati 

heldur því fram að það sé í þessu tómi sem SRS kemst í snertingu við raunina 

(the  Real)  og  bendir  á  staðhæfingu  Claudiu:  „When  we  do  not  have 

representation at all, it is then that we have real representation.“45 Raunveruleg 

framsetning sé þar af leiðandi einungis möguleg í gegnum hina ópersónulegu 

túlkun. Listin verður að kljúfa sig frá tungumálinu, segir Claudia, því aðeins í 

fjarveru  tungumálsins  sé  hægt  að  afneita  þeirri  tengingu  sem  tungumálið 

skapar  milli  lífsins  og  listarinnar.  Á  þessum  grunni  liggur  Tragedia 

Endogonidia bálkurinn. 

Nafnið Tragedia Endogonidia er dæmigert fyrir þversagnirnar í hugmyndafræði 

SRS. Endogonidia er fræðilegt heiti á lífveru sem hefur þann eiginleika að bera tvenn 

kynfæri  og getur  því  æxlast  sjálfkrafa án þess  að annar  aðili  komi þar  nálægt.  Hún 

45 Calchi Novati, bls. 54



skapar því kerfi sem leiðir til ódauðleika en gjaldið sem þessar verur greiða fyrir það er 

að þær eru stanslaust að skilja sig frá sjálfum sér og það stendur í algerri mótsögn við 

orðið  Tragedia sem felur  í  sér  óumflýjanlega  tortímingu hvers þess  sem standa þarf 

andspænis:  „the  splendor  of  the  heroes  solitude,  which,  has  its  own  death  for  an 

horizon.“46  En  í  nafninu  birtast  einnig  helstu  markmið  hópsins.  Að  kljúfa 

framsetninguna frá  sjálfri  sér svo hún standi  eftir  sem „raunveruleg“ framsetning og 

kljúfa tungumálið frá listinni eða jafnvel til að fara beinna í orðið: kljúfa harmleikinn frá 

hefðinni. Eða eins og Romeo Castellucci kemst sjálfur að orði: „we need to think of the 

tragedy as the only worthy opponent.“47 Hann, alveg eins og Artaud, vill komast aftur 

fyrir upphaf harmleiksins á stað þar sem merking er ekki til, í tómið sem fyllir heiminn 

af  merkingu  í  endalausri  endurfrjóvgun.  Og  hann  einblínir  ekki  á  fæðingu  nýs 

leikhústungumáls heldur frjóvgun þess:

in the realm of conception there is a total absence of ideas: this 
is not a problem  this is a fact 
in  the realm of conception any language can be pronounced 
forwards and backwards
in the realm of conception the real is produced but suspending 
reality in the realm of conception there is no intercourse with 
chronological time, with history, with the present times.48

               

Það væri ógerningur að ætla að fjalla um alla 11 þættina af bálkinum og því 

verður einn tekinn út og þá sérstaklega eitt tákn, geitin sem syngur. 

Geitin 

this is the time for refusing knowledge.  

( Novati, bls. 56)

Rannsóknir SRS á tungumálinu ná samkvæmt  Novati hápunkti í TE-bálkinum 

og þá sérstaklega í  öðrum kaflanum,49 sem bar  eins  og allir  kaflarnir  nafn 

borgarinnar sem hann var sýndur í, A#250 í þessu tilfelli. Hér er geit gefið það 

hlutverk að geta nýtt tungumál harmleiksins. Orðið tragedy, sem dregið er af 

46 The theatre of Societas Raffaello Sanzio, bls. 31
47 Sama, bls. 30
48 Úr Generation Endogonidia, stuttri yfirlýsingu frá Romeo castellucci, Theatre of SRS bls. 32
49 Það verður að taka það fram að allir kaflarnir 11 standa sem algjörleg sjálfstæðir kaflar sem eru þó tengdir í gegnum 

ferlið í gegnum þróun. Hér birtist hugmyndafræði þeirra um hina ópersónulegu hugsun. Claudia tók þá hugmynd 
niður í smæstu einingar og hélt því fram að kjarni heildarverks byggi í hverju einasta smáatriði sem í verkinu væri, að 
í hverri einingu fælist heildarhugmyndin. Hér birtist heill heimur í hverjum kafla sem þó hverfist í kringum 
heildarhugsunina á bak við Tragedia Endogonidia. Það er því samkvæmt Claudiu hægt að kryfja allan bálkinn út frá 
hverri einustu hreyfingu innan hans. 

50 A stendur fyrir Avignon en annar kaflinn var settur upp á Avignon leiklistarhátíðinni í júlí 2002



orðinu tragos, þýðir í beinni þýðingu söngur geitarinnar (orðið tragos þýðir 

geit og ode þyðir söngur). Castellucci segir í bréfi til Scott Gibbons að það sé 

kominn tími til að færa dýrinu sem færði okkur nafn sitt að gjöf aftur það sem 

það á heimtingu á. „Frá nafni þess kemur orðið og frá því orði er getinn mikill  

fjöldi  annarra orða:  orðaeista.“51 Geitin verður að orðalíkama og í  gegnum 

líkama  geitarinnar  eru  dregin  út  orð.  Hér  er  Romeo  ekki  að  meina  í 

fræðilegum  skilningi  heldur  dregur  hann  texta  verksins  bókstaflega  út  úr 

líkama  geitarinnar.  Í  gegnum  amínósýrur  geitarinnar  bjó  Romeo  til  kerfi 

hljóðunga52sem byggja á raunverulegri niðurröðun próteina í líkama hennar. 

„The  goat  (who from now on we  will  call  “the  poet”)  is  a  four  year  old 

male.“53 R.  Castellucci  sækir  stafatáknin  sem  standa  fyrir  þær  aðgerðir  í 

líkamanum sem bera ábyrgð á frumuöndun, vexti hornanna og niðurbroti efna 

í líkamanum. Þessum táknum var svo raðað niður fyrir fætur „skáldsins“ og 

ferðalag þess yfir táknin skráð og skjalfært (tekið upp á myndband). Það er 

nauðsynlegt,  segir  R.  Castellucci,  að  sýna  augnablikið  sem  textinn  er 

„skrifaður“  til  að  áhorfendur  fái  að  sjá  „skáldið“  að  verki.  Um það að  fá 

textann frá geitinni og setja hann svo í beint samhengi við harmleikinn, segir 

Romeo:  „means  disowning  and  suspending  all  at  once  the  entire  tragic 

tradition“ en á sama tíma setja fram algjörlega bókstaflega merkingu. Dýrið 

leiðir okkur inn í tómið, inn í vídd án söguþráðar eða eins og hann segir vídd 

„raunverulegrar  hættu“.  Amínósýrurnar  sem  „skrifa“  textann  kalla,  segir 

Castellucci, fram rödd úr myrkrinu, rödd sem var til fyrir tíma mannkynsins, 

enda séu þær grunnur allrar orku lífsins. En ekki í þeim tilgangi að leita aftur, 

ekki í frumstæðum tilgangi eins og var svo áberandi í hugmyndum Antonin 

Artaud heldur til að klippa á þráðinn sem liggur frá Æskilosi til okkar daga,54 

til  að byrja upp á nýtt.  Tómið sem Claudia Castellucci talar um er upphaf 

endurtekningarinnar hjá Artaud þar sem díalektíkin er ekki fædd. Með því að 

spyrja  hreint  og  beint  spurningarinnar,  er  hægt  að  skapa  nýtt  upphaf 

harmleiksins.  SRS  reyna  að  skapa  tómið  sem  knýr  „heiminn“,  knýr 

merkinguna. Skapar nýjan heildstæðan heim innan veggja leikhússins þar sem 

ekki er hægt að ganga að neinu gefnu þegar merking er annars vegar.    

51 The theatre of SRS, bls. 47
52 Hljóðungur er minnsta eining tungumálsins. 
53 The theatre of SRS, bls. 46
54 Theatre of SRS, bls. 30



          

     Niðurlag

Framsetning eða ekki framsetning? Hvað stendur fyrir hvað og hvað stendur 

ekki fyrir það sem það á að standa fyrir? Hvar liggur orkan sem við leitum að í 

leikhúsinu og hversu mikið þurfum við að vita um það sem sett er á svið fyrir 

okkur? Í þessari ritgerð hefur verið farið yfir þrjá leikhúsmenn sem tengjast 

sterkum  böndum,  sem  hafa  á  20.  öldinni  ofið  órjúfanlegan  þráð  í 

leikhússögunni  með  gagnrýni  sinni  á  vald  meginstrauma  í  menningarsögu 

okkar vestræna heims. Það er því nokkuð kaldhæðnislegt að allir vilja þeir þó 

að vissu leyti afnema leikhúsið frá sögulegri tilvist þess eða kannski frekar 

frelsa leikhúsið frá sögulegri ánauð til að leyfa sér róttækara samhengi. Allir 

storkuðu  þeir  höfuðverkum  vestrænnar  menningar  út  frá  sínum  eigin 

kenningum og allir álitu að tungumálið, og þá helst hinn skrifaði texti, væri 

grundvöllur þessa menningarlega valds. Antonin Artaud, leitaði alla sína ævi 

að  staðnum  þar  sem  framsetningin  stæði  frjáls  sem  algerlega  hrein 

tilfinningaleg nærvera sem gæti hrist samfélagið, sem var að hans mati fangi 

úreltrar hugmyndar um sálfræðistríð innra með okkur. Hann vildi kalla aftur á 

sviðið frumstæðar, dýrslegar og hættulegar myndir sem ekki væru byggðar á 

merkingarsögu  vestrænnar  hugsunar  sem  byggði  á  mýtunni  um  refsingu 

guðlegrar  nærveru  og  náttúrulegan  sannleik  sem  skrifaður  hefði  verið  í 

gegnum söguna. Artaud lagði áherslu á að morð Ödipusar á föður sínum væri 

stöðugt  verið að endurtaka.  Því  yrði  breytt  með því  að „gera leikhúsið að 

jafningja lífsins“. Hann dró sig í lokin algjörlega burt frá sviðinu og síðustu 

verk  hans  voru  útvarpsverk.  Þeirra  frægast  er  To  have  done  with  the  

Judgement  of  god55.  Derrida  hélt  því  fram  að  Artaud  hafi  viljað  bjarga 

hreinleika misræmisins milli þess sem stendur á sviðinu í sjálfu sér og þess 

sem það stendur fyrir56 og að hann hafi undir lok ævi sinnar bæði í senn viljað 

eyða sviðinu og endurvekja það á sama tíma. Í því samhengi benti Derrida á 

texta sem Artaud skrifaði 1946.

I am the enemy 
of theater.

I have always been

55 To have done away with the judgement of god var tekið upp árið 1947 en bannað áður en það hafði verið flutt. 
56 E. Save the purity of pure difference, Derrida, bls. 249



as much as I love theater,
I am, for ths very reason equally its enemy 

(Derrida, bls. 249)

Carmelo  Bene  og  aflimun  hans  á  valdastrúktúr  byggir  á  beinan  hátt  á 

hugmyndum Artaud um framsetninguna en þó frá að því er virðist öfugum 

enda, það er að segja að Artaud talar um vald framsetningarinnar á meðan 

Bene  tekur  fyrir  framsetningu  valdsins  í  texta  Leikhússins  og  með  beinni 

aflimun  þeirrar  framsetningar  og  með  því  að  taka  í  burtu  það  vald  sem 

persónurnar standa fyrir nær hann að setja á svið persónur sem standa ekki 

fyrir neitt annað en sjálfar sig.  En Bene vildi fyrst og fremst brjótast út úr 

valdi meginstraums, „meiriháttar menningarinnar“, sem leitar alltaf eftir því 

að hafa vald yfir sögunni og draga í sig og minnka á sama tíma allar aðrar 

hreyfingar hvort sem átt er við tungumálið eða tilraunir til að bera fram nýjar 

leiðir til framsetningar í leikhúsi. Og á öxlum þessara tveggja stendur Societas 

Raffaello Sanzio. Með Tragedia Endogonidia bálknum tókst þeim að mörgu 

leyti  að  fullkomna  hugmyndir  Artauds  sem  hann  setur  fram  í  yfirlýsingu 

leikhúss grimmdarinnar. Tungumálið fær í sviðsetningum SRS þann stað sem 

Artaud  vildi,  að  það  yrði  jafnt  öðrum  táknum  innan  leikhússins  og 

framsetningu þess beint að skynfærunum frekar en að hinu vitræna og þar með 

er vald textans yfir sviðsetningunni þurrkað út. Þremenningarnir eru hver á 

sínum  forsendum  hver  með  sinni  hugmyndafræði  að  reyna  að  hreyfa  við 

hugmyndum okkar um ekki bara leikhúsið heldur fyrirframgefnar og staðlaðar 

myndir af okkur sjálfum. Þeir reyna að vekja áhorfendur til meðvitundar um 

stöðu sína sem áhorfendur með því að eyða fyrirstöðunni sem þeir álíta að 

standi milli áhorfenda og leiksviðsins, sagan og framsetningin á henni. Hjá 

Artaud er það endurtekningin,  hjá Bene valdið sjálft  og hjá SRS tungumál 

harmleiksins. Textinn var „óvinur“ þeirra allra og allir lögðu þeir til atlögu við 

sögulega stöðu leikhússins  og  tókust  á  við  merkinguna.  Merkingu sem að 

þeirra  mati  var  stöðnuð.  Þeir  reyndu að finna  nákvæmlega hvar  þeir  gætu 

hreyft við henni og allir töldu þeir sig hafa fundið svarið. Romeo Castellucci 

segir  að  með  eyðingu  tungumálsins  hafi  hann  náð  að  frelsa  sig  frá 

söguþræðinum og hinum skrifaða texta. Tungumálið og menningin eru bundin 

saman föstum böndum og þrátt fyrir tilraunirnar sem hér hefur verið farið yfir 

er ekkert sem bendir til þess að meiriháttar menningin sem Bene bendir á hafi 

veikst eða að áhorfendur séu nokkuð minni gluggagægjar en Artaud sagði þá 



vera.  Shakespeare  heldur  tangarhaldi  sínu  á  meginstraumsmenningu 

leikhússins og sálfræðidramað er það sem dregur enn til sín flesta áhorfendur 

en það sem allir ofangreindir skilja eftir sig er vitneskjan um það að það er 

hægt að virkja augnablikið og fylla það af nýrri merkingu. Merkingu sem þarf 

ekki endilega að skilgreina og þekkja heldur kannski frekar finna fyrir. 

Hinrik Þór Svavarsson
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