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Útdráttur 

 

Með þessari rannsókn er leitast svara við því hvað liggur á bakvið hefðbundinni list 

leikhústrúða og hvað það er sem heldur trúðum lifandi. Flestir kannast við eða hafa séð trúða í 

einni eða annari mynd, í kvikmyndum, úti á götu eða á leiksviði, en það gera sér ekki allir 

grein fyrir að trúðar eiga sér langa og rótgróna forsögu og þjóna kyngimögnuðu hlutverki í 

samfélagi manna. Trúðar bera minnstu grímu í heimi en grímunotkun hefur verið órjúfanlegur 

partur af gamanleikjahefð frá upphafi leiklistarsögunnar.  

Fyrsti hluti ritgerðarinnar fjallar um rannsóknarsögu, hugtök og kenningar. Lögð 

verður áhersla á hugtök í þjóðfræði um hóp og hefð og hugtök sem tengjast sviðslistafræði en 

sviðslistafræðilegar nálganir hafa verið að riðja sér til rúms innan þjóðfræða síðustu áratugi. Í 

öðrum hluta ritgerðarinnar er aðferðafræðinni sem beitt var við öflun gagna gerð skil og í 

þriðja hluta er farið yfir valda þætti úr sögu grímunnar og trúða. Fjórði hlutinn byggir síðan að 

mestu leyti á viðtölum við viðmælendur sem hafa langa reynslu af trúðsleik en þar má finna 

frásagnir af fæðingum trúða, leikjum þeirra og viðhorfum til trúðslistarinnar. 
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Formáli 

Þessa ritgerð vil ég tileinka öllum þeim trúðum sem litið hafa dagsins ljós hér í þessum heimi 

og ég vona að þessi skrif mín verði einhverjum til gagns og opni jafnvel dyr inn í annan heim 

heiðarleika og sanns leiks – sannleiks. Ég vil einnig þakka öllum þeim sem lögðu hönd á plóg 

við fæðingu þessarar ritgerðar og þeim sem hafa verið mér innblástur á mínu ferðalagi í 

gegnum trúðaheiminn síðustu ár. Þá sérstaklega vil ég þakka Viktori Orra Valgarðssyni, 

Garðari Þór Þorkelssyni, Sigurlaugu Dagsdóttur, Guðmundi S. Brynjólfssyni, Grétu Kristínu 

Ómarsdóttur, Sigríði Thorsteinsson, fjölskyldu minni og vinum fyrir hjálpsemina og fyrir að 

fylla mig kjarki. Síðast en ekki síst þakka ég leiðbeinandanum mínum Terry Gunnell fyrir að 

hafa verið einstaklega smámunasamur, kröfuharður og þolinmóður í minn garð og fyrir alla þá 

miklu vinnu sem hann hefur lagt af hendi til fræðanna. 

Góða skemmtun! 
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Inngangur 

Trúðar eru af margvíslegum toga; þeir eru jafn fjölbreytilegir og mannfólkið. Ákveðin ímynd 

af trúðum hefur þó orðið til í vestrænni menningu þar sem trúðurinn er litríkur klaufabárður, 

jafnan með krullað hár, hvítur í framan með stóran rauðan munn og í stórum tístandi skóm. 

Þessi ímynd er þó aðeins ein birtingarmynd trúða. Fyrir Íslendinga er þessi algengasta 

ímyndin tengd við sirkusa enda er „Fjölleikahús barnanna“ í umsjón sirkus Billy Smart enn í 

fersku minni þeirra sem fylgdust með ríkissjónvarpinu um hver áramót frá 1970-1982.
1
 Aðrar 

gerðir trúða hafa þó birst á hvíta tjaldinu, ýmist í hlutverki hryllingstrúða í hrollvekjum eða 

drykkfelldra trúða, eins og Krusty the Clown í Simpsons, sem skemmta í amerískum 

barnaafmælum. Neflausir trúðar í kvikmyndum manna eins og Charlie Chaplin
2
 og Buster 

Keaton
3
 nutu einnig mikilla vinsælda um heim allan seinna á 20. öld. Trúðurinn Penniwise 

(Chucky) er líklegast einn þekktasti trúður bókmenntasögunnar, en hann er skáldsagnapersóna 

í It (1986) eftir Stephen King og að öllum líkindum þekktasti hryllingstrúður 

kvikmyndasögunnar. Enn aðrar gerðir af trúðum hafa birst á fjölum leikhúsanna en trúðar 

hafa spilað stór hlutverk í mörgum þekktustu verkum leikhússögunnar, sérstaklega á tímum 

Shakespeare.
4
 Á Íslandi hefur lítill hópur leikhúslistamanna nýlega tekið upp þennan sið aftur 

í trúðasýningum eins og Jesús Litli (2010-11) og Dauðasyndirnar (2009-10) í 

Borgarleikhúsinu.
5
 Flestir Íslendingar hafa því einhver kynni af trúðum, en allt eru þetta afar 

ólíkir trúðar, bæði hvað varðar útlit og háttalag, enda eiga trúðar sér ólíkar birtingarmyndir 

víða um heim. Það er því alls ekki sjálfsagt að fólk geri sér grein fyrir eðli og hefðum 

hlutverksins eða þeirri vinnu sem felst á bakvið trúðsleikinn.  

 Í þessari ritgerð verður fjallað um þessar margvíslegu hliðar trúða. Fáir hafa velt fyrir 

sér kjarnanum á bakvið trúða eins og til að mynda hvað allir þessir trúðar eiga sameiginlegt, 

hversu löng hefðin er og hvað liggur á bakvið list þeirra. Trúðurinn með grímuna á rætur sínar 

að rekja í gegnum mjög langa leiklistarhefð eins og verður sýnt fram á seinna. Skoðað verður 

                                                      
1
 Safnadeild RÚV, tölvupóstur, 21. maí 2013. 

2
 Sjá t.d. í Chaplin, The Kid; Chaplin, Modern Times; í Chaplin, The Great Dictator er skopstæling á seinni 

heimstyrjöldinni þar sem litli maðurinn (Chaplin) rís upp gegn ógnarstjórnarfari. Auk þess er sterk 

samfélagsádeila í öllum þeim myndum þar sem Chaplin fer með aðalhlutverk sem flækingurinn (e. the 

Tramp). 

3
 Sjá t.d. Keaton og Cline, Cops; Keaton, Sherlock Jr.; Keaton og Bruckman, The General. 

4
 Sjá t.d. Shakespeare, Jónsmessunótt; Lér Konungur og Þrettándakvöld. Sjá líka Beckett, Waiting for Godot; 

Krapp´s Last Tape og Fo, Mistero Buffo. 

5
 Sjá Borgarleikhúsið. Dauðasyndirnar og Borgarleikhúsið. Jésús Litli. 
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m.a. á hvaða hátt trúðar geta talist sem hópur í þjóðfræðilegu ljósi og með hvaða hætti 

grímuhefðin hefur borist áfram í gegnum aldirnar og nú tekið sér bólfestu á Íslandi. Það má 

reyndar segja að trúðar hafi svipaða stöðu í samfélaginu, og gagnvart þjóðfræðinni, og 

sagnamenn en það er að mestu í gegnum leiki, líkamstjáningu og húmor sem trúðar segja 

sögur sínar. Sögur þeirra eða atriði eru sjaldan eða aldrei skrifuð niður og tilheyra því 

munnlegri, sem og líkamlegri hefð. Þess vegna tel ég mikilvægt að skoða trúða út frá 

skilgreiningum heimspekingsins Johan Huizinga og sviðslistafræða á „leiknum“ en 

sameiginlegi leikurinn er stór partur af sviðslist og frásagnalist trúða. Þjóðfræðiefni trúða er 

síbreytilegt hvað varðar atriði þeirra og sögur en það er aðferðafræði þeirra, ásamt notkun á 

trúðagrímunni, sem er bundin í hefð. Við munum því líka skoða virkni rauða nefsins fyrir 

einstaklingana sem bera það sem og fyrir áhorfendur. Að lokum beinum við sjónum að 

viðhorfum íslenskra trúða til þess sem þeir gera og skoðum hvað þeir telja trúðsleik gera fyrir 

aðra. Sökum þess að trúðar eru sífellt að tala inn í umhverfið, og staðfæra sögur sínar og 

húmor líkt og sagnamenn, tel ég líka ástæðu til að gera grein fyrir hugmyndinni um 

samfélagshugmyndasmíði (e. social construction theory) eins og félagsfræðingarnir Berger og 

Luckmann settu hana fram. En það mun einnig varpa ljósi á þá virkni sem trúðar þjóna fyrir 

áhorfendur og samfélagið.  

 Við öflun gagna fyrir þessa ritgerð ákvað ég að notast við, auk prentaðra heimilda, 

eigindleg viðtöl við einstaklinga sem stunda trúðsleik á Íslandi. Öll hafa þau stundað trúðsleik 

til lengri tíma og bein reynsla þeirra er mjög mikilvæg í þessu samhengi. Að þessu fráskildu 

hef ég sjálf reynslu af trúðsleik í gegnum leiklist og staða mín sem rannsakandi er því ekki að 

öllu leyti hlutlaus. Í öðrum kafla þessarar ritgerðar verða viðmælendur betur kynntir og stöðu 

minni sem rannsakanda gerð betri skil. 

 Ritgerðinni er skipt upp í fjóra hluta. Í fyrsta kafla er farið yfir aðferðir og hugtök. 

Annar kafli leitast við að lýsa nánar aðferðafræði þessarar rannsóknar. Þriðji kaflinn fjallar 

um trúðahefð í leiklist og í lokakaflanum verður sjónum beint að orðum viðmælenda varðandi 

list þeirra og listahefð, og virkni þess. 
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1 Rannsóknarsaga, hugtök og kenningar 

Í þessum kafla verður farið yfir rannsóknarsögu sem varðar trúða og viðeigandi hugtök úr 

þjóðfræði sem varða trúða og trúðahefð. Fyrst verður lögð áhersla á hugtök um hóp og hefð 

og svo þau hugtök og aðferðir sem tengjast sviðslistafræði. 

 Trúðar og þjóðfræði: Rannsóknarsaga 1.1

Trúðar hafa ekki fengið mikla fræðilega umfjöllun í gegnum árin nema innan leiklistarfræða 

og sálfræði. Ef litið er til þjóðfræðinnar má sjá að fræðigreinar og bækur um trúða innan 

samfélags þjóðfræðinga eru af mjög skornum skammti. Helst hef ég rekist á heimildir sem 

fjalla um trúðinn út frá húmor og virkni hlutverks hans í því ljósi.
6
 Í heimildarleit minni hef ég 

einnig rekist á trúða í umræðum tengdum hátíðarhöldum,
7
 sem hluti af meðferðarúrræðum á 

spítölum,
8
 sem leikhúsfræðilegt fyrirbæri

9
 og sem félagslegt hlutverk í hversdagsleikanum.

10
 

Eina grein hef ég fundið sem skautar yfir mismunandi birtingamyndir trúðsins í gegnum 

söguna en sú grein heitir „The Image of the Clown“ (1954) eftir þjóðverjann Wolfgang M. 

Zucker.
11

 

Aðeins brot af þeim heimildum sem ég hef undir höndum fjalla sérstaklega um trúðinn 

undir formerkjum þjóðfræðinnar og fáar eru nýlegar. Mikilvægasta greinin að mínu mati er 

greinin „The Clownʼs Function“ (1945) eftir sálfræðinginn og leikstjórann Lucile Hoerr 

Charles en þar fer Charles yfir það hvernig trúðurinn birtist á mismunandi vegu í hinum ýmsu 

þjóðfélagshópum. Hún fer ýtarlega yfir virkni trúðsins með eða án nefs og grímu, ásamt því 

að skoða samband trúðsins við áhorfendur og stöðu hans í samfélaginu.
12

 Annað mikilvægt 

verk um virkni trúða er ritgerðin „Arrange Me into Disorder: Fragments and Reflections on 

Ritual Clowning“ (1984) eftir Barbara A. Babcock. Hún segir t.d. að trúðar séu jaðarfyrirbæri 

í því samfélagslega samhengi sem hvort um sig þrífst í.
13

 Ritgerðin er stutt en bróðurparturinn 

af henni er samantekt af beinum tilvitnunum úr textum eftir marga höfunda sem fjalla um 

trúða, húmor, trú og heimspeki. Þó að sú umfjöllun gagnist tiltölulega lítið hér minnir 

                                                      

6
 Sjá Neale og Krutnik, Popular Film and Television Comedy, 77-79. 

7
 Sjá Bakhtin, Comedy and Carnival Tradition, 95-102. 

8
 Sjá Richter og Zonner, Clowning, 141-148. 

9
 Sjá Jenkins, Dario Fo, 171-179. 

10
 Sjá Klapp, The Fool as a Social Type, 157-162.  

11
 Zucker, The Image of the Clown, 310-317. 

12
 Charles, The Clownʼs Function, 25-34. 

13
 Babcock, Arrange Me into Disorder, 103.  
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Babcock okkur hins vegar á hversu náskylt hlutverk trúða hefur alltaf verið helgisiðum. Eins 

og sést ganga báðar þessar greinar fyrst og fremst út frá hugmynd um hlutverk trúða í 

helgisiðum (e. ritual clown) og túlka virknina aðallega út frá virkni trúða í samfélögum 

frumbyggja en slík umfjöllun er frekar af mannfræðilegum toga en þjóðfræðilegum.
14

 

Eins og ég hef bent á hefur lítið verið skrifað um trúða út frá þjóðfræðilegu 

sjónarhorni. Trúðum bregður helst fyrir þegar húmor er ræddur innan greinarinnar
15

 en skortur 

er á umfjöllun um trúðinn sem þjóðfræðilegt fyrirbæri. Þjóðfræðin býður þó upp á ótal 

spennandi kenningar og hugtök til að nálgast margvíslegar hliðar trúða ekki síst vegna þess að 

þeir falla greinilega undir skilgreiningar fræðimanna um hópa sem hafa sér siði, venjur, sögu, 

tungumál og tjáningarmáta. Enn mikilvægara er að þeir eru partur af mjög langri óskrifaðri 

hefð sem hefur farið mann fram af manni í margar aldir.  

Verður nú vikið að viðeigandi kenningum sem leggja grunn að þessari ritgerð en það 

eru einmitt skilgreiningar á áðurnefndum hugtökum; hópur og hefð. Einnig verður fjallað um 

félagsfræðikenninguna social construction theory sem nýtist hér til athugunar á stöðu trúðsins 

í samfélaginu.  

1.1.1 Hópar og trúðar 

Hugmyndin um hópa er lykilatriði í rannsóknum innan þjóðfræða vegna þess að þjóðfræðiefni 

verður fyrst og fremst til á milli fólks sem upplifir og deilir því.
16

 Þjóðfræðiefni býr til hópa 

og nákvæmlega þannig verða trúðar til. Hefð þeirra hefur borist á milli einstaklinga sem deila 

sömu reynslu og miðla þekkingunni áfram. Þess vegna eru trúðar tilvalið fyrirbæri til að 

rannsaka út frá kenningum um sér hópa. Þjóðfræðingurinn Alan Dundes lagði áherslu á að 

hópur yrði að innihalda að minnsta kosti tvo einstaklinga sem eiga eitthvað eitt 

sameiginlegt.
17

 Hægt er þó að tilheyra fleirum en einum hóp í einu og einstaklingar innan 

hópa þurfa ekki endilega að þekkjast. Trúðar koma oft fram tveir eða þrír saman eða í stærri 

                                                      

14
 Sjá líka nýlega umfjöllun Marianna Keisalo-Galván í doktors ritgerðinni Cosmic Clowns: Convention, 

Invention and Inversion in the Yaqui Easter Ritual þar sem m.a. er fjallað um hlutverk og virkni 

trúðagrímunnar og sviðslista í helgisiðum Yaqui búa. Keisalo-Galván leitast einnig við að skoða hvernig 

rannsóknin getur varpað ljósi á heimspeki annarra trúða víða á Vesturlöndum. 

15
 Í greinasafninu The Primer of Humor Research (2008) eru til að mynda tvær greinar sem minnast stuttlega  

á trúða eða fífl. Þetta eru í fyrsta lagi grein eftir mannfræðinginn og þjóðfræðinginn Elliott Oring sem ber 

nafnið „Humor in Anthropology and Folklore“. Greinin fjallar m.a. um hvernig rannsóknir á húmor nýtist 

innan þjóðfræði en Oring nefnir trúða fyrst og fremst í samhengi við helgisiði. Í öðru lagi minnist Amy Carell 

á trúða í greininni „Historical Views of Humor“. 

16
 Sims og Stephens, Living Folklore, 30. 

17
 Dundes, Interpreting Folklore, 7. 
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hópum en margir ferðast ávallt einir. En hvort heldur sem þeir eru í hópum eða einir þá deila 

þeir sameiginlegum reynsluheim, hæfileikum og/eða þekkingu auk siða, sagna, húmors og 

annars þjóðfræðilegs efnis sem bindur einstaklingana á bakvið trúðagrímuna saman í hóp.
18

  

Hópar hafa oft verið skoðaðir út frá hugmyndum um samhengi (e. the live context) 

sem er mikilvægt ef maður vill skilja hvers vegna ákveðið þjóðfræðiefni þrífst innan 

ákveðinna hópa. Þjóðfræðingurinn Barre Toelken setur þjóðfræðiefni í samhengi við 

umhverfið á þann hátt að einstaklingurinn notar ákveðið þjóðfræðiefni í ákveðnum aðstæðum. 

Það er að sumt þjóðfræðiefni á sér ákveðin stað og stund og er háð sameiginlegu viðhorfi 

hópsins hverju sinni en auk þess þarf það að hafa tilgang til að þrífast.
 19

 Toelken bætir við 

„Usually there will be a group of people, often closely related by occupation or family ties, 

who have for various reasons developed a particular shared mood.“
20

 Hann bendir svo á að 

hópar koma sér upp ákveðnum gildum sem einstaklingar innan hans læra að fara eftir og 

miðla á milli kynslóða. Fyrir Toelken: 

a folk group can be described as any group of people who share informal communal 

contacts that become the basis for expressive, culture-based communications. In addition 

to these observations, we would expect to find that the group will have maintained itself 

through its dynamics for a considerable time and that the expressive communications 

have thus become the educative matrix in which children of the group – or newcomers to 

it – are brought up.
21

 

 

Hópurinn er því eining sem m.a. fóstrar sameiginlegt þjóðfræðiefni sem heldur ákveðnum 

viðhorfum og gildum lifandi. Í þessu samhengi er vert að benda á að þó að trúðar séu 

einstaklingar sem alast upp eins og hvert annað mannsbarn (líkt og sagnamenn) í ákveðnum 

hugarheimi þess samfélags sem það fæðist inn í eru trúðar einnig sérstakur hópur innan 

samfélagshópsins. Hefðir, list og saga trúðsins eru þjóðfræðiefnið sem einstaklingarnir á bak 

við þá deila á sama tíma og trúðarnir sjálfir deila sameiginlegum, tilbúnum trúðaheim, ekki 

síst þegar þeir stíga fæti á svið. 

 Trúðaheimurinn sem birtist í trúðsleik er sér heimur sem lýtur eigin reglum, þar sem 

annars konar siðir, venjur og tjáningarform þrífast. Það má þó skilgreina trúða sem 

einstaklinga sem stunda trúðsleik á sviði sem deila um leið reynslu og þekkingu með öðrum 

                                                      

18
 Dundes, Interpreting Folklore, 7. 

19
 Toelken, The Dynamics of Folklore, 49-50. 

20
 Toelken, The Dynamics of Folklore, 50. 

21 
Toelken, The Dynamics of Folklore, 51. 
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sem stunda sömu list. Þeir eru þó ekki alltaf tengdir saman í dag af persónulegum ástæðum, 

fjölskylduböndum eða landfræðilega eins og sumir trúðar voru fyrr á öldum (sjá kafla 3.3). 

Það er áhuginn og skilningurinn á sameiginlegri trúðatækni sem gerir trúða að ákveðnum hóp. 

Því má segja að trúðar séu bundnir saman af sameiginlegri hefð sem er aldagömul.  

1.1.2 Hefð og trúðar 

Trúðalistin er hefð sem er næstum jafn gömul og sagnahefð ævintýra en hefð er annað mjög 

mikilvægt hugtak í þjóðfræði. Þegar talað er um hefð í þjóðfræði er átt við sameiginlega 

þjóðtrú, sögur, siði og gildi hópsins sem og endurteknar athafnir sem halda hefðinni lifandi. 

Hefðin hjálpar hópnum að skapa sér einkenni og einstaklingar innan hópsins geta upplifað að 

þátttaka þeirra í hefðinni skipti máli og hjálpi þeim að finna að þeir tilheyri hópnum.
22

 Það 

segir sig því nánast sjálft að hefðin þarf að hafa merkingu fyrir meðlimi hópsins svo hún 

hverfi ekki og missi virkni sína en við munum sjá í fjórða kafla að gamanleikjahefð 

grímunnar hefur oft átt undir högg að sækja.  

Til þess að hægt sé að tala um hefð þarf svokölluð framvinda (e. continuity) að vera til 

staðar.
23

 Hefðin má þó samkvæmt Barre Toelken vera endurtekin með löngu og jafnvel 

óreglulegu millibili.
24

 En til þess að hefðin berist áfram þurfa einstaklingar að deila henni á 

milli sín með því að kenna hvor öðrum. Sænski þjóðfræðingurinn Charl Wilhelm von Sydow 

hefur skilgreint þessa einstaklinga sem hefðarbera. Hefðarberar geta bæði verið virkir og 

óvirkir. Virkur hefðarberi er sá sem lærir hefðina og ber hana áfram til næsta hefðarbera en 

óvirkir hefðarberar eru þeir sem halda þekkingunni út af fyrir sig án þess að deila henni. 

Hefðarberar geta borið hefðina lóðrétt, líkt og frá föður til sonar/móður til dóttur, eða lárétt 

þannig að hefðin breiðist út.
25

  

Á sama hátt geta trúðar borið þekkingu sína bæði lóðrétt, líkt og tíðkaðist með 

gamanleikja- og grímuhefðina sem lifðu innan fjölskyldna hjá Commedia DellʼArte (sjá kafla 

3.3), og lárétt, þar sem trúðar kenna öðrum trúðum þvert á fjölskyldutengsl og landamæri. Til 

þess að þekkingin berist áfram þurfa trúðar að vera virkir hefðarberar með því að iðka og 

kenna trúðsleik sem nemandinn lærir oftast í gegnum beina reynslu.
26

 Ítalska leikskáldið og 

leikstjórinnn Dario Fo hefur í listsköpun sinni komið sér upp háðsádeilu trúðnum Mister 

                                                      

22
 Sims og Stephens, Living Folklore, 71. 

23
 Sims og Stephens, Living Folklore, 70. 

24
 Toelken, The Dynamics of Folklore, 34-35; Sims og Stephens, Living Folklore, 65-66. 

25
 von Sydow, Selected Papers on Folklore, 12-18. 

26
 Sims og Stephens, Living Folklore, 68-71. 
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Buffo. Fo tekur undir mikilvægi beinnar reynslu í bók sinni The Tricks of the Trade þegar 

hann segir: 

All to often I have seen actors trying to imitate clowns by doing no more than sticking a 

red ball on the end of their nose, putting on an outside pair of shoes and squeaking in a 

funny voice. At best this is an exercise in sheer naiveté, and the result is invariably 

cloying and irritating. The only way to become a real clown is by long, energetic and 

dedicated work, and, yet again, by years of practice.
27 

 

Fo bendir hér á mikilvægi æfinga og iðkunar en til þess að þær æfingar sem trúðurinn innir af 

hendi skili sem bestum árangri er afar mikilvægt að trúðurinn,
 
rétt eins og með sagnahefð, 

komist í beint samband við aðra og reynslumeiri trúða sem miðla hefðinni. Fyrir þá sem miðla 

hefðinni áfram er ómögulegt að læra þessa tækni einvörðungu af prenti.
28

 Aðferðafræði 

trúðsins er háð því að einstaklingurinn finni, upplifi og andi að sér með líkama og sál eðli þess 

að vera trúður. Í kafla þrjú beinum við því sjónum okkar að sögu og hefðum trúðsins innan 

leiklistarinnar til að sjá með hvaða hætti hefðin hefur borist áfram en trúðar eiga m.a. rætur 

sínar að rekja til grískrar leiklistar, fjöllista-, sirkus - eða leiklistarhópa eins og þeirra sem 

stunduðu Commedia DellʼArte fyrr á öldum (sjá kafla 4). Fyrst lítum við hins vegar á social 

construction theory og sviðslistafræðina, til að sjá hverju þau geta bætt við rannsókn á list, 

húmor, hlutverki og heimsmynd trúða í samfélaginu. 

1.1.3 Samfélagshugmyndasmíði (e. Social construction theory) og trúðar 

Samfélagið er oft á tíðum viðfangsefni trúða en hugtakið samfélagshugmyndasmíði á rætur 

sínar að rekja til sálfræði- og heimspekikenninga um hvernig maðurinn umgengst þekkingu. 

Það voru félagsfræðingarnir Peter L. Berger og Thomas Luckmann sem gerðu kenninguna 

þekkta í Bandaríkjunum þegar þeir skrifuðu í sameiningu bókina The Social Construction of 

Reality (1966). Berger og Luckmann telja að dómgreind einstaklingsins sé oft byggð á þeim 

gildum og hugmyndum sem hópurinn sem hann tilheyrir hefur í gegnum reynslu sína tekið 

sem gefnum.
29

 Þetta skilgreina þeir sem „huglægan veruleika“ en hugmyndir sem eru partur 

af þessum raunveruleika hlutgerast með tilstilli tungumálsins.
30

 Samfélagshugmyndasmíði er 

hugtak sem skilgreinir tilurð og virkni samfélagslegra hugmynda sem maðurinn getur orðið 

upptekinn af og lifað eftir. Þetta hugtak hjálpar okkur að sjá hvernig einstaklingar og hópar 

                                                      

27
 Fo, The Tricks of the Trade, 171. 

28
 Sjá Lecoq, The Moving Body, 159. 

29
 Sims og Stephens, Living Folklore, 58. 

30
 Berger og Luckmann, The Social Construction of Reality, 34-37. 
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túlka reynslu sína af umheiminum en rannsóknarvinnan við þessa ritgerð sýndi fram á að 

einstaklingarnir á bak við trúðsnefin búa yfir áhugaverðri heimssýn og telja trúða geta skekkt 

eða snúið við settum gildum sem lifa í samfélaginu. Viðmælendur sjá virkni og hlutverk 

trúðsins gjarnan í heimspekilegu samhengi og það má velta fyrir sér hvort slík viðhorf séu 

partur af þeim hvata sem knýr einstaklinginn áfram til að stunda trúðsleik og hafa löngun til 

að viðhalda hefðinni sem þeir eru partur af.
31

 (Sjá kafla 4.3 og 4.4). 

Þegar dómgreind margra einstaklinga tekur ríkjandi gildum sem gefnum þá styrkjast 

gildin en slíkt getur viðhaldið ýmsum hugmyndum, góðum eða slæmum, og jafnvel orðið til 

þess að viðhalda ákveðnum valdastrúktúrum. Í bókinni The Comic Mask in the Commedia 

DellʼArte (2007) eftir Antonio Fava, segir að hið kómíska siðbæti ríkjandi regluskipan af 

þessu tagi. Fava segir trúðinn standa fyrir óreglu og óreiðu, þar sem trúðurinn:  

in his very appearance, showing off an example of “disorganized” humanity in his body 

and clothing, followed by his gesture and words – always reminds the lord of his 

responsibility.[…] the comic reminds those who hold the world’s destiny in their hands of 

their human imperfection, so that they won’t be sucked under by it, sweeping away the 

people at the same time.
32

  

 

Það sama er uppi á teningnum í fyrrnefndri grein Charles „The Clownʼs Function“ en 

þar er trúðum lýst á þann veg að þeir hafi eiginleika til þess að beina athygli manneskjunnar 

frá hinum ýmsu hugrenningum sem fylgja lönguninni í vald og frama og að mannúðlegri 

hliðum lífsins: 

In his race-long effort to achieve his full stature, to become more conscious, to come to 

grips with his own real potentialities, mankind frequently has become too absorbed in 

fine and high flights of intellect and power, and has neglected the humdrum, humble, 

everyday, earthy side of life. Such neglect is true of primitive man as well as of so-called 

civilized man. He pushes too hard in one direction or another. Yet this is good; for by 

such salient efforts, progress is made. And always, when he tends to go too far from his 

base, if there is health in him the neglected functions will stir in his unconscious, just 

below the surface of consciousness; he is ready to feel tickled at those places; and when 

the gifted clown comes along and intuitively seizes upon these hidden elements in his 

audience and bodies them forth in dramatic play, his audience is held, led, released, and 

delighted. Once more, life is served.
33

 

 

                                                      

31
 Sims og Stephens, Living Folklore, 58. 

32
 Fava, The Comic Mask, 49. 

33
 Charles, The Clownʼs Function, 32-33. 
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Trúðurinn ræðst sem sagt á samfélagslegar hugmyndir valdhafa og þess almúga sem þeim 

fylgir, með gamanleikjum og húmor, til að koma í veg fyrir manngerðar hamfarir. Hér er vald 

og regluskipan sett fram, bæði af Fava og Charles, sem andstæða við eðlislægan og 

auðmjúkan hversdagleika mannverunnar sem trúðar leggja áherslu á. 

Margar fræðigreinar hafa notfært sér kenningu samfélagshugmyndasmíða, þar á meðal 

þjóðfræðin. Þjóðfræðingarnir Martha C. Sims og Martine Stephens fjalla um hugtakið í Living 

Folklore (2005) en þær benda á að hópar geta stundum lifað eftir ákveðnum gildum sem geta 

verið langt frá því að vera í takt við raunveruleikann.
34

 Þær segja að:  

It´s important to understand that social constructs do not necessarily describe or reflect 

the way things actually are – but rather define things the way we think they are. Since 

constructs stem from our interpretations of the world, we have to examine these 

constructs as constructs in order to understand how our particular cultural and social 

experiences – perhaps biases – have affected our definitions of and reaction to the people 

around us.
35

  

 

Hugmyndirnar eru samt sem áður raunverulegar fyrir hópnum og hafa áhrif á dómgreind 

einstaklinganna og hvernig horft er á heiminn frá þeirra bæjardyrum (sjá kafla 4.5). En þær 

hugmyndir hafa bæði góð og slæm áhrif á samfélagið.  

Til þess að skilja þetta betur er ágætt að taka ævintýrið „Nýju fötin Keisarans“ eftir H. 

C. Andersen sem dæmi.
36

 Ævintýrið fjallar um keisara sem af hégóma eyðir öllum sínum 

peningum í ný föt. Til hans koma svikahrappar sem segjast vefa dýrindis klæði sem ekki séu 

sjáanleg í augum þeirra sem eru heimskir eða dómgreindarlitlir. Keisarinn er ginnkeyptur og 

vefararnir stinga öllu undan er þeir þykjast vefa klæðin. Keisarinn vill ekki láta 

dómgreindarskort sinn í ljós og þykist því sjá klæðin. Það fer á þann veg að keisarinn 

spásserar hátíðlega í gegnum bæinn allsnakinn. Bæjarbúar sjá engin klæði en af sama ótta og 

keisarinn dásama allir klæðin þar til lítið barn hrópar: ,,Nú hann er þá ekki í neinu!“
37

 En þá 

afhjúpast sannleikurinn fyrir öllum. 

Þetta skemmtilega ævintýri er afar gott dæmi til að útskýra hvernig kenningin um 

samfélagshugmyndasmíði virkar. Í sögunni höfðu fregnir borist út meðal bæjarbúa um hvers 

eðlis nýju fötin keisarans væru. Bæjarbúar gleyptu dómgreindarlaust við blekkingunni og 

fyrirvaralaust var þeirri hugmynd komið á í samfélagi þeirra að þeir sem ekki sæju klæðin 
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 Sims og Stephens, Living Folklore, 58. 

35
 Sims og Stephens, Living Folklore, 58. 
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 Anderssen, Nýju fötin keisarans. 
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 Anderssen, Nýju fötin keisarans, 20. 
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væru heimskir. Þar með breyttust hugmyndir og gildi hópsins og þegar kom að því að sjá fötin 

vildi enginn vera talinn heimskur. Það hlýtur að þýða að hinir heimsku yrðu utanvelta eða 

ekki samþykktir innan hópsins. Það er ekki fyrr en barnið bendir á nekt keisarans að 

blekkingarhulunni er svipt af bæjarbúum. Allir vita að barnið er að segja sannleikann. Því 

hlýtur sú hugmynd að vera til staðar að börn segi sannleikann, því oft tengjum við 

sannleikann við hið barnslega eðli - eðli þess sem ekki þekkir lygina. Í þessari ritgerð er 

barnið okkar trúður en líkt og börn þá kann trúðurinn aðeins að segja sannleikann. Eins og 

börn njóta trúðar þeirrar friðhelgi að geta látið í sér heyra, líkt og hirðfíflin gerðu á miðöldum, 

án þess að bíða hnekki. Þeir eiga þannig auðvelt með að skekkja eða brjóta upp gildi og 

hugmyndir einstaklinga, ekki síst vegna þess að þeir tilheyra heimi sviðslistanna en ekki 

hversdagsleikanum. Með hefðinni veitir sviðslistin trúðum frelsi og rödd til að ávarpa 

samfélagið utan frá og benda á veikleika þess. 

 Trúðar og sviðslistafræði 1.2

Sviðslistafræðileg aðferðafræði er nálgun sem rekur uppruna sinn til fjórða áratugsins en 

sviðslistafræði tók að mótast almennilega sem akademísk fræðigrein á sjöunda áratugnum, 

þegar háskólar á vesturlöndum fóru að líta til slíkra nálganna í auknum mæli.
38

 Þjóðfræðingar 

hafa þá aðallega notast við sviðslistafræðileg hugtök við rannsóknir á sagnamönnum en 

þjóðfræðin er nú farin að nýta sviðslistafræðina í víðari skilningi.
39

 Allt til dagsins í dag hefur 

fræðigreinin því verið að mótast og öðlast um leið aukið vægi sem sjálfstæð fræðigrein.
40

 

 Sviðslistafræðingar hafa mótað ýmsar aðferðir til þess að rannsaka tilurð, virkni, áhrif 

og afleiðingar sviðslista, sem og ferlið sem markar upphaf og endi sviðssetninga af öllum toga 

s.s. allt frá sagnaflutningi til helgisiða, íþrótta og matarboða. Gott er að horfa á sviðslistir út 

frá fjórum meginþáttum, það er a) leikarinn, b) áhorfandinn, c) efnið sem er flutt og d) 

umhverfið sem það flyst í. Segja má að þetta samtvinnist allt í þeirri reynslu eða upplifun sem 

á sér stað á þeim tíma og í því rými sem sviðslistin er flutt. Hér í þessari ritgerð er áherslan 

mest lögð á leikarann á bak við trúðsnefið og efnið sem er flutt fyrir áhorfandann og um leið 

                                                      

38
 Gunnell, Introduction, 5-6. 

39
 Gunnell, Introduction, 5-6. Hvað varðar sviðslistafræði í þjóðfræði má einnig sjá m.a. Paredes og Bauman, 

Toward New Perspectives in Folklore, 93-96, 103-117, 123-146; Bauman, Verbal Art as Performance, 3-48 

og Foley, The Singer of Tales in Performance, 1-58. 

40
 Schechner, Performance Studies, 5, 16-22. Schechner hefur m.a. vakið athygli á virkni sviðslista innan  

félags- og mannvísinda en auk þess hafa skrif hans vakið athygli á sjálfstæði fræðigreinarinnar. Sjá 

Schechner, Performance Studies; Schechner, Performance Studies, 7-9; Allain og Harvie, The Routledge 

Companion to Theatre and Performance, 61-63; Carlson, Performance, 17-18. 
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áhrifin sem það hefur á áhorfandann og umhverfið – rétt eins og þegar list sagnamanns er 

tekin til skoðunar. Tekið verður m.a. tillit til upplifunar leikarans af sambandinu við 

áhorfandann. Leikrýmið og textaverkið eða leikritin skipta einnig miklu máli við rannsóknir á 

sviðslistum og hér verður því líka skoðað hvernig trúðar skapa atriði sín, sögur og umhverfi 

þeirra með leikjum sínum. 

Til að skilja betur þau gleraugu sem sviðslistafræðin setur á nef okkar þegar trúðar eru 

teknir til athugunar þurfum við að kynna okkur þær helstu kenningar innan sviðslistarinnar 

sem falla vel að þessari umfjöllun um trúða. Af þeim fjöldamörgu kenningum sem 

sviðslistafræðin býr yfir verður hér aðallega notast við þær sem fjalla um leiki. Hér á eftir 

verða því einvörðungu teknar fyrir og útskýrðar þær kenningar og hugtök sem tengjast leik og 

leikjum og hlutverk leiksins í daglegri menningu. 

1.2.1 Leikur og trúðar 

Lengi hefur mönnum reynst erfitt að negla niður góða skilgreiningu á leik (e. play) en 

kenningum hollenska heimspekingsins Johan Huizinga hefur gjarnan verið haldið á lofti í 

þessu samhengi. Í bókinni Homo Ludens (1938) skilgreinir Huizinga leikinn sem svo að 

hvatinn að baki þátttöku í leik þurfi að vera viljinn til að leika sem tengist því að leikurinn sé 

frjáls. Leikur má ekki vera skylda og allir þurfa að gera sér grein fyrir því að leikurinn stendur 

fyrir utan hversdagslífið.
41

 Í öðru lagi er leikurinn ekki „raunverulegur“ en Huizinga sagði: „It 

is rather a stepping out of ʻrealʼ life into a temporary sphere of activity with a disposition all 

of its own.“
42

 Leikurinn býr þar af leiðandi til ákveðið rými og ákveðin tíma þar sem leikurinn 

á sér upphaf og endi.
43

 Einfalt dæmi um þetta eru barnaleikir sem eiga sér stað á skólalóð í 

frímínútum eða atriði trúða. Leikurinn, samkvæmt Huizinga, býr þannig yfir eigin regluverki 

sem hefur lítið að gera með regluverk „raunveruleikans“.
44

 Í leiknum gilda þannig ákveðnar, 

oftast óskrifaðar, reglur sem skilgreina leikinn og það rými og þann tíma sem leikurinn á sér 

stað innan.
45

 Þannig mætti einnig segja að ef óregla eða ruglingur ríkir í lífi einhvers þá getur 

leikurinn búið til tímabundna reglu.
46

 Því getur hins vegar einnig verið öfugt farið líkt og á sér 
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 Huizinga, Homo Ludens, 26. 

42
 Huizinga, Homo Ludens, 26. 

43
 Sjá einnig umfjöllun Terry Gunnell í Nattatives, Space and Drama, 8. 

44
 Huizinga, Homo Ludens, 26-28. 

45
 Rými sem lúta öðrum reglum en hverstagsleikinn hafa einnig verið skilgreind af Victor Turner sem 

jaðartími (e. liminality). 

46 
Huizinga, Homo Ludens, 28-29. 
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einnig oft staða á karnivölum þar sem viðsnúningur verður á ríkjandi regluskipan 

samfélagsins og gróteskjan tekur völdin.
47 

 Allar þessar skilgreiningar leikja má heimfæra yfir á trúða og nota sem greiningartæki 

á leiki þeirra þrátt fyrir að Huizinga fjalli sjálfur lítið um trúða í Homo Ludens. Í bókinni 

snertir hann þó stuttlega á málefninu og segir að „The Mimi and laughter-provoking art of the 

clown is comic as well as ludicrous, but it can scarcely be termed genuine play.“
48

 Líklegast 

segir hann þetta vegna þess að hann taldi leiki trúða á sviði ekki vera sjálfsprottna heldur 

æfðir og sýndir. Huizinga var uppi á milli 1872-1945 og því verður að hafa í huga að hans 

hugmynd um trúða er að einhverju leyti frábrugðin þeirri hugmynd sem við höfum um trúða í 

dag, þar sem spuni er algengari. Þar að auki var Huizinga ekki leikhúsfræðingur. 

 Bandaríski fræðimaðurinn Louise Peacock hefur fært rök fyrir því að kenning 

Huizinga um „alvöru leik“ eigi ekki vel við trúðinn en hún bendir á að líklega hafi Huizinga 

aðeins haft ákveðna tegund af sirkustrúðum í huga þegar hann skrifaði þetta um leik 

trúðanna.
49

 Af reynslu minni að dæma eru leikir í raun stór partur af undirbúningsferli trúða 

og leikurinn getur verið „alvöru“ á sviði þó hann sé að einhverju leyti æfður fyrirfram. 

Leikurinn verður sjálfsprottinn og ekta vegna þess að trúðurinn skilur alltaf eftir pláss í 

atriðunum sínum þar sem hann getur átt í beinu sambandi við áhorfendur.
50

 Í viðtölunum fyrir 

þessa rannsókn kom einnig í ljós að leikir eru gríðarlega mikilvægt verkfæri í allri 

undirbúningsvinnu trúða til þess að einstaklingurinn á bak við trúðinn finni sinn trúðakarakter 

(sjá kafla 4.1 og 4.1.1).
51

 Í gegnum leikina verða svo atriði trúðsins til en atriðin sjálf 

samanstanda af ýmis konar leikjum sem segja sögur og koma skilaboðum á framfæri. Trúðar, 

rétt eins og sagnamenn, segja með þessum hætti sögur en flutningsmáti trúða, í gegnum 

leikinn, er mun líkamlegri og orðafærri. Fjallað verður ýtarlegar um leiki trúða í fjórða kafla 

þessarar ritgerðar.  
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 Bakhtin, Comedy and Carnival Tradition; Bakhtin, Rabelais and His World, 78-82. 

48
 Huizinga, Homo Ludens, 24. 

49
 Peacock var innblásin í skrifum sínum af trúðasýningunni Snow Show e. Slawa Poluni sem er gott dæmi 

um atriði trúða á sviði. Upptöku af verkinu má finna á youtube.com, sjá Slawa Poluni /Snow Show / full 
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1.2.2 Yfirtjáning: Þetta er „bara“ leikur (e. Metacommunication) 

Eins og fyrr segir er mikilvægt í leik að leikendur og aðrir þátttakendur geri sér grein fyrir því 

að um leik sé að ræða en ekki raunveruleikann og þá er oft notast við það sem kallað er 

yfirtjáning (e. metacommunication). M.ö.o. þurfa trúðar á einhvern hátt að gefa til kynna í 

atriðum sínum að þeir séu „bara“ trúðar til þess að áhorfandinn geri sér grein fyrir aðstæðum 

og leikreglunum og geti ákveðið að taka þátt sem áhorfandi. Þegar Richard Schechner talar 

um hlutverk yfirtjáningu í sviðslistinni er hann að vísa í kenningar félags- og 

mannfræðingsins Gregor Bateson sem sagði að dýr notuðust við yfirtjáningu sín á milli til að 

sýna að þau vilji leika sér.
52

 Schechner lýsir því sem: „a signal that tells receivers how to 

interpret the communication they are receiving. For example, winking an eye or holding up 

crossed fingers while speaking indicates to the listener that the speaker's words are not to be 

taken seriously.“
53

 Trúðar hafa öldum saman notað nokkur álíka augljós merki til að gefa 

merki um að atferli þeirra sé leikur. Augu þeirra eru oft galopin og öll líkamstjáningin er ólík 

hversdagslegum hreyfingum. Sumir trúðar nota einnig fleiri merki eins og að klæða sig í 

fatnað sem passar illa, breyta tónhæðinni í röddinni, notast við skrítna litasamsetningu og/eða 

andlitsmálningu samhliða rauða nefinu. Slík aðgreining frá hinu persónulega og 

hversdagslega útliti sviðslistarmannsins gefur skýr skilaboð um að leikur sé að eiga sér stað - 

þó að leikurinn geti verið háalvarlegur. Auk þess eru öll þessi merki dæmi um þjóðfræðiefni í 

flutningi trúðsins sem vert er að skoða. Það er því engin spurning fyrir áhorfendur að um leik 

og sviðslist að ræða - um stundarsakir. 

1.2.3 Eining (e. Communitas)  

Hugtakið eining (e. communitas) er annað viðeigandi lykilhugtak sem tengist sviðslist. Það er 

smíði frá Victor Turner sem lýsir ákveðinni tilfinningu sem fólk getur upplifað saman í 

aðstæðum sem eiga sér stað í jaðartíma (e. liminality) þar sem öðruvísi reglur gilda en í 

hversdagsleikanum, líkt og í leikjum og atriðum trúða. Einingin er þannig tímabundin og 

getur ekki orðið nema sérstakur atburður eigi sér stað sem breytir rýminu og einbeitingu (e. 

focus) viðstaddra. Turner skiptir einingunni í tvo flokka, venjulega einingu (e. normative 

communitas) og óvænta einingu (e. spontaneous communitas). Hið fyrrnefnda á við þá 

einingu sem verður til í opinberum athöfnum en hin óvænta eining er þegar einingin á sér 

skyndilega stað á milli einstaklinga í hóp, eða eins og Schechner orðar það „[the] group 
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catches fire in the Spirit.“
54

 Við þess konar einingu fýkur stigveldi innan hópsins út í veður og 

vind og fólkið stendur frammi fyrir hvort öðru algerlega berskjaldað.
55

 Einingin lýsir sér í 

fallegri tilvitnun sem Schechner rifjar upp úr eigin reynsluheimi þegar hann stýrði 

leiklistaræfingu þar sem einn þátttakendanna lýsti tilfinningu sinni svo: „There is a little bit of 

you in each of me.“
56

 Þessi setning grípur anda einingarinnar mjög vel. Hjá trúðum getur 

eining af þessu tagi oft átt sér stað á leiklistaræfingum líkt og því sem Schechner vitnar í. T.d. 

er mjög algengt að tilfinningin fyrir einingu eigi sér stað í svokölluðum chorus æfingum, þar 

sem leikararnir ferðast sem ein heild saman um rýmið.
57

 Eining getur líka orðið til hjá 

áhorfendum sem hlæja saman, ásamt því að geta orðið til á milli leikara og áhorfenda á 

sýningu. Reyndar má segja að slíkt sé nánast alger forsenda í tilfellum trúða, þar sem 

trúðurinn nærist fyrst og fremst á athygli og viðbrögðum áhorfandans (sjá kafla 4.3).  

 Það liggur ljóst fyrir að hægt er að sjá trúða sem þjóðfræðilegan hóp (sjá kafla 1.1.1) 

sem deila sameiginlegum reynsluheim fullum af þjóðfræðilegu efni, gildum og siðum sem er 

viðhaldið í þeirri lifandi hefð sem trúðar bera (sjá kafla 1.1.2). Leikir trúða í æfingum og 

sýningum marka athafnir þeirra sem form sviðslistar sem innleiðir jaðartíma þar sem aðrar 

reglur en í hversdagsleikanum gilda; reglur er varða samskipti, rýmisnotkun, líkamstjáningu, 

hegðun o.s.frv. Sviðslistaeinkenni trúða, leikir þeirra og aldagömul grímuhefð þeirra gerir það 

að verkum að trúðurinn hefur möguleika, með sviðslist sinni, til þess að ýta við gildum 

annarra hópa eða hugmyndafræði samfélagsins með barnslegu trúðseðli og opna inn í 

möguleika á einingu með áhorfendum. En til þess að öðlast dýpri skilning á þessu fyrirbæri 

sem trúður er getur verið gott að kynnast einstaklingunum á bakvið nefin og verður það gert 

hér með eigindlegum rannsóknaraðferðum, sem nú verður lýst. 

2 Aðferðafræði  

Á bak við hvert trúðsnef er einstaklingur sem hefur beina reynslu af trúðsleik. Eins og með 

flest þjóðfræði efni hefur viðkomandi öðlast þekkingu með reynslu en ekki í gegnum bækur. 

Þessir einstaklingar búa oft yfir áralangri reynslu og þekkingu á sínu sviði sem erfitt er að 

finna í rituðu máli. Þess vegna kaus ég að notast við eigindlegar rannsóknaraðferðir, meðfram 

prentuðum heimildum, er ég aflaði gagna vegna ritgerðarinnar. Ég ákvað að taka viðtöl og fór 
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síðan í vettvangsferðir. Í þessum kafla verður byrjað á að greina frá eiginleikum, kostum og 

göllum, eigindlegra rannsóknaraðferða. Þar á eftir verður farið yfir stöðu mína sem 

rannsakanda gagnvart rannsóknarefninu en sjálf hef ég haft beina reynslu af trúðsleik frá árinu 

2008. Því næst verða viðmælendur kynntir til leiks og stuttlega greint frá tengslum á milli 

þeirra. Að lokum verður greint frá vettvangsferðum í tengslum við þessa ritgerð, sem leiðir 

okkur inn í þriðja kafla sem fjallar um bakgrunn hefðarinnar, uppruna, notkun og ekki síst 

áhrif grímunnar í sviðslistum, sérstaklega hjá grínistum og trúðum, í tímans rás. 

 Eigindleg rannsóknaraðferð 2.1

Eigindlegar rannsóknaraðferðir hafa reynst afar vel við öflun gagna fyrir þjóðfræðinga á 

síðustu árum. Viðtöl við einstaklinga sem teljast til eigindlegra rannsóknaraðferða hafa fengið 

góðar undirtektir meðal þeirra sem nota þá rannsóknar aðferð, þar sem þau opna dyr inn í 

upplýsingaheim sem oftast nær er hulinn og birtist hvergi í opinberum gögnum, svo sem 

sögubókum, ríkisskjölum o.þ.h. Ókostirnir við eigindlegar rannsókaraðferðir eru þær að við 

fáum ekki heimildir um víðtæk áhrif eða álit fjöldans og getum erfiðlega alhæft um 

niðurstöðurnar yfir í stærra samhengi.
58

 Söfnun eigindlegra gagna er auk þess tíma- og 

vinnufrekt ferli ef notast er við eigindleg viðtöl, þar sem þau þarf að taka upp og rita orðrétt 

upp í handrit fyrir greiningu. Vegna þessa þykir nægja að taka u.þ.b. fimm viðtöl fyrir minni 

rannsóknir sem þessa, þar sem efnið er afmarkað og hópurinn tiltölulega þröngur. 

Fyrir eigindleg viðtöl þarf rannsakandinn að mæla sér mót við þá aðila sem hann telur 

hentuga viðmælendur, en viðtölin geta staðið yfir í tuttugu mínútur og allt upp í margar 

klukkustundir. Þó er mælst til þess að viðtöl við minni rannsóknir séu ekki lengri en 1-2 

klukkustundir í mesta lagi. Það sem gerist í eigindlegum viðtölum sem þessum, samkvæmt 

Valerie Raleigh Yow í bókinni Recording Oral History (2005), er að „The qualitative 

researcher learns about a way of life by studying the people who live it and asking them what 

they think about their experience.“
59

 Viðmælendur tjá svo fyrst og fremst sín hugarefni, sínar 

skoðanir og sinn reynsluheim. Með þessum hætti er hægt að skoða hvaða viðhorf fólk hefur til 

lífsins á sama tíma og hægt er að skoða einstaklinga sem tilheyra ákveðnum hópi fólks. Þetta 

er gert með því að spyrja viðmælendur m.a. um uppruna þeirra og lífsgöngu. Viðhorf þeirra til 

eigin lífs og umhverfis má síðan setja í samhengi og bera saman við annars konar 

heimildargögn, en þannig má oft sjá að misræmi getur verið á opinberum og óopinberum 
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heimildum.
60

 Því ber að hafa í huga að rannsóknir byggðar á eigindlegum aðferðum bera 

aðeins vitnisburð um viðhorf þess hóps sem rannsóknin nær til. Eigindlegu gögnin og 

niðurstöður þessarar ritgerðar eru því aðeins vitnisburður og túlkun á þeim raunheimi sem 

viðmælendur lýsa, sem síðan er skoðaður í ljósi sagnfræðilegra upplýsinga, en því til viðbótar 

er hugtökum og kenningum beitt til að túlka öll gögnin. Markmið þessarar ritgerðar er því 

ekki að komast að einum sannleika um alla trúða allra tíma, heldur aðeins þá trúða sem leggja 

grunninn að þessari ritgerð með orðum sínum.  

Sú aðferð sem er beitt við söfnun eigindlegra gagna er vand með farin og rannsakandinn 

þarf að vera meðvitaður um þau áhrif sem hann hefur á rannsóknina.
61

 Eins þarf hann að vera 

meðvitaður um þau áhrif sem viðmælandinn hefur á rannsakandann, enda er aldrei hægt að 

útiloka stöðu og tilveru spyrjandans (og áhrif hans) í eigindlegum rannsóknum.
62

 Það er 

einmitt næsta skref þessarar ritgerðar, að víkja nánar að stöðu minni sem rannsakanda 

gagnvart rannsóknarefninu. 

 Staða rannsakanda 2.2

Fyrir nokkrum árum, nánar tiltekið árið 2008, stóð ég úti á miðju gólfi listasmiðju 

Götuleikhúss Hins Hússins og fæddi trúð. Ég var götuleikari í götuleikhúsinu og í nokkrar 

vikur höfðum við verið að vinna mikið með allskonar grímur. Sú vinna krafðist mikillar 

endurskoðunar á líkamlegri tjáningu sem seinna reyndist vera gott veganesti fyrir trúðsleik. 

Ólafur Guðmundsson var leikstjóri Götuleikhússins þetta sumar og vann hann mikið með 

svokallaðar hlutlausar grímur og trúða. Hann hafði lært þessa tækni í École Internationale de 

Théâtre Jacques Lecoq í París 1995-6.
63

 Á ákveðnum tímapunkti í ferlinu setti Ólafur á okkur 

götuleikarana rauð nef og hóf að spyrja trúðana okkar allskyns spurninga, t.d. hvað við 

hötuðum, hvað við elskuðum og hvað okkur þætti gaman að gera – það er trúðunum. Við 

hvert svar tóku trúðarnir okkar að mótast og smám saman voru trúðar fæddir. Í raun man ég 

ekki nákvæmlega hvernig þessi getnaður á Möllu, trúðnum mínum, fór fram en meðfram 

þessari fæðingu fæddist áhugasvið sem ég hef ekki enn getað slitið mig frá. 

 Veturinn eftir tók ég þátt í uppsetningu Fúríu, leikfélags Kvennaskólans Í Reykjavík, á 

Pínku Píkusögum (sem unnið var upp úr Píkusögur [e. The Vagina Monologues] eftir Eve 
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Ensler
64

). Í verkinu tókst trúðurinn minn á við ýmis viðkvæm málefni (e. taboo) og kenndi 

áhorfendum m.a. hvernig ætti að skoða á sér píkuna (sjá viðhengi 2, mynd 6). Það má segja að 

þarna hafi ég strax verið undir áhrifum af þeim hugmyndum að trúðurinn geti verið 

reglubrjótur og uppreisnarseggur. Veturinn eftir, þ.e. haustið 2009, hóf ég nám í þjóðfræði við 

Háskóla Íslands. Ég tók svo að skoða á hvaða veg umræðan um trúða væri innan 

þjóðfræðinnar. Smám saman fór ég að setja trúðinn í samhengi við hinar ýmsu kenningar sem 

urðu á vegi mínum í náminu. Ég hef því verið tengd rannsóknarefninu á ýmsan hátt um 

nokkurt skeið. Ég gerði mér snemma ljóst fyrir því að viðtalstæknin hentaði afar vel til þess 

að afla gagna um sviðslist og heimsmynd trúða en vissi um leið að samtölin um efnið myndu 

vera aðeins öðruvísi en ef spyrjandinn hefði verið utanaðkomandi aðili. Þar sem ég hef unnið 

sjálf sem trúður má segja að ég og viðmælendur mínir deilum sameiginlegri reynslu en það 

finnst mér kostur í umræðu um sviðslist. Með viðtalstækninni öðlaðist ég svo nýja innsýn inn 

í heim leikarans á bak við trúðinn og fékk efni til að vinna úr sem hvergi var að finna á 

bókasöfnum. Viðfangsefnið færðist á þennan hátt líka nær mér og það var mér hvatning til að 

skoða virkni og starfsemi trúða í nærsamfélaginu, þ.e.a.s. íslenska leikhústrúða.  

 Viðmælendur 2.3

Þegar ég lagði af stað inn í þetta ferli hafði ég, eins og fyrr segir, fyrirfram ákveðna þekkingu 

á trúðum í nútíma samfélagi. Ég ætlaði fyrst og fremst að skoða virkni trúða og athuga m.a 

hvernig trúðakúnstin lærist mann fram af manni; það er, ég ætlaði að skoða hefð trúða. Ég 

valdi því að taka viðtöl við 4-5 einstaklinga sem hafa beina og langa reynslu af trúðsleik. Með 

eitt gamalt viðtal í farteskinu, viðtal við Berg Þór Ingólfsson sem ég hafði tekið fyrir annað 

verkefni í inngangskúrs í þjóðfræði árið 2009, hélt ég á ný mið og náði tali af þremur 

einstaklingum sem koma úr sitt hvorri áttinni. Þetta voru Benedikt Karl Gröndal, Halldóra 

Geirharðsdóttir og Virginia Gillard. Viðtölin eru tekin í janúar og mars 2012 með upplýstu 

samþykki viðmælenda. Stuttu síðar vatt rannsóknin upp á sig þegar Halldóra hafði samband 

við mig og sagði að Rafael Bianciotto, fyrrum lærlingur Mario Gonzales sem var m.a. kennari 

Halldóru, væri á landinu í nokkra daga að kenna grímu- og trúðatækni. Þremur dögum síðar 

veitti hann mér fúslega viðtal og bauð mér að fylgjast með honum kenna nemendum við 

leikarabraut í Listaháskóla Íslands og námskeið fyrir lærða leikara í Borgarleikhúsinu.
65

 Þar 
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með opnaðist tækifæri til að fylgjast með ferlinu á bak við fæðingu trúðsins og 

rannsóknarvinnan tók þar með nýja stefnu að vettvangsferð lokinni. Betur verður vikið að 

vettvangsferðinni innan skamms í kafla 2.5 en fyrst verða viðmælendur mínir fimm kynntir til 

leiks. 

Bergur Þór Ingólfsson er Grindvíkingur fæddur árið 1968. Bergur lærði trúðsleik hjá 

Mario Gonzales og Rafael Bianciotto þegar hann var við leiklistarnám við Leiklistarskóla 

Íslands. Hann útskrifaðist frá Leiklistarskóla Íslands árið 1995 og hefur starfað sem leikari, 

leikstjóri og leikskáld síðan þá. Trúðurinn hans heitir Úlfar og hann lék m.a. í Jésús Litli og 

Dauðasyndirnar en það voru trúðasýningar sem settar voru upp í Borgarleikhúsinu. Viðtalið 

við Berg var tekið haustið 2009 í Borgarleikhúsinu vegna útvarpsþátts sem var partur af 

verkefnavinnu í áfanganum „Inngangur að þjóðfræði“. 

Benedikt Karl Gröndal, kallaður Benni, er fæddur árið 1986 í Grindavík. Benedikt 

fór árið 2007 til Kaupmannahafnar að læra leikslist við The Commedia School en þar nam 

hann m.a. Commedia DellʼArte og trúðleik. Sumarið 2012 lék trúðurinn hans, Pétur, í 

leikritinu Trúðleikur sem var sett upp á Rifi á Snæfellsnesi og um haustið í Gaflaraleikhúsinu 

í Hafnarfirði. Viðtalið við Benna var tekið á heimili hans í Bólstaðarhlíð 16. janúar 2013, 

vegna gagnasöfnunar fyrir þessa ritgerð.  

Halldóra Geirharðsdóttir er fædd árið 1968 í Reykjavík. Halldóra, kölluð Dóra, 

lærði trúðsleik, líkt og Bergur, hjá Mario Gonzales og Rafael Bianciotto þegar hún var í 

leiklistarnámi við Leiklistarskóla Íslands. Hún útskrifaðist úr Leiklistarskóla Íslands árið 1995 

og starfar hún í dag sem leikkona. Trúðurinn hennar, Barbara, hefur víða komið fram í 

sjónvarpi og leikhúsi (m.a. Jesús Litli og Dauðasyndirnar) og er núna einnig kynnir á 

barnatónleikum Sinfóníuhljómsveitar Íslands. Dóra var einnig stundakennari við leikarabraut 

Listaháskóla Íslands skólaárið 2012-13. Viðtalið við Halldóru var tekið á heimili hennar í 

Skerjarfirði 29. janúar 2013, vegna gagnasöfnunar fyrir þessa ritgerð. 

Virginia Gillard er fædd árið 1966 í Bretlandi. Virginia lærði trúðsleik hjá Philippe 

Gaulier í Sviss árið 1990 og einnig hjá Pierre Byland í Bretlandi. Hún er uppalin í Ástralíu en 

hefur lengst af búið í London og Edinborg. Hún hefur starfað sem trúður á sjúkrahúsi í 

Skotlandi í nokkur ár en býr núna á Íslandi og um þessar mundir kennir hún krökkum 

trúðsleik í Gaflaraleikhúsinu í Hafnarfirði. Viðtalið við Virginiu var tekið upp á ensku á 

heimili hennar í Hafnarfirði, 24. janúar 2013 vegna gagnasöfnunar fyrir þessa ritgerð.  

Rafael Bianciotto er fæddur árið 1966 í Argentínu en er í dag búsettur í Frakklandi. 

Rafael lærði trúðsleik af Mario Gonzales í Frakklandi í kringum árið 1990. Í dag kennir hann 

grímuvinnu og trúðsleik og hefur hann vanið komur sínar til Íslands til að kenna verðandi 
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leikurum. Hann leikstýrði einnig Dauðasyndunum í Borgarleikhúsinu 2009 og Þrettándanótt í 

Þjóðleikhúsinu 2008. Rafael rekur sitt eigið leikfélag í Frakklandi,
 66

 en auk þess fer hann víða 

og kennir í leiklistarskólum. Viðtalið við Rafael var tekið upp á ensku á veitingastað í miðbæ 

Reykjavíkur 6. mars 2013, vegna gagnasöfnunar fyrir þessa ritgerð. 

 Tengslanet viðmælenda 2.4

Það verður ekki hjá því komist að þeir fáu starfandi trúðar hér á landi kannist við hvern annan 

eða hafi í það minnst heyrt af hver öðrum. Þetta var nokkuð áberandi á meðal viðmælanda en 

Halldóra og Bergur voru saman í bekk í leiklistarskólanum þegar þau lærðu trúðsleik. Þau 

hafa því unnið mikið saman með trúða í gegnum árin. Bæði hafa þau síðan kennt öðrum það 

sem þau hafa lært. Benedikt og Bergur eru báðir Grindvíkingar. Benni er yngri og þegar hann 

var lítill þekkti hann til Bergs, þar sem hann var leikari úr Grindavík. Bergur var síðan 

fenginn til aðstoðar við uppsetningu á Trúðleik sem Benni lék í árið 2012 en Benni og Bergur 

hafa einnig unnið saman í leikfélaginu GRAL.
67

 Rafael þekkir bæði Halldóru og Berg þar sem 

hann kom til Íslands til að kenna þeim með Mario Gonzalez. Þau hafa því þekkst í nærri 

tuttugu ár. Virginia stendur hins vegar örlítið fyrir utan þennan hóp, þar sem hún er nýlega 

aðflutt. Hún hefur hins vegar starfað í Gaflaraleikhúsinu þar sem Benni setti upp sýningu 

haustið 2012, og bæði höfðu þau heyrt af hvort öðru í gegnum Ágústu Skúladóttur og mig 

sjálfa en Benni var með mér í menntaskóla og Virginia er gift föðurbróður mínum. Á meðan 

rannsóknarferlinu stóð kynntist Benni Rafael, en hann sótti námskeiðið sem Rafael hélt í 

Borgarleikhúsinu sem ég fylgdist með í mars.  

 Vettvangsferð 2.5

Að fara í vettvangsferðir er önnur gagnleg aðferð í eigindlegum þjóðfræði rannsóknum, 

sérstaklega þegar viðfangsefnið inniheldur sviðslist sem erfitt er að skrásetja.
68

 Við öflun 

gagna fyrir þessa rannsókn var ég því heppin að mér bauðst að mæta á námskeið með Rafael 

Bianciotto og fylgjast með honum kenna trúðstækni fyrir leikhústrúða. Þann 6. mars 2013 var 

Rafael að kenna fyrsta ári í Fræði og framkvæmd (nú Sviðshöfundabraut) í Listaháskóla 

Íslands grímuvinnu og trúðsleik. Kennslan fór fram í húsnæði skólans að Sölvhólsgötu. Þetta 

var seinni kennslustundin af tveimur sem Rafael kenndi við skólann í þetta sinn en hann hefur 
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 Sjá heimasíðu leikfélagsins: Um GRAL, http://www.gral.is/#!portfolio/c1c4d. 

68
 Vettvangsferðir eru mikið notaðar við rannsóknir á sagnahefð, sjá t.d. Dégh, Folktales and Society; Um 
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kennt þar áður. Kennslustundin stóð frá u.þ.b. 13 til 18. Vegna óveðurs var Halldóra 

Geirharðsdóttir veðurteppt og komst ekki til að kenna fyrsta ári í leikaranáminu en þau voru 

að vinna með hlutlausar grímur. Vegna þessa sameinuðust þessir tveir hópar og Rafael tók að 

sér að kenna á bilinu fimmtán til tuttugu manns og var tekin ein stutt pása. Daginn eftir, þann 

7. mars, var Rafael að kenna leikurum á Litla sviðinu í Borgarleikhúsinu (sjá viðhengi 1 og 

Viðhengi 2, mynd 4). Námskeiðið stóð frá klukkan 13 til 17. Þetta var einnig annar tíminn af 

tveimur og í þessum tíma var byggt ofan á grímuvinnuna og unnið með trúðsnef. 

Nemendurnir voru um þrettán talsins og líkt og fyrri daginn var aðeins tekin ein stutt pása. Ég 

fór á vettvang og fylgdist með allan tímann en tók engan þátt í vinnunni nema sem áhorfandi á 

meðal annarra nemenda.  

 Í vettvangsferðum vildi ég skoða m.a. á hvaða hátt trúðahefðin berst áfram og fylgdist 

ég því aðallega með kennsluaðferðum Rafaels og áhrifum þeirra á nemendurna. Athyglin 

beindist þá helst að því hvernig og hverju hann miðlar í gegnum leiki. Sá þáttur 

rannsóknarinnar finnst mér mikilvægur til að skilja betur hversu háð kennslan er líkamlegri og 

andlegri viðveru bæði nemenda og kennara. Ljóst er að orð eru aðeins hluti af tjáningu trúða 

og því er líkamleg skynjun nemandans nauðsynlegur þáttur í ferlinu. Kennslan hér gekk m.a. 

út á að nemandinn læri að bregðast við öllu sem á sér stað í rýminu eins og utanaðkomandi 

hljóðum eða hreyfingum á meðal áhorfenda o.s.f.v.   

 Ég taldi einnig mikilvægt að skoða hvernig rými er notað við kennslu, ásamt því 

hvernig nemandinn athafnaði sig innan þess regluverks sem rýmið og kennslan skapaði (sjá 

umfjöllun Huizinga um reglur leiksins í kafla 1.2.1). Nemendurnir á námskeiðinu voru að 

læra að halda einbeitingu samnemenda í hverju skrefi á sviðinu en samnemendur, líkt og 

áhorfendur, taka alltaf þátt í að skapa rýmið og eru nauðsynlegur partur af kennslunni bæði 

sem áhorfendur og þátttakendur. Á námskeiðum sem þessum, og reyndar einnig á sýningum 

með áhorfendum, er algengt að eining (e. communitas) eigi sér stað á meðal viðstaddra og var 

ég því forvitin að sjá hvort ég yrði vitni að slíkum augnablikum.  

Eins og bent var á í kafla 1.2.1 eru leikir stór partur af kennslunni, þar sem nemendur leika 

sér í leikjum af einlægni og sakleysi til að ná fram trúðslegu eðli (sjá kafla 1.1.3 um 

keisarann). Ég taldi því nauðsynlegt fyrir mig sem rannsakanda að verða vitni að námskeiðum 

sem þessum til þess að geta útskýrt og skilið betur þann heim sem viðmælendur mínir vísuðu í 

í viðtölunum. Ég fylgdist því einnig með orðanotkun Rafaels þar sem viðtölin höfðu leitt í ljós 

að allir viðmælendur virtust nota svipaðan orðaforða til að vísa í ákveðinn reynsluheim sem 

trúðavinnan skapar. Undir þann reynsluheim fellur t.d. samband leikarans við áhorfendur, 

rými sem leikur skapar og jafnvel samfélagið sem er samherji sýningarinnar. Allir þessir 



24 

þættir eru mikilvægir ef skoða á hvernig hefðin berst áfram, eðli hefðarinnar og hvaða áhrif 

trúðurinn hefur á lífið í kringum sig þegar hann birtist á sviði. Þetta gerir okkur líka fær um að 

skilja virkni trúðsins og um leið hvatann sem drífur einstaklinginn á bak við grímuna áfram.  

Gríman sem trúðurinn ber er einmitt lykilatriði í kennsluaðferðum Rafaels, sem og annara 

trúða sem á undan honum fóru, enda má segja að gríman hafi leikið lykilhlutverk í list trúða 

öldum saman. Gríman er tákn trúðsleiksins og spilar lykilhlutverk sem yfirtjáning en rauða 

nefið innleiðir leikinn og jaðarheim leiksins fyrir leikarann og áhorfendur.
69

 Rætur grímunnar 

liggja langt aftur til fyrstu ára leiklistarinnar og hér er því um að ræða eina af elstu hefðunum í 

vestrænni menningu. 

3 Saga grímu og trúðs 

Í eftirfarandi kafla verður farið yfir sögu grímu trúða og þættir úr sögu leiklistarinnar dregnir 

fram til að sýna undan hvað rifjum trúðurinn, hefðbundna list hans og aðferðafræði er 

runninn. Að hylja andlit í leik og helgisiðum hefur verði þekkt fyrirbæri í mörgum 

menningarkimum jarðar í gegnum aldirnar en Charles bendir á í greininni sinni að menn hafi 

notast við leir, drullu og kol eða annars konar grímur til dulbúnings.
70

 Líklegt þykir að 

grímunotkun tengd einhverskonar leiklist hafi lengi tíðkast hjá frumbyggjum í Evrópu fyrri 

tíma en ummerki um grímunotkun er víða frá tímum steinaldar og jafnvel fyrr.
71

 Þekktastu 

minjarnar um grímunotkun sem fundist hafa í kringum Skandinavíu eru tvær grímur, ein heil 

og hin hálf, sem fundust í Hedeby (nú í Þýskalandi) en þær eru taldar vera frá aldamótunum 

1000. Grímurnar eru tuskur úr þæfðri ull sem er í laginu eins og andlit af dýri og þykir líklegt 

að tuskurnar hafi verið notaðar sem dýragrímur.
72

 Ekki er vitað með fullri vissu hver tilgangur 

slíkra gríma var á þeim tíma en ef grímunotkun er skoðuð í heimssögulegu ljósi er ekki svo 

ólíklegt að grímur í Skandinavíu hafi verið notaðar í helgisiðum eða í leikrænum tilgangi. 

 Rauða nef trúðsins er talið vera minnsta gríman í veröldinni
73

 en grímunotkun af þessu 

tagi (ekki síst í sambandi við gamanleiki) er aldagamalt fyrirbæri í helgisiðum og leiklist.
74
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Reyndar hefur mikill samgangur ávallt verið á milli þess sem í dag tilheyrir annars vegar 

helgisiðum og hins vegar leiklist.
75

 Helgisiðir hafa til að mynda notast við sögur og 

látbragðsleiki og eðli leiklistarinnar snertir oft á tíðum á hinu heilaga og andlega.
76

 Sveinn 

Einarsson segir til að mynda að mesta afrek Grikkja hafi verið það „að breyta meira eða 

minna skipulagðri guðsdýrkun í listrænt form.“
77

 Persónugerving er partur af hvoru tveggja, 

helgisiðum og leiklist, en þar er gríman oftast nær í lykilhlutverki þar sem hún, samkvæmt 

Sveini Einarssyni „er aðferðin til að skilja við sjálfan sig og nálgast guðinn.“
78

 Það er að hún 

leiðir okkur beint í jaðarástand þar sem munurinn á milli manns og hluta er óviss.
79

 Það mætti 

jafnvel segja að hún hjálpi okkur að koma á einingu (sjá kafla 1.2.3) með öðru fólki.  

Með þetta í huga beinum við sjónum okkar að upphafi gamanleikja, sem er tiltölulega 

vel lýst, meðal Grikkja og Rómverja, en mikilvægi þessa tímabils, hefðar þess og þeirra 

manna sem koma við sögu skiptir mjög miklu máli fyrir rannsókn okkar á trúðum í dag. Til að 

skilja tilkomu þessarar minnstu grímu í heimi þurfum við að skoða tilkomu leiklistarinnar og 

þess sem hún hefur getið af sér. 

 Gríman við upphaf leiklistarsögunnar 3.1

Grímur voru ef til vill kjarninn í þeim búnaði sem Grikkir og Rómverjar notuðust við þegar 

þeir sköpuðu og stunduðu leiklist.
80

 Harmleikir, sem fjölluðu um guðlegar verur og átökin á 

milli manns og guðs eða góðs og ills, í Aþenu á 6. öld f.Kr, nutu mikillar hylli en 

leikritakeppnir voru þá partur af helgihátíðum.
81

 Breytingar í anda hátíðanna urðu hins vegar 

með tilkomu kómedíunnar sem sköpuðu rými fyrir hlátur og umræðu um hversdagsleikann og 

leikskáldin fóru að beina sjónum sínum meira að samfélagsmálefnum líðandi stundar. Forn-

grísku gamanleikjunum er svo skipt upp í tvö tímabil. Annars vegar er það gamla kómedían 

sem samanstendur af verkum sem skrifuð eru fyrir 400 f.Kr. og hins vegar nýja kómedían sem 

skrifuð eru frá 350 f.Kr. og síðar.
82
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 Gamla kómedían með sínu gróteska gríni átti blómaskeið sitt í Aþenu á 6.öld f.Kr. en 

rætur gamanleikjanna eru m.a. taldar liggja í gróteskum satíruleikjum sem stundaðir voru við 

hátíðarhöld á uppskerutímum.
83

 Aristófanes (c. 447-385 f.Kr.) er eitt nafnþekktasta leikskáld 

gömlu kómedíunnar en verk hans, eins og Lýsistrata,
84

 eru þau einu af þessari tegund sem 

varðveist hafa í heilu lagi.
85

 Samfélagsádeila var einkennandi fyrir gömlu kómedíuna
86

 en 

gamanleikir nýju kómedíunnar voru mjög frábrugðnir hinum aristófanísku.
87

 Þá breytingu má 

einna helst sjá í verkum Menanders (342-291 f.Kr.), sem var einn ástsælasti höfundur nýju 

kómedíunnar í Aþenu, en aðalpersónurnar í verkum hans voru erkitýpur úr röðum 

hefðarfjölskyldna og þjónustufólks í stað guða, stjórnmálamanna, heimspekinga og hetja.
88

 

Þessar breytingar gerðu það að verkum að áhorfendur samfélagsins áttu auðveldara með að 

spegla eigin líf og aðstæður í verkum Menanders
89

 en segja má að trúðurinn eigi rætur sínar 

að rekja til þjónustufólksins í þessum verkum sem nutu vinsælda meðal áhorfenda.  

Gríska gamanleikjahefðin barst síðan til Rómar á þriðju öld f.Kr. með leikhópum sem 

samanstóðu af áðurnefndu stöðluðu karakterum sem báru grímur samkvæmt hefðinni. Þegar 

gamanleikrit Menanders í skrifuðu máli náðu líka til Rómar hóf leikritaskáldið Plátus, ásamt 

öðrum, að skrifa eigin verk í anda nýju kómedíunnar en verk hans og hefðin sem 

endurspeglast í þeim eru talin hafa haft sterk áhrif á leikritahöfunda síðari tíma eins og 

Shakespeare (og m.a.s. Chekhov). Þar að auki er talið er að leikhópar eins og Commedia 

DellʼArte (sjá kafla 3.3) eigi rætur að rekja til þessa forna timabils vegna notkunar á 

samskonar stöðluðum karakterum og erkitýpum, en hlutverk þjónanna í Commedia svipar 

sérstaklega til hlutverka þrælanna í leikritum gömlu og nýju kómedíunnar.
90

 Að auki eru 

samkonar ýkjur í hegðun og nokkuð um bein samskipti leikara við áhorfendur í verkum 

Aristófanesar, Menanders og Plátusar, en slíkt samband er eitt sérkenni fyrir leikhústrúða sem 

við þekkjum í dag. Það má því segja að mótunarskeið trúðsins hafi ekki byrjað fyrr en við fall 

Rómarveldis á 5. öld e.Kr. Hófst þá tími sem felldi líf listarinnar að miklu leyti í gleymsku og 
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leiklistin þurfti gjarnan að fara með huldu höfði.
91

 Trúðahefðin tók þá til fótanna og ferðaðist 

á norðurslóðir.  

 Áhrif kirkjunnar á miðöldum og endurreisnin 3.2

Kirkjunnar menn börðust hart fyrir þöggun og bælingu á leikjum og leiklist þegar kirkjan var 

farin að taka til sín völd í Róm og annarstaðar í Evrópu fyrstu aldirnar eftir dauða Krists. 

Leiklistin féll þó blessunarlega ekki alveg í dá heldur tók hún sér bólfestu í undirheimunum, 

ásamt því að þrífast sem partur af þjóðsiðum.
92

 Hæfileikaríkt fjöllistafólk úr gömlu 

leikhúsunum ráfaði um Evrópu í litlum hópum í von um gróskumeiri tíma en hóparnir 

ferðuðust svo langt að þeir náðu til Norðurlandanna.
93

 Menn kenndu öðrum listir sínar svo 

hæfileikum og þekkingu, ásamt siðum og hefðum á sviði leiklistar var haldið lifandi innan 

þessara hópa.
94

  

 Í grófum dráttum sagt tók kirkjan, frá tíundu til þrettándu aldar, hins vegar að taka upp 

sína eigin dramatíska helgisiðaleiki til að gera latneska helgileiki skiljanlega fyrir almúgann. 

Við lok miðaldanna var kirkjan farin að leita utan sinna vébanda að hæfileikaríkum leikurum, 

eftir því sem kröfur og umgjörð helgileikjanna varð íburðarmeiri.
95

 Þessir leikarar (margir 

hverjir eftirmenn gamalla leikara) voru m.a. fengnir til að leika vandmeðfarið hlutverk 

djöfulsins, en djöfullinn var málaður upp sem kómísk persóna með dýrslega grímu og ekki er 

ólíklegt að leikarinn hafi þurft að búa yfir trúðslegum hæfileikum til að valda hlutverkinu.
96

 

Trúðurinn var komin upp á yfirborðið aftur og leiklistin hélt velli eins og svo oft áður. Það 

leið svo ekki á löngu áður en helgileikir kirkjunnar voru einnig farnir að ryðja sér til rúms á 

götum úti víða á Vesturlöndum.
97 

 

Við lok miðaldanna á 15. öld gekk endurreisnartímabilið í garð og menn á 

meginlandinu kepptust við að endurskilgreina listir, ekki síst með skírskotun til gamalla 

rómverskra lista.
98

 Eitt af því sem átti sér stað á Ítalíu og víðar í kring var að áhugamenn á 

leikhúslistum fóru að grafa upp og endurvekja leikhúsaðferðir gamalla rómverskra leikhefða 
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og grímunotkun fortíðar sem hafði fylgt hefðinni og lifði enn í þjóðsiðum og alþýðuleiklist. 

Ítalskir leikarar sem tóku þessar hefðir upp ferðuðust síðan víða um Evrópu upp úr miðri 

sextándu öld, með viðkomu í Frakklandi, Þýskalandi, Spáni, Rússlandi og meira að segja á 

Englandi.
99

 Á þessum tíma varð einmitt áðurnefnt Commedia DellʼArte gamanleikjaformið 

(með grímur) ríkjandi í leikhúslífi Ítala, en, eins og hefur verið minnst á, hafði sú leikhúshefð 

gífurlega mikil áhrif á seinni tíma evrópska gamanleiki – sérstaklega trúða. 
 

 Commedia DellʼArte 3.3

Uppruni Commedia DellʼArte er ekki skjalfestur í sögubókunum og tilgátur um tilurð þessa 

leiklistarforms er á reiki en greinilega má sjá að það er nátengt gömlu grísku og rómversku 

gamanleikjunum. Í Commedia DellʼArte er framvinda sögunnar að mestu leyti háð 

leikaranum en ekki fyrir fram skrifuðu leikriti. Lítið er um texta, fyrir utan lausan söguþráð, 

og formið gefur leikurunum mikið frelsi til þess að spynna svo lengi sem söguþráðurinn 

heldur sér. Leikararnir sem léku alltaf sömu persónurnar (gamalmenni, hermaður, ungir 

elskendur og þjónar) höfðu einnig frelsi til þess að staðfæra sögurnar og aðlaga þær að 

aðstæðum hverju sinni. Eitt af aðaleinkennum Commedia voru og eru grímurnar, en þær 

kröfðust þess af leikurunum að þeir hefðu mikla stjórn á hreyfingum líkamans til að koma 

hlutverkinu til skila.
100

 Ákveðnar sögupersónur voru svo bundnar við ákveðnar tegundir af 

grímum en hver gríma hafði sín persónueinkenni.
 101 

Commedia DellʼArte er mjög hefðbundið leikhús þar sem fjölskylduhefðin réði ríkjum 

í leikhópunum og hlutverkaskipan gekk í erfðir. Rétt eins og í verk Menanders og Plátusar var 

hlutverkunum skipt upp í aðalsfólk og þjónustufólk þess þar sem ástin og stéttaskipting er í 

fyrirrúmi.
102

 Þjónarnir í Commedia kallast zanni en þeir voru trúðar hópsins og eru nú álitnir 

forfeður nútíma trúða, sérstaklega þjónninn sem nefnist Harlequin. Hlutverk zanni-anna 

krafðist mikilla líkamlegra hæfileika og gífurlega góðs skopskyns. Hlutverk þeirra var stór 

partur af heildinni og snérist aðallega um það hvernig þeir gátu gert meistara sinn og aðrar 

hátt settar persónur að athlægi og koma elskendunum saman.
103 

 Við hnignun Commedia DellʼArte á Ítalíu við lok 17. aldar upphófst blómaskeið 

þeirrar hefðar í Frakklandi og Commedia hafði mikil áhrif á framþróun leiklistar á tímum 
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Molière (1622-1673)
104

 sem sjálfur ólst upp í leikhóp af þessu tagi.
105

 Á sama tíma og 

Commedia DellʼArte var að blómstra á meginlandinu voru verk Shakespeare að birtast á 

fjölum leikhúsa Elísabetar drottningar í Bretlandi þar sem leikarar voru líka bundnir 

ákveðnum leikhópum sem höfðu ávalt trúða meðferðis. Það má ætla að nokkur hlutverk í 

verkum Shakespeare hafi verið skrifuð sérstaklega fyrir þessa trúða sem fóru oft út fyrir 

hlutverkin sín til að skemmta áhorfendum.
106

 Þessi hlutverk eru kómísk og má flokka þau 

undir það sem kallast getur fífla- eða trúðsleikur. Þetta eru hlutverk á borð við hirðfíflið í 

Þrettándakvöld, Lér Konungur og e.t.v leikarana í Draumur á Jónsmessunótt.
107

 Við miðbik 

sautjándu aldar var hins vegar aftur víða vegið að leikhúsum og mörgum leikhúsum var 

lokað.
108

 Við sjáum að trúðurinn, meðal annara, hefur oft þurft að liggja í leyni þegar vegið 

hefur verið að listum í gegnum söguna en hefð Commedia féll formlega í gleymsku þar til 

leikhúslistamenn síðari tíma reyndu að endurvekja gömlu aðferðina en trúðastíllinn og 

persónurnar höfðu síðar meir áhrif á gamanleikara eins og Buster Keaton og Charlie Chaplin.  

 Til dagsins í dag 3.4

Kröftug bylgja endurvakningar átti sér stað á meginlandinu, sérstaklega á nítjándu öld með 

komu tilraunaleikhúss, en á sama tíma voru menn að leitast við að komast að kjarna leikhúss 

og að því sem þeir skilgreindu sem „alvöru“ leikhús. Þetta leiddi til enduruppgötvunar á 

listígildi grímunnar.
109

 

 Á meðal þeirra sem leituðust við að finna „sanna“ leiklist og kjarna þess var franski 

leikhúsfrömuðurinn Jacques Copeau (1879-1949) sem árið 1921 setti blæjur yfir andlit leikara 

sinna til að draga úr sjálfsdýrkun leikaranna sem olli, að hans mati, innihaldslausum ofleik á 

sviði. Copeau þráði sanna leikara sem gætu miðlað hlutverki sínu án þess að sjálfsmynd þeirra 

varpaði skugga á hlutverkið og leikritið. Blæjan hafði þá áhrif á nálgunaraðferðir leikaranna, 

sem fóru að leika hlutverkið út frá öðrum forsendum, þ.e. þeir gátu séð sig sem farveg fyrir 
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sögu en ekki aðeins sem fræga leikara. Með tilraunastarfsemi sem þessari hafði Copeau mikil 

áhrif á grímuvinnu en aðferðafræði hans þótti byltingarkennd. Í samvinnu hans við 

höggmynda og brúðugerða listamanninn Albert Marque (1872 – 1939) varð svo hlutlaus 

gríma til en hún hefur síðan þróast og tekið breytingum.
110

  

Annar af þeim mönnum sem hafði afgerandi áhrif á grímunotkun á þessum tíma var 

Jacques Lecoq (1921-1999) en hann var franskur íþróttamaður sem kynntist leiklist í gegnum 

dóttur Jaques Copeau og manninn hennar, Jean Dasté, þegar hann (Lecoq) dvaldist á Ítalíu 

árið 1945.
111

 Lecoq lærði og stundaði Commedia DellʼArte, sem hann síðan lagði til 

grundvallar í allri grímukennslu. Lecoq notaði nokkrar tegundir af grímum við kennslu, þar á 

meðal hlutlausu grímuna og trúðsnefið. Samstarf Lecoq við leðurgerðarmanninn Amleto 

Sartori og leikstjórann Giorgio Strehler lagði svo grunninn að þeirri hlutlausu grímu sem 

notast er við í dag. Í sameiningu endurvöktu þeir gamla grímuform Commedia DellʼArte með 

því að prófa mismunandi gerðir af grímum úr hefðinni, ásamt því að taka mið af þeim litlu 

heimildum sem höfðu varðveist á prenti og innan ítalska leikhússins. Lecoq og Sartori 

rannsökuðu einnig sambandið á milli forms og virkni grímunnar í leikhúsinu.
112

 Árið 1956 

stofnaði Lecoq síðan skólann L‘École Internationale de Théâtre Jacues Lecoq en þangað hafa 

Íslendingar
113

 farið til náms til að læra þessa ákveðnu tegund af leiklist þar sem áhersla á 

grímunotkun og trúðsleik er mikil. 

Margir nemendur Lecoq hafa tileinkað sér listina og snúið sér að kennslu og jafnvel 

stofnað eigin leikfélög og skóla. Ein af þeim sem hefur haft sterk áhrif á framvindu 

hefðarinnar og formsins er franska leikhúslistakonan Ariane Mnouchkine (1939-) sem 

stofnaði meðal annarafræga tilrauna leikhúslistahópinn Théâtre du Soleil.
114

 Hún notaðist að 

vísu ekki eins mikið við hlutlausu grímuna eins og Lecoq gerði en var undir áhrifum frá 

hugmyndum hans um Commedia DellʼArte.
115

 Mnouchkine var mjög helguð vinnu sinni en 

fyrir henni var leiklist hreyfiafl í samfélaginu sem getur hrint af stað samfélagslegum 

breytingum (sbr. kafla 1.1.3). Hún lagði einnig mikið upp úr því að leikarar gæfu 

ímyndunarafli sínu lausan tauminn og hefðu löngun til þess að leika sér í list sinni. Í hinni 

áhrifamiklu kennslutækni Mnouchkine voru hæfileikar til að geta verið „til staðar“ hér og nú í 
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augnablikinu mikilvægir. Leikarar þurftu að tileinka sér slíka eiginleika til að þjálfa 

viðbragðshæfni sína við rými og umhverfi en kennsluaðferðir í grímu og trúðavinnu hafa í 

auknum mæli byggst á svokallaðri „núvitund“ síðustu ár. 

Maður að nafni Mario Gonzalez lærði trúðslistina m.a. af Mnouchkine en hann hefur 

verið viðráðin leiklist frá því á sjötta áratugnum.
116

 Gonzalez þróaði eigin trúða aðferðafræði 

út frá aðferðum þeirra Copeau, Lecoq og Mnouchkine. M.a. tók hann hlutlausu grímuna og 

gerði hana enn hlutlausari, þannig að gríman hefur engin andlitseinkenni nema göt fyrir augu 

(sjá viðhengi 2, myndir 1 og 2). Rafael Bianchiotto, einn af viðmælendum fyrir þessa ritgerð 

(sjá kafla 2.3), gerðist svo aðstoðarmaður Mario Gonzalez í kringum 1990 og fylgdi honum 

eftir í fimm ár. Á þeim árum nam Rafael grímu- og trúðavinnu af Gonzalez en síðan þá hefur 

Rafael sjálfur kennt víða um Evrópu. Árið 1995 komu Gonzalez og Rafael til Íslands til að 

kenna útskriftarbekk í Leiklistarskóla Íslands. Í þeim útskriftarhóp voru m.a. Halldóra 

Geirharðsdóttir og Bergur Þór Ingólfsson.
117

 Síðan þá hafa Halldóra og Bergur stundað eins 

konar trúðboð hér á landi með því að miðla þekkingu sinni.  

Við sjáum af þessu sögubroti sem rakið hefur verið hér að ofanverðu, að aðferðirnar 

sem liggja að baki trúðnum og grímuleik þeirra eiga sér langa sögu allt aftur til fornrar 

leiklistar Grikkja og Rómverja en rætur rauða nefsins eða grímunnar má rekja allt aftur til 

frum leiklistar. Hefðin hefur ferðast í gegnum meginlandið (aðallega Bretland, Ítalíu og 

Frakkland) í gegnum tímans rás og meira að segja náð alla leið til Hollywood. Í dag eru tengsl 

trúða við hefðina enn sterk. Hægt er að sjá að nútíma tæknin hefur á siðustu árum, eða a.m.k. 

allt frá endurlífgun Commedia DellʼArte, borist mann fram af manni eins og allt þjóðfræðiefni 

og heldur enn áfram að breiðast út. Sjáldan er trúðslistin þó kennd með kennslubókum og 

lengi vel gekk hefðin aðeins í fjölskyldum frá föður til sonar/móður til dóttur en í dag ferðast 

hefðin þó þvert á fjölskyldusambönd og landamæri. Trúða hefðin er því stöðugt í þróun og 

tekur breytingum samferða samfélagsbreytingum, líkt og allar hefðir. 

4 Trúðurinn 

Í þessum kafla verða viðtölin við viðmælendur lögð til grundvallar með því að draga fram í 

sviðsljósið þá sameiginlegu þætti sem sýna okkur á hvaða hátt hefðin berst áfram milli 

manna. Tekin verða dæmi frá viðmælendum um kennsluaðferðir sem innihalda leiki en ásamt 

því verður fjallað um áhrifin sem slíkar aðferðir hafa á verðandi trúð. Í ljós kom að 
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viðmælendur notuðu hugtök eins og via negativa og lazzio til að vísa í ákveðin reynsluheim 

sem skiptir miklu máli við miðlun formsins og verða þessi hugtök því gerð skiljanleg. Þar að 

auki verður fjallað um tilgang rauða nefsins sem yfirtjáningu og samband trúðsins við 

áhorfendur. Síðast en ekki síst verður fjallað um áhrifin sem trúðarnir telja sig geta haft á 

umhverfið en það varpar einnig ljósi á ákveðna heimsmynd sem viðmælendur deila sem 

hópur, heimsmynd sem hefur mjög forngrónar rætur.  

 Undirbúningur hlutleysis 4.1

Eins og Schechner hefur bent á krefst sviðslist af öllum toga undirbúnings og menntunar. Í 

dag krefst kennsla á trúðsleik sérstaklega mikils undirbúnings og ætla má að slíkt hafi ávalt 

verið tilfellið. Til þess að skilja betur siði og venjur trúðshefðarinnar tel ég mikilvægt að lýsa 

stuttlega og segja frá með hvaða hætti æfingarnar, sem eru efniviður spuna atriðanna sem 

trúðar leika á sviði, fara fram. Á æfingaferli og í námskeiðum er t.d. til siðs að tekið sé til í 

rýminu sem æfingarnar eiga að fara fram í. Halldóra segir frá því að þegar Mario (sjá kafla 

3.4) kenndi henni hafi hópurinn byrjað á því að hreinsa rýmið til að skapa „heilagleika“.
118

 

Auk þess að hreinsa rýmið þarf leikarinn að taka af sér alla persónulega muni sem vísa í 

einkalíf hans, s.s. skartgripi ofl.
119

 Á námskeiðunum hjá Rafael (sjá kafla 2.5), sem ég fylgdist 

með, voru nemendur t.d. einnig látnir útbúa svört höfuðföt úr sokkabuxum til að hylja hár sitt 

og vanalega eru nemendur hvattir til að mæta í svörtum fötum. Með því að hylja hárið og vera 

í svörtum fötum er auðveldara fyrir leikarann að vera hlutlaus og þegar hversdagsleikinn hefur 

verið lagður til hliðar, með þessum táknræna hætti, eru nemendur tilbúnir að setja upp 

fyrrnefndar svartar, hlutlausar grímur (sjá viðhengi2, myndir 1 og 2) til að hefja leika.  

 Til að byrja með þarf leikarinn ekki aðeins að verða hlutlaus í útliti heldur einnig í 

líkamsburði karaktersköpun trúðsins geti hafist. Benedikt segir að fyrsta árið í leikaranám 

hans hafi að mestu snúist um að „núllstilla“ nemendur með því að auka líkamsvitund þeirra 

og losa þá við allar daglegar líkamsvenjur, eins og kæki o.fl. Þetta er gert í gegnum ýmsar 

æfingar og leiki en einn liður í því er grímuvinna þar sem unnið er með hlutlausar grímur en 

slíkar grímur hafa engin andlitseinkenni, aðeins augu.
120

 Leikarinn leitast þannig, í gegnum 

æfingarnar, við að verða hlutlaus í líkamsburðum og hugurinn á að fylgja með. Nemandinn á 

þannig að þjálfast í einbeitingu, líkt og Mnouchkine lagði upp með, og ná að vera algerlega í 
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„núinu“, tilbúinn til þess að bregðast við hverju sem er. Benedikt segir þetta ferli mikilvægt 

vegna þess að um leið og leikarinn hefur náð hlutleysinu þá „geturðu einhvern veginn sleppt 

þér og galdur orðið til á sviðinu.“
121

 Að þessu loknu stígur leikarinn inn í æfingaferli sem 

gengur einnig að miklu leyti út á leiki. 

 Leikir eru, eins og fjallað hefur verið um (sjá kafla 1.2.1), mikilvægir í allri þjálfun á 

trúðum. Virginia fór í gegnum ferli hjá Gaulier, sem var nemandi við skóla Lecoq í París, en 

Gaulier lagði mikla áherslu á leiki í upphafi námsins. Lýsir hún ferlinu svo: 

the first stage is learning how to play. Itʼs called “the game” and it’s a whole month of 

playing – silly children’s games and learning how to have so much pleasure in being with 

your friend and playing with them. The second stage is “neutral mask”. And that strips 

away everything that is to do with playing, and itʼs just about experiencing the world with 

fresh eyes and with rebirth. The third stage is clown, and so you enter it from a very fresh 

approach, straight from the month of working totally with a whole white mask and just 

experiencing the world. And then you come in and you’re given the free reign of a child 

to play.
122

   

 

Áhugavert er hvernig Virginia notar orðið „experiencing“, sem segir okkur að áhersla sé lögð 

á að nemendur upplifi heiminn og umhverfi sitt með beinum hætti. Reynslan er auðvitað 

lykilhugtak í sviðslist og hér er lögð áhersla á að orðin eru alls ekki það eina sem skiptir máli. 

 Virginia er sú eina af viðmælendunum sem talar um að hafa farið í gegnum ferli þar 

sem „leikurinn“ skipti miklu máli í upphafi ferlisins en Lecoq lagði einnig mikið upp úr 

mikilvægi leiksins þó hann kenndi það ekki beint. Um þetta er fjallað í bókinni Jacques Lecoq 

en þar ber Simon Murray saman aðferðir Lecoq og Gaulier. Þar má greinilega sjá hvernig 

aðferðafræðin og hefðin getur tekið breytingum í höndum þess sem kennir hana.
123

 Mario 

Gonzales bætti til að mynda við ákveðnum reglum sem þjóna áttu leikhústrúðum sérstaklega. 

Bergur, Halldóra og Rafael tileinkuðu sér þessar reglur en námið þeirra hjá Gonzalez var ekki 

ósvipað því námi sem Benedikt gekk í gegnum í Commedia School. Benedikt hefur hins 

vegar eftir útskrift lært meira af Bergi og seinna meir Rafael og hefur nú einnig öðlast eigin 

skilning og þekkingu á þessum reglum sem Gonzalez bætti við tæknina. Virginia þekkir 

þessar reglur hins vegar ekki af eigin reynslu og hefur því örlítið aðra sýn á list sína en hinir 

viðmælendurnir. Samkvæmt þeim viðmælendum sem hafa reynslu af reglunum (Halldóra, 

Bergur, Rafael og Benedikt) eru þær ekki höft heldur þjóna leikaranum vel og veita frelsi um 
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leið og leikarinn hefur þær á valdi sér. Það má því segja að trúðar framfylgi ýmsum siðum t.d. 

eins og að uppfylla ákveðnar viðteknar reglur í framkomu áður en trúðakarakterinn getur 

orðið til. Það er því ljóst að hefðin er, líkt og allar hefðir, í sífelldri mótun. 

4.1.1 Fæðing trúðsins 

Þegar talað er um fyrsta skiptið sem einstaklingur setur upp trúðanef með leiðsögn kennara, á 

skipulagðan hátt, er talað um „fæðingu“ trúðsins en yfirleitt á hver einstaklingur sér aðeins 

einn trúðakarakter, þó sumir eigi sér fleiri. Miðað við það sem ég varð vitni að á vettvangi má 

segja að heilagleikinn í æfingunum nái algeru hámarki í kringum fæðingaferlið en afhjúpunin 

á persónuleika einstaklingsins er mjög mikil á þeim tímapunkti.  

Fæðing trúðsins á námskeiðunum hjá Rafael fer fram, rétt eins og hjá Gaulier, eftir 

æfingar með hlutlausu grímuna (sjá einnig kafla 2.2. um höfundinn). Tilgangur hlutlausu 

grímunnar í undirbúningsferlinu er útskýrður í bókinni Jacques Copeau eftir Mark Evans, en 

Copeau er upphafsmaður þeirrar hefðar sem rataði hingað (sjá kafla 3.4). Þar segir Evans að 

hjá Copeau sé hlutlausa gríman ætluð til þess að taka burt öll sérkenni og kæki í fari 

nemandans eins og hefur verið lýst. Enn fremur segir hann: 

In this manner, the students are removed from the ‘everyday‘ world, and from an 

uncritical acceptance of their psychophysical self. From this point of self-recognition they 

are then able to rebuild themselves towards dramatic characterization, their 

transformation made more secure through the conscious paring away of unnecessary 

social habits.
124 

 

Með hlutlausu grímuna á andlitinu er nemandinn hvorki hann sjálfur né í hlutverki annars 

karakters. Það má því segja að leikarinn sé leiddur inn í ákveðið jaðarsvæði, þar sem hann 

getur undirbúið fæðingu trúðsins á öruggan hátt.
125

 

 Fæðingin fer þannig fram að einn nemandi í einu gengur inn á mitt sviðið
126

 á meðan 

hinir nemendurnir sitja í hálfhring sem áhorfendur (sjá viðhengi 2, myndir 3 og 4). 

Nemandinn í miðjunni velur sér trúðsnef úr hrúgu nefja (sjá viðhengi 2, mynd 5) og sest í stól 

og segir „bless, bless“. Kennarinn og nemandinn ákveða í sameiningu hvernig nemandinn 

ætlar að telja upp að fimm. Þegar það hefur verið ákveðið minnir Rafael nemandann á hvað 
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hann ætlar að gera. Nemandinn á að beygja sig niður, telja upp að fimm og að því loknu á 

nemandinn að góla nafnið sitt upp og galopna augun. Þegar nemandinn er búin að þessu er 

hann kominn í trúða-hlutverkið og kennarinn byrjar að spyrja hann ýmissa spurninga eins og 

t.d. hvað trúðnum finnst gott eða vont, skemmtilegt eða leiðinlegt. Þá býðst trúðnum oftast að 

flytja ljóð eða syngja lag frammi fyrir samnemendum sínum og fær leikarinn þannig tækifæri 

til að átta sig á hvaða einkenni trúðurinn hans hefur. Að þessu loknu þarf trúðurinn að 

tilkynna fyrir áhorfendum á hvaða hátt hann ætlar að yfirgefa rýmið en hann má velja hvaða 

leið sem er, eins og t.d. að fara dansandi, syngjandi eða hlaupandi. Trúðurinn fer út úr rýminu 

og nemandinn tekur af sér nefið afsíðis áður en hann kemur til baka til samnemenda sinna. 

 Það má segja að fyrir leikarann geti trúðafæðingin verið jafn sársaukafull og það er 

fyrir barn að koma úr móðurkviði. Við víkjum nú stuttlega frá kennsluaðferðum Rafaels, þar 

sem Virginia lýsti harkalegum kennsluaðferðum Philippe Gaulier á námskeiðinu sem hún 

sótti á eftirfarandi hátt: 

It’s harsh […] I’ve […] seen people go to him and just cry for a whole year. Because he 

is hard, because he does not give you much of a chance.[…] And I think what he just said 

was “I can see who’s good and who’s bad and who’s mediocre and I´ll concentrate on the 

good ones and I don’t give a shit about the others really. […] Concentrate on the good 

ones, so that the others will learn.
127

 

 

 

Í þessu ferli t.d. gefur kennarinn nemendunum tilmæli á meðan leikjunum stendur, sem geta 

oft gert nemandann ringlaðan. Benedikt lýsir því yfir að fyrir hann hafi ferlið á bakvið 

fæðingu trúðsins verið:  

alveg ógeðslega erfitt vegna þess að maður vissi eiginlega aldrei hvað maður átti að gera. 

Fyrsta æfingin var bara þú veist svona: „Jæja hérna er nef, farðu út á svið og vertu 

fyndinn“ og auðvitað var maður ekkert fyndinn.
128

  

 

Nemendur í ferli sem þessu virðast oft vera settir út á ystu nöf þar sem kennsluaðferðirnar 

reyna á þolrif nemandans með því að benda aðeins á hið neikvæða þegar nemandinn er að 

prófa sig áfram í trúðnum. Rafael talar svo um hvernig sjálfið/sjálfsmyndin verði að fá 

léttvæg högg
129

 en kennsluaðferðir af þessu tagi kallast samkvæmt Benedikt „via negativa“ 

eða „neikvæð svörun“.  
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 Eins og hefur verið gefið í skyn virkar aðferðin þannig að kennarinn notast við 

neikvæða svörun til þess að framkalla skapandi orku. Þannig er reynt að kveikja á 

sjálfsbjargarviðleitni nemandans svo hann finni réttu leiðina til að uppskera fyndni og hlátur 

meðal áhorfenda. Benedikt segir að aðstæðurnar sem hann hafi verið settur í í náminu hafi 

orðið til þess að hann fór að hugsa um nýjar leiðir til að vekja hlátur áhorfenda. Það leiddi líka 

til þess að hann fór að prófa nýja hluti en eitt af aðal markmiðum aðferðarinnar er að 

nemandinn fari ókannaðar slóðir og taki áhættur fyrir framan áhorfendur.
130 

Áhætturnar skapa enn fremur með þessum hætti aðstæður fyrir mistök og það er í 

mistökunum sem nemandinn getur ekki falið veikleika sína, er viðkvæmur fyrir framan 

áhorfendur en uppsker um leið hlátur sem er drífandi forsenda fyrir trúðinn. Þetta augnablik 

örvæntingar og óreiðu leiðir til þess að það rennur upp fyrir nemandanum hvað hann þarf að 

gera til að vekja jákvæð viðbrögð áhorfenda.
131

 Virginia lýsir þessu öngstræti og því hvernig 

augnablik uppgötvunar atvikaðist hjá henni: 

failure is where creativity starts, the fight back, the will to live, the survival instinct, the 

need to please people and I think that’s essentially what a clown is, it needs to give 

pleasure. [...] And, so if you don’t fail, you don’t learn. And a clown finds it very difficult 

to learn from his mistakes. Mostly gets laughed at and the survival instinct is that 

somebody is laughing, somebody loves me, I’ll do it again and again, and again, again 

and again, again and again. So I think that’s why it’s important. I mean I don’t think the 

story can start until the failure happens: the flop, the moment of nothing
132

 [...] 

Eventually a lot of the mediocre ones will suddenly have that break-through moment of 

“Ohh” [hlær] “I just have to be myself.” And then, then they become fabulous. […] For 

me […] the moment was in “Clown” and I was so frustrated. I just didn’t get it. I didn´t 

understand, why, why did he [Gaulier] keep telling me to sit down every time I stood. I 

mean I’d stand up and he would say sit down. I could not see it. [Flissar] I knew it was 

something to do with the pleasure of being there.
133 

 

Hér kemur Virginia með skýrt dæmi um hvernig via negativa virkar. Virginia talar 

einnig um mikilvægi mistaka og að sagan í atriði trúðsins geti ekki hafist fyrr en mistökin í 

leiknum hafa átt sér stað. Með sögu á hún væntanlega við það atriði sem trúðurinn spinnur í 

leiknum og setur síðan seinna meir á svið fyrir áhorfendur. Halldóra var á sömu skoðun hvað 
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varðar mistökin og Benedikt tók það einnig fram að: „lærdómurinn er alltaf hjá þér og 

rannsóknin er hjá þér.“
134

 Það má því sjá að Benedikt er meðvitaður um að hans eigin 

persónulega beina reynsla skiptir miklu máli svo hann geti lært þessa ákveðnu tegund af 

hefðbundinni trúðslist. 

Benedikt talaði einnig um að hans helsta hindrun í náminu hafi verið þegar hann var að 

reyna að vera fyndinn og var að „leika trúð“ eins og hann hélt að hann ætti að gera það 

samkvæmt fyrirfram mótuðum hugmyndum um hegðun trúða, þegar hann þurfti í raun aðeins 

að „vera hann sjálfur“.
135

 Það sem Benedikt á við útskýrði Halldóra með því að segja: 

„trúðurinn afhjúpar í rauninni leikarann [...] þinn mesti kjarni sem leikari: hann afhjúpast með 

nefinu.“
136

 Charles tekur í sama streng í fyrrnefndri grein „Clownʼs Function“ og segir: 

all actors perform a similar function; the clownʼs function is different because he so fully 

retrains his own personality at the same time that he acts out the outrageous, neglected, 

tabooed, proscribed element. He is himself; commenting in word and pantomime good-

naturedly and cleverly upon the very thing he is presenting; and everybody knows he is 

himself.“
137

 

 

Leikarinn leitar því inn á við við persónusköpun trúðsins og gerir sjálfan sig og umhverfi (e. 

social context) sitt að efnivið fyrir atriðin sín. Þá er gott að geta verið heiðarlegur, líkt og 

umfjöllunin um mistökin sýndi fram á hér að ofan, þar sem heiðarleiki virðist vera eitt af 

persónueinkennum trúðsins en Rafael sagði að með hreinskilni nái trúðurinn að skapa traust í 

sambandinu við áhorfendur.
138

 

 Tilgangur rauða nefsins 4.2

Eins og hefur verið bent á er rauða nefið helsta kennileiti trúða en fæstir vita hvers vegna 

trúðar setja upp þessa minnstu grímu í heimi. Aðspurð segir Virginia: „It helps to draw focus 

in and helps the performer focus.“
139

 Virknin er því af tvennum toga. Annars vegar hjálpar 

nefið leikaranum að ná athygli áhorfenda og hins vegar hjálpar það leikaranum að halda 

athyglinni í trúðsleiknum.  
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Nefið er gott dæmi um „yfirtjáningu“ (sjá kafla 1.2.2) þar sem rauða nefið gefur skýr 

skilaboð um að trúðurinn sé að fara að leika eða bjóði upp á leik eða með öðrum orðum að 

sviðslist eða heilagur tími í heilögu rými (helgistund) sé hafin og raunveruleikinn 

takmarkaður þannig að ákveðinn jaðartími skapast. Virginia tók þetta skýrt fram og sagði að: 

„The nose is an absolute indicator of play. There is no doubt. If you are wearing a red nose, 

no matter what state of mind somebody is in they know that you’re playing.“
140

 Þetta segir 

Virginia vegna þess að hún hefur áralanga reynslu af því að vera trúður fyrir lasin börn á 

spítölum, þar sem stöðugt er verið að halda sannleikanum frá börnunum. Hún útskýrir mál sitt 

á eftirfarandi hátt: 

in the health environment they are being tricked all the time into being tested and poked, 

be it a child or somebody with dementia, doesn’t matter. Being tricked into it, [Breytir 

tónhæð og fer í hlutverk hjúkrunarfólks] “Ohh just gonna go and do this nanannana” 

[talar eðlilega] and then something awful happens to them [sjúklinginn]. […] if you stand 

at a door wearing a red nose, the first thing they are gonna be thinking: “Is this a trick?” 

That’s why we always asked first, “Is it okay. Will you meet with us?” Usually [in] that 

moment there is a “Yes, its okay” and then you know it’s okay. If they say, “No I’m 

totally scared.“ That’s all right, we’ll come back another time. It’s okay or you can watch 

us with another child […] to see that it´s not something to trick. […] But from far away 

you know it´s like a family looking across – over on the other side of the room where all 

the laughter is coming from. If they see the red nose they know it´s safe. But if we didn’t 

have a red nose we could just be a funny person, you know, doctor telling jokes to kids, 

you know, a real doctor.
141 

 

Eins og sést hér tekur Virginia fram að börnin þurfi að gefa trúðnum leyfi til að koma inn í 

sjúkrastofuna en eins og fyrr var fjallað um benti Huizinga á að viljinn til að leika sé forsenda 

þess að leikurinn geti átt sér stað,
142

 og ef trúðurinn vill leika þarf hann að sýna að hann sé 

traustsins verður vegna þess að í leik verða allir leikmenn að treysta og fylgja reglum 

leiksins.
143

 Í aðstæðum sem þessum þarf barnið að geta treyst því að manneskjan í 

dyragættinni á sjúkrastofunni muni fylgja reglum trúðsleiksins en ekki reglum læknisins. Fyrir 

börn sem eru orðin vön mikilli óreglu og óöryggi geta trúðsleikir á sjúkrastofum þannig 

skapað tímabunda reglu sem getur veitt börnum öryggi. Það þó misjafnt hversu skýr skilaboð 

trúðurinn þarf að gefa en t.d. á leiksviðinu og í bíómyndum, þar sem ramminn gefur sterklega 
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til kynna að um afþreyingarefni sé að ræða, er þetta ekki eins nauðsynlegt vegna þess að 

áhorfandinn veit þegar að hann er að taka þátt í leik: hann hefur borgað sig inn.
144

 Í slíkum 

tilfellum nota trúðarnir hins vegar oftast annarskonar yfirtjáningu eins og t.d. fatnað en með 

notkun á nefinu viðheldur trúðurinn þeirri aldagömlu hefð sem grímur gamanleikjanna 

þjónuðu áður fyrr: að tilkynna um upphaf leiksins um leið og það birtist. 

Hvað varðar virkni rauða nefsins fyrir leikarann, þá segir Bergur að það náist ekkert 

samband við Berg þegar hann er með nefið og að það finnist honum mjög frelsandi.
145

 

Gríman virðist, af þessu að dæma, veita viðmælandanum einhverskonar frelsi undan eigin 

persónuleika og færa hann inn í annan heim
146

 en um þessa virkni grímunotkunar minnist 

Johan Huizinga einnig á í Homo Ludens. Huizinga sagði að þegar einstaklingur setur upp 

grímu í leik þá nái leikurinn einskonar fullkomnun. Hann segir enn fremur að „The disguised 

or masked individual ʻplaysʼ another part, another being. He is another being.“
147

 Það er að sá 

sem setur upp grímu upplifir algera samsömun á sjálfum sér og hlutverkinu. Flestir 

viðmælendur lýstu því hve frelsandi það væri að vera með grímuna en Halldóru finnst hún t.d. 

„frelsast frá hausnum“ þegar hún setur á sig trúðsnefið:  

„Ég hætti að ritskoða það sem ég segi og ef það fer út úr mér óritskoðað þá reyni ég bara 

að laga það. […] Eiginlega kemst ég fram hjá svona hindrunum sem að Dóra er með í sér 

sko. Ég bara fer hjá þeim. Það er algjört frelsi að vera Barbara.“
148

  

 

Hér gagnast kennignar Huizinga til að skoða virkni leiks og grímu fyrir sjálfan 

leikaran en þær geta einnig hjálpað okkur að varpa ljósi á það hvers vegna trúðurinn hefur 

leyfi til að tala um viðkvæm og samfélagslega úthýst málefni (sjá kafla 1.1.3).
149

 Huizinga 

taldi til að mynda að nútímamaðurinn (1938) væri mjög viðkvæmur fyrir því sem er skrítið 

eða framandi og því sé gríman mjög hjálpleg fyrir skilning mannsins á frumstæðum 

(grimmum) samfélögum. Huizinga sagði enn fremur að fagurfræðilega séð flytji gríman okkur 
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handan við hversdagsleikann, inn í villtan heim barnslegs eðlis, sem er heimur leiksins.
150

 Það 

má því segja að leikarinn sem samsamar sig trúðnum og heldur inn í villtan heim trúðsleiksins 

dragi áhorfendur með sér inn í frelsandi einingu ef honum tekst vel til í leik sínum.  

  Eining við áhorfendur og lazzio 4.3

Þegar Virginia var spurð að því hvort það væri öðruvísi að koma fram fyrir framan lasin börn 

á spítalanum eða fullan áhorfendasal í leikhúsi sagði hún: 

if you are with one individual person they become part of the performance but an 

audience, it´s very hard to make them feel part of the performance.“[…] I mean obviously 

[in] clowning you break down that wall [fjórða vegginn í leikhúsi]. You can talk to the 

audience, you can be with the audience. That’s the beauty of clowning, his permission to 

step out from the stage, and be with them, sit with them and say: “What’s going on? This 

is terrible. Why are we waiting? [hlæja báðar] Ohh it’s me! Sorry!” [Hlær] You know, 

you got that absolute gift to make them feel included, to offer them the chance to join 

in.
151 

 

Virginia minnir okkur á að á milli trúðsins og áhorfenda frá fornu fari er fjórði veggurinn 

alltaf brotinn sem þýðir að trúðurinn á í mjög beinu sambandi við áhorfendur sína, sem eru 

þar af leiðandi að einhverju leyti einnig þátttakendur í leiknum. Þetta beina samband býður 

upp á einkar persónulega upplifun, sem getur oft á tíðum orðið mjög tilfinningaþrungin ekki 

síst vegna þess að jaðarástand leikhúsins bíður upp á spennu og óvissu, sérstaklega ef 

leikarinn er með grímu. 

 Charles fjallar um viðtökur áhorfenda út frá hugmyndum sálfræðingsins C. G. Jung 

um undirmeðvitundina og í greininni „The Clownʼs Function“ segir: 

What the successful clown does, with his impersonation, is so exquisitely balanced and 

withal so dynamic an experience, that he is indeed a delight maker [...] We watch him 

following his motions breathlessly while he builds through skillful suspense to a surprise 

climax. We lend him our active, imaginative attention: our hearts beat faster if he runs, 

we feel a sympathetic shock if he falls. We lend him our own powers; to a large extent we 

identify ourselves with him; we are going through the same experience imaginatively 

which he concretizes before our eyes. He is a priest, therefore, performing a rite both in 

his own and in our behalf. And what is this rite? It is the locating, naming, bringing to a 

head, and expressing of a psychological element which has been causing trouble in the  
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unconscious; a renegade element, which for the sake of self-integration and further 

progress in personal living should be brought up to consciousness, released, to a certain 

extent experienced and consciously related to, and so assimilated into the personality of 

the beholder.
152

 

 

Samkvæmt þessu framkallar trúðurinn, líkt og prestur, dáleiðarari eða shaman, dulda þætti úr 

undirmeðvitund áhorfandans, sem fær að einhverju leyti meina sinna bót.  

 Stuttlega hefur verið minnst á möguleika áhorfenda til að spegla eigin aðstæður í 

sviðslistinni og gamanleikjum (sjá kafla 3.1) og er þar leiklist trúða ekki undanskilin.
153

 

Benedikt talar um hvernig trúðurinn sé spegilmynd áhorfandans og að áhorfandinn sjái sjálfan 

sig alltaf í trúðnum sem veldur því að áhorfandinn hlær. Benedikt útskýrir þessa skoðun sína 

út frá áðurnefndum mistökum. Hann segir að fólk geri mistök dags daglega en skammist sín 

fyrir þau á meðan trúðurinn viðurkennir mistökin og spilar með þau án þess að skammast sín. 

Þetta þyki áhorfandanum fyndið vegna þess að „maður sér í trúðnum það sem maður vill ekki 

eiginlega sjá í sjálfum sér,“
154

 en þekkir samt. 

 Halldóra lýsir spegluninni ögn ýtarlegar og setur það í samhengi við hvernig trúðar 

nota svokallað lazzio (eða spunasenur;
155

 sem spretta yfirleitt úr mistökum skv. Halldóru) til 

að beita samfélagsgagnrýni. Hún segir: 

Með lazzio-inu þá getur þú verið með fréttir úr stund og stað og eitthvað sem er 

sannleikur þann daginn. Og það vekur áhorfandann og ef þú getur verið svona í núinu [ 

...] þá finna allir að leikarinn er í núinu og þá verður áhorfandinn líka meira í núinu. 

Leikarinn fer í hærri orku við það að vera í núinu og bregðast við í sannleika. 

Áhorfandinn fer í hærri orku af því að leikarinn er í hærri orku af því að spegilfrumur 

áhorfandans elta spegilfrumur leikarans [...] og þá fer orkustig salarins á hærra stig og 

allir verða meira vakandi. [...] Allt í einu er það komið inn í þinn [áhorfandans] veruleika; 

þinn veruleiki er hluti af sögunni sem þú ert að horfa á [...]. Galdurinn við lazzio er að þú 

munt aldrei endurtaka lazzio í næstu sýningu á eftir. Þú mátt ekki nota gamalt lazzio 

tvisvar sinnum því þá hættir það að vera lazzio og það færir þér enga orku. Sannleikurinn 

færir þér bara orku í núinu. [...] Eftir tuttugu mínútur þá er sannleikurinn orðinn annar 

sannleikur þannig að það þýðir ekki að ætla að segja sama brandarann tvisvar eða [...] 

sömu fréttina tvisvar og ætla að fá aftur svona háa orku.
156 
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Þessi frásögn Halldóru er lýsandi fyrir þann áhrifamátt sem hún upplifir að trúðurinn búi 

yfir. Það sem Halldóra segir um „spegilfrumur áhorfandans“ og hvernig þær elti 

„spegilfrumur leikarans“ og allir verði í kjölfarið meira vakandi hljómar eins og hún sé að tala 

um eitthvað sem skilgreint var hér að ofan (sjá kafla 3.1) sem eining sem verður til í sýningu. 

Rafael notar einnig lýsingar sem minna mjög á eininguna en á námskeiðinu sagði Rafael „we 

are with you, we are you“ og aðspurður út í hvað hann ætti við með þessu sagði hann „we are 

the same“ og hélt síðan áfram að tala um hvernig trúðurinn nemur orku áhorfenda og öfugt og 

þannig verði trúðurinn og áhorfendurnir ein heild.
157

  

 Halldóra hafði fleira að segja um samband trúðsins við áhorfendur. Hún sagði að ein 

af þeim reglum sem trúðurinn læri smám saman að brjóta, um leið og trúðurinn öðlast vald á 

reglunni í tíma og innan leikramma sýningarinna, sé reglan um augnsamband við áhorfendur 

sem undirstrikar sameiginlega núið. Trúðurinn er í raun ekki lifandi nema hann hafi augu 

áhorfenda á sér en þessi regla gerir það að verkum að trúðurinn öðlast færni í að halda athygli 

áhorfendanna. Halldóra segir að áhorfandinn verði þannig innvinklaður inn í atriði trúðsins og 

taki þannig ,,mjög mikinn þátt í hverri einustu hreinu hugsun.“
158

 Aðspurð út í hvað hún telji 

þetta gera fyrir áhorfendur segir Halldóra að: 

hann verður mjög meðvitaður um baráttuna sem er á sviðinu og það er í rauninni ekkert 

áhugavert á sviðinu nema þú upplifir að það sé einhvers konar barátta. Af því að lífið er 

barátta og þú ert í leikhúsinu til þess að einhvern veginn spegla lífið. Bara svona lítill 

hluti eins og að ná að opna eða loka gardínu eða eða þú veist hver er baráttan, það [...] 

gerir þig bara vakandi og það gerir þig lifandi.“
159

  

 

Rafael tók í sama streng og sagði að „When you’re on stage there has to be a risk. You cannot 

be, like, it doesn’t matter if I fail or not. […] It’s a […] matter of life or death.”
160

 Fyrir 

leikarana sem eru á bak við trúðsnefin virðist það líka vera mikilvægt að trúðurinn fáist við 

eitthvað sem sé mjög mikilvægt eða spennandi. Hér er því um að ræða tvennskonar baráttu 

sem á sér stað á sviðinu á sama tíma. Annars vegar er það barátta í atriðum trúðsins við 
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daglega lífið sem hann virkar ekki innan og hins vegar er það barátta leikarans við að halda 

athygli áhorfenda og skapa hlátur.  

 Spennan í flest öllum gamanleikjum sem skapar hlátur er oft fólgin í því að segja það 

sem vanalega er bannað að segja eða fara á einhvern hátt yfir siðferðisleg mörk samfélagsins 

vegna þess að það er það sem vekur upp athygli áhorfenda.
161

 Eins og bent var á í kafla 1.1.3 

og 2.2 hefur trúðurinn frelsi til þess að gera það sem er vanalega bannað og nefna, eða gera, 

það sem er viðkvæmt (e. taboo) vegna þess að á meðan trúðsleiknum stendur þá eru reglurnar 

öðruvísi. (sjá kafla 1.2.1) Trúðurinn getur hins vegar ekki alltaf slengt sannleikanum 

umbúðalaust framan í áhorfendur, heldur finnur hann sér gjarnan leiðir til að setja ádeilur 

sínar í búning sem hentar. Benedikt útskýrir þetta á eftirfarandi hátt með því að líkja trúðnum 

við sagnamann: 

[Trúðurinn] er kannski að segja […] eitthvað Grimmsævintýri […] eins og við þurftum að 

gera, velja atriði og búa til atriði eða fengum heimaverkefni í trúðleiksferlinu þar [sem ég 

átti] að koma með eitt ævintýri sem allir þekkja. Ég valdi Rauðhettu og Pétur fór með það 

og allt í einu stoppaði [óskiljanlegt] Pétur við sko ömmu Rauðhettu, hún var einstæð – nei 

það var mamman. Mamma Rauðhettu sem var einstæð sem kemur ekkert í sögunni og allt 

í einu var hún var bara einstæð [móðir?] á atvinnuleysisbótum. Það er eitthvað [...] sem að 

kveikir, [smellir fingrum] allt í einu [er] kominn einhver svona samfélagslegur vinkill [...] 

í einhverju ævintýri.[...] Þannig að [...] trúðurinn er bara tæki til þess að beita, koma 

einhverjum skilaboðum áfram. [...] Ef þú ert með sögu – sem er pólitísk [...] [og] 

trúðurinn fær hugmynd svona; [Breytir röddinni] já þetta er bara eins og, þetta er bara 

eins og fall bankanna.[breytir aftur í venjulega rödd].
162

 

 

 Aðspurð út í gagnrýni á samfélag af þessu tagi segir Halldóra líkt og Benedikt að það 

gerist oft óvart í lazzio-inu.
163

 Hún segir þó að trúðurinn sé fífldjarfur og ræðir við áhorfendur 

um: 

[...] hluti sem eru pínkulítið hættulegir [...] Við getum leyft okkur svona en til þess að það 

hafi slagkraft þá þurfum við í rauninni alltaf að vera með mjög ígrundaðar [...] hugmyndir 

á bakvið það. Við megum í rauninni predika miklu meira heldur en í öðrum 

leiksýningum. Við höfum mikið predikunar [leyfi] og fólk hefur mikinn tolerans fyrir því 

sem við segjum og þau í rauninni elska þegar við göngum langt. Áhorfendur. Og snúa 

upp á gildi. [...] Mér finnst það mjög gaman í trúðnum að [...] skekkja gildin. Ekki horfa á 
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heiminn bara þúst eins og Stundin okkar heldur eins og þú veist þegar ég er með börn 

ekki segja hið augljósa heldur aðeins að skekkja. Og koma með heimspekilegri sýn og og 

vera þakklátur fyrir það sem enginn er þakklátur fyrir [...] Þú veist, að tala um Jésúbarnið 

ekki sem eitt barn heldur öll börn [...] aðeins að leyfa öllum að eiga í Jésúbarninu, líka 

þeim sem ekki trúa. [...] Koma okkur út úr formunum, kirkja, ríki, vera ekki „politically 

correct“. Trúðurinn hefur mjög mikið leyfi til þess. [...] Svo á hann mjög auðvelt með að 

segja hluti og fólk verður ekki reitt út í hann [...] í einlægninni þá er ekki hægt að vera 

reiður út í hann. [...] Það er sennilega bara eins og þú getur ekki orðið reiður út í barn sem 

segir sannleikann.
164

  

 

Ef við rifjum aftur upp söguna um nýju fötin keisarans (sjá kafla 1.1.3), sjáum við að 

trúðurinn stendur í sömu fótsporum gagnvart áhorfendum og barnið sem kallaði fram 

sannleikann. Benedikt sagði einmitt að trúðar segi alltaf sannleikann og það komi alltaf frá 

hjartanu.
165

  

 Enn fremur talaði Halldóra líka um trúðinn sem „sannleiksengil“ sem nær sambandi 

við barnið í sjálfum sér og áhorfendum.
166

 Hún segir að: 

Útgangspunkturinn er alltaf það fallegasta sem þú veist. – Þú ert alltaf að vinna með það 

fallegasta sem þú veist, eitthvað sem fer eins nálægt hjartanu og hægt er og þú æfir það 

[…] án þess að vera með nef […] og [svo] gerir trúðurinn það líka eins vel og hann getur 

en það er bara svo margt sem grípur hugann af því hann þarf alltaf að vera í 

sannleikanum, hann kemst yfirleitt ekki í gegnum allt sem hann ætlar að gera.
167

  

 

Sannleikurinn hjálpar trúðnum að skapa traust á milli hans og áhorfenda og þegar traust ríkir 

þá hefur trúðurinn leyfi til þess að fara inn í viðkvæm málefni, gagnrýna samfélagsleg gildi og 

tala beint inn í hjörtu áhorfenda vegna þess að hann er „bara“ trúður og „bara“ eins og barn. 

Einstaklingurinn á bakvið trúðsnefið kemst sem sagt að gildunum og ríkjandi hugmyndum 

þess samfélagslega umhverfis sem hann þjónar og hefur vald og leyfi til að snúa öllu á hvolf 

með leikjum sínum.  

 Sannleiksboðskapur trúðsins 4.4

Það má því segja að hlutverk trúða hafi alltaf verið ansi mikilvægt í samfélagi mannanna í 

gegnum aldirnar. Ef marka má viðhorf viðmælenda þá þörfnumst við trúðsins fyrst og fremst 

til þess að frelsa okkur frá hversdagsleikanum og benda okkur á það sem má betur fara (rétt 
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eins og með uppistandara). Samkvæmt viðmælendum eru og hafa hugðarefni trúðsins 

vissulega verið af öllum toga en viðtölin bera þess vitni að trúðurinn, eins og sagnamaðurinn, 

er að jafnaði upptekinn af einhverju sem er sammannlegt. Virginia tók það t.d. sérstaklega 

fram að: 

Clowning is just steeped in the human condition. And unless you are in touch with that it 

is unlikely that you are going to be successful. [...] You have to have depth of humanity. 

[...] that involves being not just very funny but extremely beautiful as well.
168 

 

Viðhorf Virginu er sem sagt það að leikarinn verði að bera samkennd í brjósti en Halldóra 

talaði um að:  

[...] þegar þú ferð í trúðinn [þá] þarft [þú] að galopna augun, því ef þú bara prófar að 

galopna augun og vera forvitinn manneskja þá opnast hjartað. Þú getur ekki verið með 

galopin augun með lokað hjarta. […] Við það að galopna augun þá finnurðu í líkamanum 

[að] þá opnast líka hjartað. […] Það er í rauninni forvitni að vera með opið hjarta. Og 

trúðurinn er mjög forvitinn. Um allt.
169

  

 

Með aðstoð trúðsgrímunnar/nefsins spretta þannig fram úr hjartarótum, óskir, hugmyndir, 

langanir og hvatir leikarans sem öðlast nýtt líf í gegnum trúðinn. Og ef allt gengur að óskum 

ná skilaboðin til áhorfenda. Það liggur því í augum uppi að samkvæmt viðmælendum þá 

skiptir það gríðarlega miklu máli að leikarinn á bakvið grímuna sé forvitinn um umhverfið sitt 

og beri samkennd í brjósti sér.  

Hér skiptir áðurnefnd þjálfun leikarans væntanlega miklu máli, sér í lagi í ljósi þess 

hvað stór partur af þjálfuninni er í formi mikillar sjálfsskoðunar í gegnum leiki þar sem 

kennarinn beitir via negativa. Sjálfsskoðunin felst í því að læra að setja eigin sjálfsmynd til 

hliðar og gangast inn í hlutverk sem þjónar áhorfandanum. Um leið setur leikarinn upp 

spegilmynd fyrir áhorfendur sem fær þá til að sjá veröldina á ný með augum og hjarta 

barnslega eðli trúðsins. En til þess að trúðurinn sé fær um að gangast inn í slíkt hlutverk og 

halda trausti og trú áhorfandans þá þarf leikarinn alltaf að vera tilbúin til þess að leggja 

sjálfsmynd sína til hliðar  

Þegar Rafael var beðinn um að útskýra tæknina sem er kennd í ferlinu vildi hann 

meina að aðferðin sé fremur heimspeki en tækni, þar sem mestu máli skipti að leikarinn finni 
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leið til að sleppa tökum af egóinu.
170

 Þetta er rétt eins og Copeau reyndi að gera leikurum 

sínum grein fyrir (sjá kafla 3.4) að sjálfsímynd þeirra yrði að víkja til þessa að hlutverkið 

skilaði sér til áhorfenda. Með rauða nefið er leikarinn aðeins farvegur fyrir „boðskap trúðsins“ 

eða þeirri heimssýn sem leikarinn á bakvið nefið vill miðla til áhorfenda í gegnum trúðinn og 

til þess þarf hann að geta samsamað sig algerlega hlutverki sínu sem trúður – sem miðlari 

þessa „sannleiksboðskaps“. 

Sú mynd sem hefur verið dregin upp af trúðum hér er, eins og fyrr segir, aðeins 

vitnisburður um sameiginlegan reynsluheim viðmælanda en þegar viðmælendur tala um 

trúðinn á þessum nótum afhjúpast sameiginleg heimssýn og viðhorf sam hafa greinilega mjög 

gamlar rætur. Út frá því sem viðmælendur höfðu að segja má túlka sem svo að ástæðan fyrir 

langlífi þessarar lifandi hefðar sé sú að formið gefur einstaklingnum, innan þessa hóps, 

tækifæri til að tengjast öðrum manneskjum á ákveðinn hátt í gegnum grímuna til þess að 

miðla af heiðarleika boðskap sem auðveldar hversdagsleikann og mannlega tilvist í samfélagi, 

sem er oft drifið áfram af misgóðum gildum. Segja má að hvati þessara íslensku trúða sem við 

höfum fengið að kynnast hér sé m.a. að siðbæta ríkjandi regluskipan eins og Favan benti á (sjá 

kafla 1.1.3) og fá fólk til að sjá hversdagslegar venjur og gildi í nýju ljósi. Til þess að geta 

tekist á við þetta verkefni, að segja læknandi sögur með leikjum og húmor, notast trúðurinn 

við aldagamla siði og venjur til að ljá grímu sinni líf og merkingu handan við svarthvítan 

hversdagsleikann.  
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Lokaorð 

Greinilega má skilgreina trúða sem ákveðinn hóp einstaklinga innan samtíma samfélags hér á 

landi sem viðheldur og deilir sameiginlegri hefð í trúðsleik uppfullri af siðum og venjum. Við 

höfum fengið að sjá að leikir leikhústrúða falla að þeim skilgreiningum sem Huizinga setur 

fram um leikinn þrátt fyrir á það sem Huizinga og Pecock héldu að einhverju leyti fram. Það 

er ljóst að trúðsnefið (sem yfirtjáning) gefur skýr skilaboð um regluverk trúðsleiksins og 

hvernig leikurinn, í frjálsa eðli sínu, skapar ramma og farveg fyrir atriði trúða á sama tíma og 

gríman og líkamstjáningin umbreytir rýminu og sambandinu við áhorfendur. Trúðsnefið er 

minnsta gríma í heimi en rætur grímunnar í leikjahefð teygja sig langt aftur, jafnvel lengra en 

upphaf leiklistarsögunnar gerir grein fyrir. 

Söguskoðun á grímum í gamanleikjum í gegnum leiklistarsöguna leiddi í ljós hversu 

rótgróið hlutverk trúðsins hefur verið í þjóðsiðum í gegnum aldirnar. Staðlaðar persónur í 

verkum Plátusar höfðu áhrif á það form af trúðum sem við þekkjum í dag en allt frá tímum 

Grikkja og Rómverja hafa erkitýpurnar haldið sér, að hluta til þökk sé gamanleikjahefðum í 

leikhópum Commedia DellʼArte, Elísabetar leikhúsanna og endurreisnarmanna. Á tímum 

Commedia DellʼArte var kennslan bundin í lóðrétta fjölskylduhefð, þar sem aðeins fáir 

útvaldir fengu að læra leyndardóma Commedia en síðan þá hefur hefðin opnast. Hefðir, siðir 

og venjur trúðslistarinnar hafa ferðast þvert á landamæri síðustu ár og hér höfum við fengið að 

kynnast því hvernig trúðurinn í þessu formi hefur fetað sig til Íslands.  

Það má því segja að galdrarnir á bak við langlífi trúðsins séu m.a. fólgnir í því að 

trúðslistin lærist, líkt og sagnamannalistin, munnlega og í gegnum beina líkamlega reynslu af 

sviðslistinni mann fram af manni. Kjarninn er sá að trúðurinn lærir að öðlast vald á tíma og 

rými sem lýtur öðrum reglum en hversdagsleikinn og nær þar með að breyta veröld áhorfenda 

á sama tíma og hann nær helgu, heiðarlegu og húmorísku sambandi við þá rétt eins og hann 

væri prestur, dáleiðari eða shaman. Í slíkri einingu fær trúðurinn leyfi til þess að tala inn í 

huga og hjörtu áhorfenda og snerta á hinu sammannlega en þá skapast einnig tækifæri til þess 

að hrófla við og jafnvel valda viðsnúningi á óheilbrigðum samfélagslega viðteknum 

hugmyndum eða gildum. Möguleikinn á slíkum tækifærum reyndist vera hvati þeirra trúða 

sem ljáðu okkur máls. Athuganir á siðum og venjum við fæðingu trúðsins og leikja hans 

leiddu jafnframt til afhjúpunar á sameiginlegri heimsmynd viðmælanda: að samfélagið þafnist 

trúða til að lifa af. Hefðin lifir í dag og trúðboð sannleiksengla mun halda áfram að breiðast út 

og vinna bug á brestum samfélagsins með gleðileiki barnslegs eðlis að vopni.  
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Mynd 1 - Svört hlutlaus gríma. 

 

 

  

Mynd 2 - Tvær svartar hlutlausar grímur á borði. 
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Mynd 3 - Hringæfingasvið. Trúðafæðing fer fram í stólnum í miðjunni. 

Mynd 4 - Nemendur og kennari á hringæfingasvið í Borgarleikhúsinu. (Rafael er til 

hægri frá miðju, sá sem heldur vinstri hendinni uppi. 
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