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Útdráttur  
 

Í ritgerðinni verða leikstjórinn Vsevolod Meyerhold og danshöfundurinn Pina Bausch borin 

saman. 

Í byrjun 20. aldarinnar barðist Meyerhold gegn natúralísku leikhúsi. Fyrir honum var 

leikarinn miðpunktur leiksýningarinnar. Með breytingum á vinnuaðferðum leikarans hafði hann 

tæki til breytinga á leikhúsforminu. Hans hugmyndir fólust aðallega í því að auka 

tjáningarmöguleika leikarans. Með aukinni líkamlegri færni gat leikarinn tjáð sig á fleiri vegu en 

með andlitinu. Í lok ferils síns bjó hann til mjög líkamlegt æfingakerfi fyrir leikara, 

Biomechanics. 

        Rétt eftir miðja 20. öldina var danshöfundurinn  Pina Bausch óánægður dansari í 

Þýskalandi. Bausch byrjaði því að semja sín eigin verk til þess að mæta listrænum þörfum sínum. 

Hún vann að því að auka tjáningarmöguleika dansarans og sótti því í tæki leiklistarinnar. Að 

kjölfar þess að Pina Bausch hóf að skeyta saman dans og leiklist er talið að dansleikhús hafi 

orðið að raunverulegu listformi.  

 Hvort úr sinni listgrein sóttu þau áhrif til listgreina hvors annars. Hvað var það sem dreif 

þau áfram til að breytinga? Með það í huga að leikhúsmaðurinn sótti í meiri hreyfingu og 

danshöfundurinn sótti í verkfæralager leikhússins er þá líklegt að hugmyndir þeirra og verk hafi 

borið einhver líkindi? 
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Inngangur 

 

Hugtakið dansleikhús kom fyrst fram í byrjun 20. aldarinnar en náði þó ekki almennilegri 

útbreiðslu fyrr en í lok áttunda áratugarins. Um leið og reynt var að viðhalda gildum úr 

dansheiminum var verkfærum leiklistarinnar beitt til þess að auka tjáningu tilfinninga. Sú 

áskorun að blanda saman dansi við leikhús átti eftir að hafa víðtæk áhrif innan dansheimsins 

jafnt sem leikhúsheimsins
1
. Með tilkomu dansleikhússins fékk dansarinn fleiri 

túlkunarmöguleika.  

Vsevolod Meyerhold var áhrifamikill og tilraunagjarn maður innan hins rússneska 

leikhúslífs á fyrri hluta 20. aldar. Meyerhold var leikari en setti sig upp á móti þeim stefnum  sem 

viðgengust í leikhúsum Rússlands í byrjun aldarinnar. Ber þar helst að nefna natúralískt leikhús 

með miklu bókmenntalegu vægi þar sem leikarinn var þjónn skáldsins, að mati Meyerholds. 

Meyerhold vildi hinsvegar auka vægi leikarans, hann þróaði því mjög líkamlegt kerfi fyrir 

leikara sem hann nefndi Biomechanics. Þar er lagður grunnur að því að leikarinn öðlist færni í að 

tjá sig með öllum líkamanum
2
. 

 Pina Bausch fæddist í Þýskalandi árið 1940. Þessi þýski dansari átti eftir að verða einn 

áhrifamesti danshöfundur seinni hluta 20. aldarinnar. Talið er að með tilkomu verka hennar hafi 

hugtakið dansleikhús orðið að raunverulegu listformi. Í verkum Bausch mátti sjá dansi skeytt 

saman við leikhús. Þessi tvö listform áttu svo þátt í að mynda eina heild. Hún lagði upp með að 

tilfinningin hreyfði dansarann í stað þess að byggja verkin upp með hefðbundnum danstæknum
3
.  

 Þó svo að tími og rúm hafi skilið Vsevolod Meyerhold og Pinu Bausch að, er margt 

sambærilegt með þeim. Meyerhold reyndi að auka líkamlega tjáningu leikara. Hálfri öld seinna 

reyndi Bausch að færa fleiri þætti leiklistarinnar inn í dansverk sín. Hvort úr sinni listgrein sóttu 

þau áhrif til listgreina hvors annars. Hvað var það sem dreif þau áfram til að breytinga? Með það 

í huga að leikhúsmaðurinn sótti í meiri hreyfingu og danshöfundurinn sótti í verkfæralager 

leikhússins er þá líklegt að hugmyndir þeirra og verk hafi borið einhver líkindi? Áhugavert er að 

bera þau saman og byrja ég að skoða feril Vsveolod Meyerholds.  

                                                
1
 Royd Climenhaga, Pina Bausch, Routledge, New York, 2009, bls. 17-21. 

2
 Erika Fisher-Lichte, History of European Drama and Theatre, Jo Riley þýddi, Rutledge, New  York, 

2002, bls. 290-293.  
3
 Royd Climenhaga, Pina Bausch, bls. 1-4. 
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Vsevolod Meyerhold 
 

Vsevolod Meyerhold og rússneskur samtími 
 

Vsevolod Meyerhold fæddist árið 1874 í borginni Penza rétt fyrir utan Moskvu. Foreldrar hans 

voru þýskir vodkaframleiðendur sem bjuggu í Rússlandi og þar af leiðandi var Meyerhold þýskur 

ríkisborgari. Seinna átti hann þó eftir að taka upp rússneskt ríkisfang, skipta um nafn og trú. 

Ákveðinn í því að taka ekki við fjölskyldufyrirtækinu fann Meyerhold sig loks í því að læra 

leiklist í Moscow Philharmonic Society. Þar lærði hann meðal annars undir leiðsögn Vladimirs 

Nemirovich-Danchenko. Meyerhold útskrifaðist rétt fyrir aldamótin 1900 og að útskrift lokinni 

var honum boðið að verða einn af stofnendum Listaleikhússins í Moskvu. Í þeim hópi voru meðal 

annars fyrrnefndur kennari, Nemirovich-Danchenko og leikstjórinn Stanislavsky. Fljótlega varð 

samvinnan erfið og fjórum árum eftir stofnun leikhússins árið 1902, voru gerðar breytingar þar 

sem Meyerhold varð ekki lengur velkominn
4
. Það þarf ekki að lesa lengi um Vsevolod 

Meyerhold til þess að átta sig að þarna var maður sem vildi breyta gegn ríkjandi hefðum. 

Meyerhold skipti ekki bara um nafn og trú heldur lærði hann líka leiklist í stað þess að taka þátt í 

fjölskylduframleiðslunni.  

Mikil þróun og átök áttu sér stað í rússnesku samfélagi á þeim tíma sem Meyerhold var 

uppi. Í byrjun iðnbyltingarinnar urðu miklar efnahagslegar framfarir sem skiluðu sér þó ekki til 

almennings. Mikil óánægja ríkti gagnvart stjórnvöldum og kreppan sem ríkti skilaði af sér tíðum 

verkföllum. Ekki bætti úr skák að árið 1905 töpuðu Rússar í stríði fyrir Japönum
5
. Í raun má 

segja að þetta ástand hafi verið viðvarandi þangað til byltingaárið 1917 þegar bolsévikar steyptu 

keisaranum af stóli
6
. Þegar skautað er yfir sögu Rússlands á fyrsta tuttugu árum 20. aldarinnar 

má vel greina mikla upplausn í þjóðfélaginu. En einnig má greina mikla baráttu gegn því sem 

viðgekkst samanber mikið af verkföllum og byltingum.  

Við það ójafnvægi sem ríkti í þjóðfélaginu í byrjun 20. aldarinnar áttaði Meyerhold sig á 

því að hann gæti notað leikhús sér til framdráttar hvort sem hann væri að fást við vinsælan eða 

                                                
4
 Robert Leach, Directors in Perspective: Vesevolod Meyerhold, Cambridge University Press, Cambridge 

1989, bls. 1-3. 
5
 Sama rit, bls. 5-6. 

6
 Sama rit, bls. 13. 
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alvarlegri efnivið. Uppgötvun Meyerholds um að hann gæti nýtt sér leikhúsið til breytinga á 

samfélaginu átti eftir að fylgja honum út ferilinn
7
.   

 

Meyerhold og Natúralismi 
 

Eins og fyrr segir þá var Meyerhold ósáttur við margar þær hefðir sem ríktu í kringum hann. 

Hefðir innan leikhúsins voru þar engin undatekning eins og kemur skýrt fram í baráttu hans gegn 

natúralismanum.  

Natúralismi snérist um að gera hlutina eins raunverulega og að hægt var að gera. Textinn 

í leikritinu varð að aðalatriðinu og mikið var lagt upp úr hefðbundnum samtölum. Leikmyndin 

var eins og klippt út úr raunveruleikanum og gjörðir leikaranna voru sem minnstar. Þetta leiddi 

til meiri aðskilnaðar á milli leikarans og áhorfandans
8
.  

Meyerhold skrifaði mikið um óvild sína á natúralisma í leikhúsi, hann barðist í raun gegn 

stefnunni mestan hluta af ævistarfi sínu. Honum fannst leikhúsið ekki treysta áhorfendum fyrir 

því að fylla í eyðurnar og túlka sjálfir. Þessir sömu áhorfendur voru þó vel færir um það á 

tónleikum. Það voru atriði sem tengdust bæði leikaranum og áhorfandanum sem Meyerhold 

fannst þurfa gera bragabót á. Það sem truflaði Meyerhold við hlutverk áhorfandans var til dæmis 

mikil áhersla á smáatriði í natúralíska leikhús stílnum. Það var því ekkert eftir fyrir ímyndunarafl 

áhorfandans og hann því nánast aðgerðalaus. Þegar kom að leikaranum fannst Meyerhold textinn 

skipta of miklu máli og leikarinn væri í raun bara verkfæri leikskáldsins. Í natúralísku leikhúsi 

fannst Meyerhold leikarinn byggja leik sinn á svipbrigðum í stað tjáningu alls líkamans
9
. Eins og 

að framan má greinilega sjá að Meyerhold var mótfallinn þeim stefnum sem viðgengust í hans 

samtíma. Líkt og almenningur sem barst gegn stjórnvöldum þá barðist Meyerhold gegn 

natúralismanum. Þær hugmyndir um að minnka hlutverk bókmennta í leikhúsinu og auka 

tjáningarmöguleika leikarans er skýrt dæmi um hugmyndir hans um að leikarinn ætti að bera 

meiri ábyrgð. Baráttan gegn hinum ríkjandi hefðum leikhússins var hinsvegar öllu flóknari en að 

skipta um nafn. 

 

                                                
7
 Robert Leach, Directors in Perspective: Vesevolod Meyerhold, bls. 6. 

8
 Phyllis Hartnoll, The Theatre: a  Concise History, Thames and Hudson, London, 1998, bls. 240.  

9
 Jonathan Pitches, Vsevolod Meyerhold, Rutledge, London, 2003, bls. 47-49. 
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Ferill Meyerholds og tilraunir  
 

Eftir að hafa hætt í Listaleikhúsinu í Moskvu safnaði Meyerhold saman rússneskum listamönnum 

og hélt til Úkraínu. Seinna fékk hópurinn nafnið The Fellowship of the New Drama. Meyerhold 

vann mikið og byrjaði að gera tilraunir sem beindust gegn natúralisma. Í fyrstu gekk erfiðlega að 

losa sig frá þeim hömlum sem hann hafði verið alinn upp við. Seinna fór hann þó að gera 

tilraunir undir austrænum áhrifum með framsviði og tilfinningaríkum gjörðum
10

. Einnig komu 

fram áhrif frá Commedia dell’arte undir lok líftíma leikhópsins
11

.  

Commedia dell’arte er ítalskt leikhúsform þar sem unnið er með fyrirfram mótaðar 

persónur. Spuni er síðan notaður til þess að færa líf í þessa karaktera sem eiga ekki bara sinn 

búning og grímu heldur einnig stellingar og hreyfingar. Ákveðnar reglur gilda síðan um hvernig 

persónurnar hafa samskipti sín á milli
12

. Í Commedia dell’arte notar leikarinn því ákveðnar 

hreyfingar og stellingar til túlkunar. En eins og talað er um að framan vildi Meyerhold virkja 

líkama leikarans frekar og minnka vægi svipbrigða. Þarna hafði Meyerhold leikhúsform með 

líkamlegum áherslum sem hann gat nýtt sér sem hugsanlega brú inn í líkamlegra leiklistarform í 

sýningum sínum. 

Árið 1906 flutti Meyerhold til þáverandi höfuðborgar Rússlands, St. Pétursborgar. 

Tveimur árum síðar var hann ráðin leikstjóri við keisaralega leikhúsið í St. Pétursborg. Hann 

byrjaði á því að leikstýra natúralískum leikritum en reyndi að stílisera uppfærslur með því til 

dæmis að grynna sviðið til muna þannig að leikararnir hefðu mun minna pláss en vanalega. 

Einnig voru gjörðir leikaranna samdar þannig að þær mynduðu eina heild. Hann lét leikarana 

vera í einföldum búningum til þess að reyna að komast betur að kjarna leikarans
13

. Þó svo að 

Meyerhold vildi finna mótvægi gegn natúralíska leikhúsinu var hann að vinna með leikrit sem 

voru skrifuð í natúralískum stíl. Hinsvegar reyndi hann að breyta gegn fyrri uppfærslum eins og 

hér áður var sagt. 

Listræn sýn Meyerholds þurfti oft að víkja fyrir stefnum leikhússins sem rekið var af 

keisaradæminu. Meyerhold hóf því að gera sýningar fyrir utan veggi Keisaralega leikhússins 

hvort sem það var á litlum sviðum, heima hjá sér eða heima hjá vinum sínum. Vegna samnings 

                                                
10

 Í ritgerðinni er enska orðið gestures þýtt sem gjörðir.  
11

 Edward Braun, Meyerhold on Theatre, Methuen, London, 1998, bls. 18-22. 
12

 Erika Fisher-Lichte, History of European Drama and Theatre, bls. 129-132. 
13

 Jonathan Pitsches, Vsevolod Meyerhold, bls. 12-22. 
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síns við Keisaralega leikhúsið notaði hann listmannsnafnið Doctor Dapertutto þegar kom að litlu 

tilraunaverkunum. Í verkum sínum notaði hann meðal annars persónur úr Commedia dell’arte 

sem hann hafði áður unnið með. Á þessum árum byrjaði stíll Meyerholds að mótast sem þótti 

blanda af gömlum hefðum leikhússins og nýjum hugmyndum
14

. 

Meyerhold byrjaði að kenna fljótlega eftir að hann kom til St. Pétursborgar. Hann skrifaði 

kennsluskrá fyrir nýjan leiklistarskóla sem tók þó aldrei til starfa vegna erfiðra 

þjóðfélagsaðstæðna í Rússlandi. Þegar litið er yfir kennsluskrána, sem mótaðist á nokkrum árum, 

sést að grunnurinn í náminu var hreyfing. Meðal annars var að finna fimleika, dans og 

sviðshreyfingar. Færni í þessum þáttum átti að gefa leikaranum sjálfsöryggi og meðvitund um 

sjálfan sig í leikrýminu en einnig aukin tjáningarmátt í líkamanum
15

. Tilraunir héldu þannig 

áfram að beinast að líkama leikarans og í námskrárdrögum hans er greinilegt að hreyfingin átti 

að vera aðaluppistaðan í þjálfun leikarans.  

Eftir að bolsévikar gerðu byltingu í október 1917 var Meyerhold fljótur að sjá að 

samfélagið hafði breyst. Hann var því fljótlega mættur á fund með mennta-og 

menningarmálaráðherra og skráði sig í bolsévikaflokkinn. Eftir þetta fékk hann aukin áhuga á 

leikhúsi sem samtímalegum og pólitískum miðli. Enn frekar fékk hann áhuga á vísindum og 

iðnaði
16

.  

Árið 1922 var Meyerold fluttur aftur til Moskvu og stofnaði leikhús sem kallað hefur 

verið Meyerhold leikhúsið. Fyrir þann tíma hafði hann haft víðtæka reynslu af kennslu og 

námskeiðshaldi en hélt því starfi áfram eftir komuna til Moskvu af enn meiri krafti en áður. Hann 

setti ekki bara upp fjölda verka í leihúsi sínu heldur byrjaði að þróa nýtt æfingakerfi fyrir leikara 

sem hann nefndi síðar Biomechancis
17

.  

Eftir byltinguna 1917 kom í ljós að áhorfendur í Rússlandi höfðu breyst. Frítt var í 

leikhús og nýir áhorfendur komu á sýningar. Meyerhold nýtti sér aftur aðlögunarhæfni sína við 

breytt þjóðfélagsmynstur. Á meðan sum leikhús reyndu að siða nýju áhorfendur til gaf 

Meyerhold ekkert út á lætin sem áttu sér stað á meðan sýningum stóð. Þessi nýju áhorfendur 

fengu því aukið hlutverk í sýningunum líkt og Meyerhold hafði haft hugmyndir um
18

. Þó svo að 

                                                
14

 Jonathan Pitches, Vsevolod Meyerhold, bls. 23-25. 
15

 Robert Leach, Directors in Perspective: Vesevolod Meyerhold, bls. 48-53. 
16

 Sama rit, bls. 29-32. 
17

 Sama rit, bls. 37-38. 
18

 Sama rit, bls. 33-34. 
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það væri ekki Meyerhold sjálfur sem stjórnaði hegðun áhorfanda var hann komin með mótvægi 

við aðgerðaleysi áhorfandans.  

 Þegar kom fram á þriðja áratug 20. aldar byrjaði að dofna yfir velgengni Meyerholds. 

Hann setti upp fáar sýningar og þessi nýjungagjarni maður hafði ekkert rými þrátt fyrir að reka 

sitt eigið leikhús. Ástæðan fyrir þessu er talin vera Stalín. Hann fylgdist með hvað fólk var að 

gera og gaf út reglur um hvað mátti og hvað ekki. Að lokum var Meyerhold handtekin, meðal 

annars vegna njósnastarfsemi og fyrir að reyna ráða Stalín af dögum. Í fangelsinu var hann síðan 

pyntaður og skotinn, og auk þess þurrkaður úr rússneskri leiklistarsögu
19

.  

 Þó svo að stefna Meyerholds sem leikstjóra væri sú að auka tjáningarmöguleika 

leikarans, þá staldraði hann ekki við á einum stað í leit að þessari lausn. Miklar tilraunir 

einkenndu feril hans en allar þó með því markmiði að bæta tjáningarmöguleika leikarans. Hann 

bjó meðal annars til æfingakerfi fyrir leikara.  

 

Biomechanics - æfingakerfið  
 

Biomechanics æfingakerfið var mikilvægur liður í þeim áfanga sem Meyerhold hafði verið að 

berjast við nánast allan sinn leiklistarferil, að breyta ríkjandi leiklistarformi. 

Eins og fram hefur komið var Meyerhold pólitískt þenkjandi og meðvitaður um það sem 

var að gerast í samfélaginu og átti sá þáttur eftir að hafa mikil áhrif á þróun Biomechancis 

æfingarkerfisins. Hann fylgdist með breytingum á iðnaði og sá hvernig framför á þeim vettvangi 

létti fólki vinnu. Í iðnaði átti hvíld ekki einungis að fara fram eftir vinnu heldur var stefnt að því 

að gera vinnu fólks léttari. Þetta vildi Meyerhold reyna að yfirfæra á starf leikarans. Með árunum 

komst Meyerhold að þeirri niðurstöðu að það þurfti að breyta aðferðafræði leikarans til þess að 

geta breytt formi leikhússins. Enda var leikarinn í hans huga miðja athygli áhorfandans
20

. Það að 

Meyerhold vildi yfirfæra stefnu, sem átti sér stað í verksmiðjum, inn í leikhúsið er skýr afleiðing 

þess að hann byrjaði að hafa meiri áhuga á samfélaginu og vísindum, eins og segir að framan, 

eftir byltingu bolsévika árið 1917.  

Taylorism er hugmyndafræði sem kom fram með iðnbyltingunni og byggði á þeirri 

hugmynd að auka afköst vinnuafls með því að gera hreyfingar þeirra skilvirkari. Meyerhold 

                                                
19

 Robert Leach, Directors in Perspective:Vesevolod Meyerhold, bls. 1,40-42. 
20

 Edward Braun, Meyerhold on Theatre, bls. 197. 
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byggði æfingakerfi sitt á þessum hugmyndum.  Hann lýsti hreyfingum góðs vinnufólks eins og 

hreyfingum dansara. Í því fólst taktur, stöðugleiki og rétt staða þar sem þyngdaraflið togar í 

dansarann. Þetta voru hlutir sem hann vildi sjá í fari leikarans líka
21

. Þegar Meyerhold hóf að búa 

til æfingakerfi fyrir leikara var því líkamleg færni leikarans uppistaðan í kerfinu.  

Meyerhold reiknaði út hinar ýmsu formúlur og hvað hver hlutur ætti að taka langan tíma í 

leikhúsi. Eins og til dæmis að í framtíðinni ætti leikarinn að sleppa því að farða sig til þess að 

spara tíma. Það sem hann skrifaði þó mest um er hvernig leikarinn gæti nýtt sér líkamann í því 

skyni að verða betri leikari
22

. Með auknum áhuga sínum á samfélaginu og vísindum byrjað 

Meyerhold á því að búa til kerfi fyrir leikara. Þetta var auðvitað ekki bara hugsað í þeim tilgangi 

að hjálpa leikaranum en eins og sagt er frá að framan þá var það mat Meyerholds að breyta þyrfti 

aðferðafræði leikarans til þess að breyta ríkjandi leikstíl. Því var æfingakerfið mikilvægur liður í 

þeim áfanga sem hann hafði verið að berjast við nánast allan sinn leiklistarferil, að breyta 

ríkjandi leiklistarformi. 

Í kerfinu, sem hann nefndi Biomechanics, er að finna hreyfingar og hreyfisamsetningar 

bæði fyrir eina manneskju og fleiri saman. Sem dæmi um æfingar eru: að lyfta þyngd upp á ýmsa 

vegu, hringir: lóðréttir og láréttir, sveifla höndum og hopp sem voru gerð með mismunandi 

áherslum. Ekki var ætlast til þess að æfingarnar í heild sinni væru yfirfærðar á svið heldur var 

markmiðið að þjálfa mismunandi vöðva og viðbrögð. Með þessu náði Meyerhold að skapa 

leikstíl sem náði yfir mannleg samskipti. Hreyfingar leikaranna voru ekki einangraðar hreyfingar 

heldur voru þær sem eðlileg framlenging á persónunni. Þær áttu því þátt í að skapa tengsl á milli 

annarra persóna jafnt sem tengsl á milli leiksviðs, leikmyndar og ekki síst milli áhorfenda og 

leikarans. Með því að túlka hluti í hreyfingum náði hann að halda áhorfandanum við efnið þar 

sem áhorfandinn þurfti í sífellu að vera einn af túlkandanum. Með mikilli líkamlegri þjálfun trúði 

Meyerhold að hann hafi náð að skapa heild í leikhúsi sínu
23

. Með aukinni líkamlegri færni gátu 

leikarar Meyerholds tjáð sig í meira mæli með líkamanum. Þar með væri leikskáldið ekki lengur 

í aðalhlutverki heldur væri það leikarinn sem bæri meiri ábyrgð með tjáningu á öllum sviðum 

líkamans ekki bara andlitsins.  

 

 

                                                
21

 Edward Braun, Meyerhold on Theatre, bls. 197-198. 
22

 Sama rit, bls. 198. 
23

 Erika Fisher-Lichte, History of European Drama and Theatre, bls. 290-293. 
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Eins og sjá má þá var Vsevolod Meyerhold var mikill báráttumaður gegn ríkjandi viðmiðum ekki 

bara í leikhúsi heldur flestu sem hann tók sér fyrir hendur. Hann var ósáttur við margt sem 

tíðkaðist í leikhúsum í byrjun 20. aldarinnar. Innblásinn af óánægju sinni reyndi Meyerhold því 

allan sinn feril að finna lausnir á því hvernig mætti stuðla að framþróun á því leikhúsformi sem 

viðgekkst í rússneskum samtíma hans. 

Áhersla hans var á leikarann en að mati Meyerholds var hann miðja áhorfandans. Því lá 

við að breyta vinnubrögðum leikarans til þess að breyta formi leikhússins. Fyrir honum skipti 

mestu máli að auka líkamlega færni leikara, en æfingakerfi hans Biomechanics var liður að ná 

því fram. Aukið rými væri fyrir túlkun áhorfandans var að hans mati ef leikarinn gæti notað 

líkamann sem hluta af tjáningu í formi svo sem gjarða og hreyfinga.  

Áhugavert verður að skoða danshöfundinn Pinu Bausch í næsta hluta í samhengi við 

hugmyndir Meyerholds um líkamstjáningu og baráttuna gegn hinum ríkjandi gildum. 

 

 

Pina Bausch 
 

Pina Bausch  
 

Pina Bausch var fædd árið 1940 í Þýskalandi og ólst upp í vestur-þýska bænum Solingen. 

Fimmtán ára fékk Bausch inngöngu í Folkwang skólann í Essen undir stjórn Kurt Jooss. En hann 

hafði dansað undir stjórn Labans og haft víðtæk áhrif á dans í Þýskalandi. Í Essen fékk hún fyrst 

undirstöðu fyrir það sem átti eftir að leiða hana að dansleikhúsforminu. Að loknu námi hjá Jooss 

hélt Bausch til New York í nám við Julliard listaháskólann. Í Julliard fékk hún að kynnast öllum 

helstu stefnum sem voru í gangi rétt eftir seinni hluta 20. aldarinnar, hvort sem það var Martha 

Graham eða José Limón. Einn af hennar helstu áhrifavöldum er hinsvegar talinn vera Anthony 

Tudor en hann var bæði kennari hennar í Julliard en einnig dansaði Bausch hjá honum í 

Metrapolitan Ballet Theater. Tudor lagði mikla áherslu á persónusköpun og tilfinningaþrungnar 

gjarðir. Hún hafði þó áður komist í kynni við notkun á tilfinningaríkum gjörðum í gegnum Kurt 

Jooss
24

. Þrátt fyrir að Pina Bausch sé fædd á tímum seinni heimstyrjaldarinnar er ekki annað að 

                                                
24

Royd Climenhaga, Pina Bausch, bls. 3-6. 



12 

 

sjá að allt hafi gengið upp hjá henni það er að segja þegar litið er yfir ferilskrána hennar fyrstu 

árin. Hún gekk í góða dansskóla og kynntist áhrifamiklu danslistarfólki sem áttu eftir að hafa 

áhrif á hana í framtíðinni.   

Bausch fæddist rétt eftir að seinni heimstyrjöldin byrjaði. Helstu mótunarár Bausch áttu 

sér stað á sama tíma og mikið áfall reið yfir Þýskaland í kjölfar stríðsins. Þetta tímabil er kallað 

Stunde Null eða núllpunktur. Eftirstríðsárin einkenndust meðal annars af mikilli meðvitund um 

hversu brothætt lífið er og mikilli leitun að einhverskonar sál. Þetta er talið endurspeglast vel í 

verkum Bausch bæði hvað varðar val á efnivið jafnt sem formi
25

. Eftirstríðsárin höfðu einnig 

mikil áhrif á Pinu Bausch. Hún tók þó ekki þann pól í hæðina að flýja raunveruleikann með 

listsköpun sinni. Þvert á móti reyndi hún að sýna raunveruleikann eins og hún skynjaði hann, 

samfélagið og misbresti í samskiptum fólks
26

. Allt þetta hafði mikil áhrif á val hennar á form og 

efnivið í listsköpun. Meyerhold hinsvegar var þekktari fyrir viðbrögð sín gegn 

þjóðfélagsaðstæðum síns tíma.  

Ekki er hægt að líta fram hjá því að á meðan Pina Bausch dvaldi í New York var 

grasrótahreyfingin í listum með blómlegra móti og nýir straumar að ryðja sér til rúms í borginni. 

Fleiri listamenn voru byrjaðir að vinna með abstrakt list. Auk þess voru nýir hlutir að gerast í 

samsuðu listgreina og ber helst að nefna Happenings. En þar komu saman listamenn og gerðu 

gjörninga og oft voru dansarar með í framkvæmd þeirra. Ekki er vitað hversu mikið Bausch sá af 

listviðburðum í New York en sem listaháskólanemi og dansari í borginni er mjög líklegt að hún 

hafi ekki farið varhluta af þeirri nýju hugsun sem þar var í gangi
27

. Þegar Pina Bausch bjó í New 

York var mikið um að listamenn væru að koma fram með nýjungar og má gera ráð fyrir að 

Bausch hafi verið að einhverjum hluta innblásin af andrúmsloftinu í New York. 

 Þegar komið er rétt fram yfir miðja 20. öldina voru mestu áhrifavaldarnir í listdansi þeir 

George Balanchine og Merce Cunningham. Báðir reyndu þeir að taka söguþráðinn í burtu og 

gera dansinn meira abstrakt. Þó svo að þeir ynnu í Bandaríkjunum náðu stefnur þeirra og 

straumar yfir á meginland Evrópu. Bausch varð hinsvegar fyrir áhrifum þýskra fyrirrenna sinna 

hvað varðar þróun verka sinna. Einfaldar tæknilegar hreyfingar þeirra Balanchines og 

                                                
25

 Deirdre Mulrooney, Oreintalism, Oriantation and the Namadic Work of Pina Bausch, Peter Lang, 

Frankfurt am Mein, 2002, bls. 87. 
26

 Sama rit, bls. 100. 
27

 Royd Climenhaga, Pina Bausch, bls. 6-7. 
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Cunninghams fengu að víkja fyrir tilfinningaríkari tjáningu
28

. Anthony Tudor er talinn hér að 

framan sem einn af  helstu áhrifavöldum Pinu Bausch danslega séð. Að öðru leyti voru það 

aðallega þýskir fyrirrennar hennar sem höfðu áhrif á hana, frekar en til dæmis nýjr straumar frá 

Bandaríkjunum.  

 

Dansleikhús 
  

Þó svo að Pina Bausch sé þekkt fyrir dansleikhús sitt í Wuppertal má rekja rætur formsins til 

eldri þýskra danslistamanna. Hugtakið dansleikhús var til fyrir tíma Bausch auk þess sem hefð 

fyrir tilfinningaríkum dansi var mikil í Þýskalandi. Sem áhrifavalda við mótun á 

dansleikhúsforminu má nefna Rudolf von Laban og síðar nemendur hans Mary Wigman og Kurt 

Jooss
29

.  

Hugmyndafræði Labans snérist um að ,,hugsa-finna-gera-vera”. Með þessum þáttum átti 

að auka sjálfsmeðvitunda dansarans. Það átti að vera hægt að skynja, finna og skilja 

dansupplifunina. Laban vildi finna leið fyrir dansarann til þess að tjá sig í gegnum líkamann. Þar 

með væri hægt að nota dansinn sem líkamlegt en táknrænt tungumál
30

. 

Mary Wigman var með skýrari hugmyndir heldur en lærimeistari hennar Rudolf von 

Laban. Hún vildi öðlast sjálfstæði frá því sem búið var að gera. Hennar hugmyndir tengdust 

meira því sem gerðist í öðrum listum og fjölluðu verk hennar um manneskjuna og samskipti 

hennar. Verk hennar voru abstrakt en tilfinningarík
31

. 

Kurt Jooss gekk til liðs við flokk Labans, Tanzbuhne Hamburg árið 1920. Jooss stofnaði 

seinna sinn eigin flokk og var markmiðið ávallt að búa til leikrænar sýningar sem ættu að skiljast 

í gegnum túlkandi dansarann. Að mati Jooss var til tvennskonar leikhús, raunsæisleikhús og 

fantasíur. Mest væri af fantasíu, en í óperum, stíliseruðum, austrænum sýningum og dansi væri 

                                                
28

Royd Climenhaga, Pina Bausch, bls. 9-10. 
29

Ciane Fernandes, Pina Bausch and the Wuppertal Dance Theatre: the Aesthetics of Repetition and 

Transformation, Peter Lang, New York, 2002, bls. 1. 
30

 Sama rit, bls. 7-15. 
31

Isa Partsch-Bergohn, ,,Dance Theatre From Rudolph Laban to Pina Bausch” The Pina Bausch 

Sourcebook: the Making of Tanztheater, Royd Climenhaga ritstýrði, Routledge, New York, 2013. bls. 12-

18, bls. 13-14. 
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meira um fantasíur. Þekktasta verk Jooss er Græna borðið þar sem Jooss náði að sameina 

klassíska og nútíma danstækni með látbragðsleik
32

.  

Það má segja að Pina Bausch hafi orðið fyrir áhrifum frá öllum þessum danshöfundum. 

Laban kom með hugmyndir um dans sem táknrænt líkamlegt tungumál. Frá Mary Wigman kom 

hugmyndin um mannlegu hliðina í dansinum og frá Kurt Jooss komst hún í kynni við 

samfélagslega hugsun, pólitík og samfélagið
33

.  

Það sem hinsvegar einkennir verk Bausch er meðal annars gjörðir, eðlilegar 

líkamshreyfingar sem hjálpa til við túlkun þegar gjörðir eru settar á svið geta þær fengið allt 

annað samhengi en í hinu daglega lífi Pina Bausch notaði hinsvegar ekki einungis líkamann sem 

tungumál á sviðinu því  orð fá einnig að njóta sín í dansleikhúsi Pinu Bausch. Upplifun 

dansaranna sjálfra er ekki síður mikilvægur þáttur og vann hún að því að setja persónur 

dansaranna sjálfra á svið. Endurtekningar eru síðan einn allra stærsti þátturinn í verkum hennar. 

Hvort sem það var á sviði eða í vinnuferlinu. Með dansleikhúsi sínu náði hún að gera mörkin á 

milli listgreinanna óskýrari með því að blanda saman dansi, leikhúsi, kvikmyndum, myndlist og 

tónlist
34

. Þó svo eitthvað sé til af heimildum um áhrifavalda Bausch úr öðrum listgreinum 

samanber til dæmis Happenings í New York, þá er mest fjallað um þýska fyrirrennara hennar í 

dansleikhúsinu sem áhrifavalda. Þrátt fyrir að hennar stærstu áhrifavaldar kæmu úr 

dansheimunum reyndi hún að sameina dans og leikhús. Sama má segja um Meyerhold. Hann 

hafði ekki mikil samskipti við dansara þó svo að hann liti á þá sem fyrirmynd hvað varðar 

hreyfigetu. Hinsvegar var Meyerhold ekki að búa til dansleikhús en hans markmið var þó að færa 

meiri líkamlegri tjáningu inn í leikhúsið. En það var Pina Bausch að gera, hún helgaði ferli sínum 

í það að búa til dansleikhúsverk.  

 

 

 

 

 

 

                                                
32

Isa Partsch-Bergohn, ,,Dance Theatre From Rudolph Laban to Pina Bausch”, The Pina Bausch 

Sourcebook: the Making of Tanztheater,Royd Climenhaga ritstýrði, bls. 12-18,14-15. 
33

Ciane  Fernandes, Pina Bausch and the Wuppertal Dance Theatre: the Aesthetics of Repetition and 

Transformation, bls. 7-11. 
34

  Sama rit, bls. 7-11. 
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Ferill og vinnuaðferð 
 

Pina Bausch sneri aftur til Essen árið 1962 eftir tveggja ára dvöl í Bandaríkjunum. Hún fékk 

stöðu sem sólóisti hjá Folkwangballettnum og dansaði þar til ársins 1968 eða þangað til að hún 

byrjaði að semja sjálf. Ástæðan fyrir því að hún byrjaði að semja sjálf var sú að hún var óánægð 

með það sem hún var að gera í flokknum. Bausch langaði til þess að tjá sig á allt annan hátt sem 

dansari. Drifkrafturinn var því ekki endilega að hana langaði að verða danshöfundur heldur 

vegna þess að hana langaði að tjá sig með líkamanum á nýjan hátt. Hún fékk tækfæri til þess að 

semja verkin Framente og Im Wind der Zeit árið 1968. Það tók Bausch þó nokkur ár til þess að 

finna sína eigin rödd. Með verkum sínum reyndi hún á heiðarlegan hátt að sýna og lýsa 

mannlegu eðli meðal annars samskiptaörðugleikum í samfélaginu. Fimm árum eftir að hún 

byrjaði að semja sín eigin verk var hún ráðin sem stjórnandi Wuppertal Dance Theater
35

. Pina 

Bausch var þó óánægð með þá listrænu stefnu sem Folkwangballettnum fylgdi. Hún byrjaði því 

að semja sjálf til þess að leita nýrra möguleika í tjáningu. Bausch og Meyerhold voru ekki í 

ósvipuðum sporum eftir nokkur ár úti í atvinnulífinu. En líkt og Meyerhold tók Bausch málin í 

sínar eigin hendur og byrjaði að gera tilraunir með dansleikhúsformið.  

Eitt af eldri og þekktari verkum Pinu Bausch er Vorblótið (1975). Í verkinu heldur 

Bausch sig við frekar hefðbundinn dans en blandar inn í gjarðir og hreyfingar sem tjá tilfinningar 

vel. Það kemur strax í ljós að Bausch reynir að komast að kjarna og tilfinningu verksins í stað 

þess fylgja söguþræðinum. Auk þess voru dönsurunum ýtt lengra í því að tjá tilfinningar sínar og 

bað Bausch þau um að taka eitthvað af sínu eigin lífi til þess að túlka dansinn betur. Einn dansari 

Bausch komst svo að orði að þetta væri í fyrsta skipti sem danshöfundur hafi beðið hana um að 

setja sjálfan sig fram sem persónu á svið. Með því að ýta undir persónulega túlkun hjá dönsurum 

sínum var Bausch komin með hluta af verkfærum leikhússins inn í dansinn. Tjáning dansarans 

skipti þannig meira máli en tæknileg færni hans
36

. Það er því ljóst að það kom snemma í ljós að 

Bausch leitaði eftir nýjungum með tjáningu tilfinninga dansaranna að leiðarljósi.  

Bausch lagði því áherslu á efniviðinn í stað hins eiginlega söguþráðs.  Sýningar Bausch 

voru fullar af tilfinningum, sögum, menningarlegum og samfélagslegum eða sammannlegum 

málefnum sem snerta alla. Hún gaf því áhorfandanum rými til þess að vera hluti af upplifuninni 

                                                
35

 Deirdre Mulrooney, Oreintalism, Oriantation and the Namadic Work of Pina Bausch, bls. 100-102. 
36

Royd Climenhaga, Pina Bausch, bls. 10-14. 
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og einn túlkandanna. Þetta gerði hún á meðan margir danshöfundar mötuðu áhorfendur með 

tæknilegri færni dansara
37

.  

Pina Bausch hélt áfram að þróa sig og leita nýrra leiða til þess að auka tjáningu 

dansarans. Til þess að gera það þá tók hún upp óhefðbundnari vinnuaðferð en vanalega tíðkaðist 

í dansheiminum. Fyrsta verkið þar sem hún steig út fyrir hinn hefðbundna danshöfundastól var 

verkið Bluebeard. Þá leiddi hún dansarana í gegnum ferli sem reyndi meira á þeirra eigin 

sköpunarmátt og persónu. Útkoman leiddi í ljós sterkari einstaklinga og leikhúslegri dansstíl en 

áður hafði sést
38

. Meyerhold vildi að leikarinn öðlaðist jafn góða líkamsbeitingu og góður 

dansari og lagði þar með áherslu á líkamlega færni leikarans. Því má segja að Bausch og 

Meyerhold áttu það sameiginlegt að ýta undir túlkunarmöguleika líkamans. Með meiri líkamlegri 

færni hafði leikarinn fleiri möguleika en andlitið til að tjá sig og með því að leita nýrra leiða í 

danssköpun stóð dansinn ekki bara fyrir fagurfræðilegum hreyfingum.  

Í þessari nýju vinnuaðferð notaðist Pina Bausch meðal annars við spurningar til þess að 

draga fram efni. Hún notaði því ekki spuna heldur lét hún dansarana vinna með fyrirfram 

ákveðnar spurningar, fullyrðingar eða einfaldlega orð og hljóð. Dansararnir fengu ákveðinn tíma 

til að vinna efnivið undir áhrifum frá þeim hlutum sem Bausch lét þau fá. Seinna byrjuðu 

dansararnir að spinna með efnið og endurtaka það
39

.  

Bausch notaði endurtekningar mikið við þróun verka sinna. Með því að endurtaka hluti 

breytist efniviðurinn sem endurtekinn var. Dansarar Pinu Bausch gáfu mikið af sinni eigin 

persónu við sköpun efniviðs. Með því að endurtaka hluti var hægt að gera efnið allt frá 

fagurfræðilegum hreyfingum til persónulegrar sögu. Endurtekningarnar fengu því ekki endilega 

að standa í endanlegri útkomu verksins en hjálpuðu til við að móta senur hvort sem það eru 

hreyfingar eða tilfinningar
40

.  

Eins og einn dansari Pinu Bausch lýsti því þá geta endurtekningar á hreyfingum haft 

breytileg áhrif á tilfinningar. En þessi dansari þurfti að ganga á vegg, detta á gólfið og standa upp 

aftur í sýningu og endurtaka það í 20 mínútur. Hún fann hvernig hreyfingin ein og sér hafði áhrif 

                                                
37

Ciane Fernandes, Pina Bausch and the Wuppertal Dance Theatre: the Aesthetics of Repetition and 

Transformation, bls. 33-34. 
38

Royd Climenhaga, Pina Bausch, bls. 20-21. 
39

 Sama rit, bls. 20-21. 
40

Ciane Fernandes, Pina Bausch and the Wuppertal Dance Theatre: the Aesthetics of Repetition and 

Transformation, bls. 26-30. 
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á tilfinningu hennar
41

. Þær hugmyndir Pinu Bausch um að með endurtekningum á hreyfingum 

væri hægt að finna tilfinningar hjá dönsurum samsvarar þeim hugmyndum æfingakerfis 

Meyerholds Biomechanics þar sem hreyfingar eru uppistaðan í æfingakerfi leikarans. Hugmyndir 

hans voru að hreyfingar væru eðlileg framlenging á persónunni. Því má segja að þó svo að 

dansararnir hafi verið að vinna með það að setja sjálfan sig á svið þá eru líkindi með 

hugmyndum Bausch og Meyerhold þegar kemur að þeirri hugmynd að hreyfingar geta skapað 

tilfinningar.  

 

Með tilkomu dansleikhúss Pinu Bausch náði dansleikhúsformið að festa sig í sessi. Baush vildi 

tjá sig og dansa á annan hátt en hún fékk að gera hjá Folkwangballettflokknum. Hún byrjaði því 

að semja sjálf vegna óánægju sinnar. Hún fór þá leið að leita til leikhúsformsins til að dýpka 

tjáningarmöguleika dansarans, án þess þó að fylgja söguþræði.  

Dansararnir voru greinilegur miðpunktur Bausch enda var hún fyrst og fremst dansari 

sem vildi auka tjáningarmöguleika sína. Persóna dansarans fékk að skína í gegn en það þýddi 

líka að dansarinn þurfti að gefa meira af sjálfum sér í vinnuferlinu. Breytt form kallaði á nýjar 

vinnuaðferðir með aukinni aðkomu dansarans.  

 

 

Niðurstöður 
 

Vsevolod Meyerhold og Pina Bausch helguðu sig ekki einungis leikstjórn og danssmíðum heldur 

tilraunum á formi leiklistarinnar og dansins. Þau áttu það sameiginlegt að hafa mikinn viljastyrk 

vegna mótlætis sem þau höfðu mætt hvort sem það var gegn hinum ríkjandi hefðum hinna 

mismunandi listastefa eða erfiðum þjóðfélagsaðstæðum. 

 Hugmyndir þeirra voru að mörgu leiti líkar þó svo að þau kæmu frá sitthvorum armi 

sviðslistanna. Meyerhold vildi að leikarinn notaði líkamann meira, þegar kom að 

tjáningarmöguleikum hans. Í hans augum var leikarinn miðja athygli áhorfandans og því lá við 

að breyta vinnuaðferðum leikarans. Bausch að sama skapi vildi að dansarinn fengi möguleika á 

að tjá tilfinningar sínar og því tók hún leikhúsið inn í danssköpun sína. Hún talaði ekki beint um 
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dansarann sem miðpunkt athygli áhorfandans og þar með lausn á breytingu líkt og Meyerhold 

gerði. Hinsvegar vann hún í því að dansarinn sem persóna fengi að njóta sín með nýjum 

vinnuaðferðum sem juku þátttöku dansarans í sköpunarferlinu breyttust verk hennar og þar með 

formið á sama tíma. Að því leyti voru hugmyndir þeirra mjög líkar. Þau vildu auka 

túlkunarmöguleika annarsvegar leikarans og hinsvegar dansarans. Það sama varð til þess að þau 

náðu fram markmiðum sínum sem voru breytingar á vinnuaðferðum leikarans og dansarans. Þar 

með fékk leikarinn búk til þess að tjá sig og dansarinn fékk sömuleiðis aðra möguleika en að tjá 

sig í formi tæknilegrar getu eins með meiri leikrænum stíl.  

 Það sem er hinsvegar er ólíkt með þeim er að þau voru að fást við tvær mismunandi 

listgreinar, Meyerhold var leikstjóri og Bausch var danshöfundur. Meyerhold fékkst því við að 

setja upp sýningar eftir leikritum en Bausch samdi sín eigin verk. Bausch hefur því haft frjálsari 

hendur varðandi efnivið og framkvæmd en Meyerhold. Það er því hægt að álykta að vegna þess 

að Bausch samdi sín eigin verk var auðveldara fyrir hana að blanda saman leikhúsforminu og 

dansinum. Meyerhold var hinsvegar fastur í heimi leikhússins og með því að leikstýra leikriti var 

hann kominn með ákveðinn ramma sem hann þurfti að framfylgja þó svo að hann gæti tekið 

líkamann inn í túlkun leikarans. Auk þess sem að stundum voru leikritin sem hann setti upp 

skrifuð í natúralískum stíl, stílnum sem Meyerhold barðist gegn mestan hluta starfsævi sinnar. 

Bausch barðist hinsvegar ekki sérstaklega gegn einum stíl líkt og Meyhold gerði gagnvart 

natúralíska leikhúsinu heldur fullnægðu þeir dansstílar sem í boði voru ekki þörfum hennar. 

Leitaði hún því nýrra leiða líkt og Meyerhold leitaði nýrra leiða vegna óánægju sinnar gagnvart 

natúralíska leikhúsinu.  

 Í megindráttum var þó hugmyndafræði þessara tveggja Þjóðverja sú sama. Það var 

óánægja með hið ríkjandi form sem ýtti þeim í því að finna nýjar leiðir í að tjá tilfinningar með 

líkamanum.  
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