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Inngangur 
 

 Vorið 2006 kom ég í fyrsta skipti til Berlínar, í þeim tilgangi sjá allt það besta og 

framsæknasta sem þýskt leikhús, og í raun evrópskt leikhús, hefur upp á að bjóða. Berliner 

Theatertreffen, stærsta leiklistarhátíð Þýskalands var þá í fullum gangi, en á hana er boðið 10 bestu 

leiksýningunum sem fluttar voru á hinu þýska málsvæði það árið. Í þessari ferð sá ég hinar ýmsu 

leiksýningar, og voru þær jafn misjafnar og þær voru margar. Þó var greinilegt að listrænn metnaður 

þýsks leikhúss væri talsverður og greinilega margir sem voru leitandi að nýjum aðferðum til að 

víkka út hið forna form leikhússins. Sú sýning sem mér var þó minnisstæðust var uppfærsla á 

Wallenstein sem ég sá í HAU leikhúsinu í Kreuzberg. Ég kom í leikhúsið alveg grunlaus um 

sýninguna, vissi að Wallenstein væri eitt af frægari verkum Friedrichs Schillers og bjóst við að sjá 

hefðbundna uppsetningu á því verki. Það sem mætti mér á sviðinu var ekki það sem ég bjóst við. 

Bandarískir hermenn töluðu um reynslu sína í Víetnam og spörkuðu niður grill sem gamall maður 

var að nota fremst á sviðinu, eldri kona stöðvaði sýninguna nokkrum sinnum til að svara í símann, 

knattspyrnudómari gekk um í byrjun verksins og virtist vera að leggja ljóð á minnið. Flestir 

leikararnir í sýningunni höfðu yfir sér amatörískan blæ en aðrir sýndu einhvern besta leik sem ég 

hafði séð lengi. Þegar sýningunni var lokið fórum ég og félagi minn, sem voru báðir arfaslakir í 

þýskri tungu, til kollega okkar sem var á sýningunni og kunni þýsku, og spurðum við um hvað þessi 

athyglisverða sýning snerist. Hann tjáði okkur að enginn af þeim sem var á sviðinu var leikari í 

eiginlegum skilningi, allir höfðu verið að segja sína eigin sögu sem hefði verið fléttað lauslega 

saman við Wallenstein Schillers. Hópurinn sem stæði að sýningunni hét Rimini Protokoll, og þessi 

kollegi okkar sagði okkur frá því að hann hefði „séð“ sýningu með þeim þar sem hann mætti í 

leikhúsið, fékk síma í hendurnar og gekk síðan um Berlín með leiðbeiningum frá viðmælanda 

sínum í símanum, en hann talaði frá Indlandi! Þetta þótti okkur athyglisvert í meira lagi. Síðan þá 

hef ég haft mikinn áhuga á verkum Rimini Protokoll hópsins. Um haustið 2008, hóf 

Nemendaleikhúsið undirbúning sinn að Gangverkinu,  fyrstu uppsetningu sinni það leikárið, en 

undirritaður var meðlimur Nemendaleikhússins þann vetur. Leikstjóri verkins, Kristín 

Eysteinsdóttir, kom þá með upptökur og efni sem fjallaði um Rimini Protokoll, og vildi að sýning 

okkar væri unnin með hliðsjón af þeirri hugmyndafræði sem ríkjandi væri í verkum þeirra, sem við 

gerðum. Við komum fram í verkinu ekki sem leikarar heldur sem sérfræðingar eða rannsóknarmenn 

á leikhúsinu, við tókum saman tölfræðilegar upplýsingar sem vörðuðu leikhúsið og það rými sem 

við vorum í, við settum okkur fram sem einstaklinga sem vinna í leikhúsi sem þurfa sífellt að glíma 

við það bákn sem leikhúsið getur verið. Upp frá því kviknaði aftur áhugi minn á Rimini Protokoll 

 2 



og áhugi á að reyna að skilja hugmyndafræði þeirra nánar. Að hvað miklu leyti eru verk þeirra 

heimildaleikhús, þ.e. raunsönn heimild um líf þátttakandendanna, og að hvað miklu leyti eru verkin 

samin af höfundum Rimini Protokoll? Er hægt að tala um þá sem taka þátt í verkum Rimini 

Protokoll sem leikara? Hvenær hættir leiksýning að vera leikhús og verður eitthvað annað, sbr, 

göngutúrinn sem kollegi minn fór í? Þetta ætlum við að kafa aðeins í á næstu síðum en við skulum 

byrja á því að athuga hvaðan þessi stórmerkilegi hópur kemur.  

 

Rimini Protokoll-Uppruni og einkenni 
 

Rimini Protokoll hópurinn hefur starfað saman síðan árið 2000, en fyrsta verkefnið þar sem 

Stefan Kaegi, Daniel Wetzel og Helgard Haug unnu öll saman var sett upp það ár. Það var verkið 

Crossword Pit Stop1. En samt er hægt að rekja uppruna hópsins lengra aftur, eða til ársins 1995 og 

til eins tiltekins staðar, bæjarins Giessen í Þýskalandi. Þar hefur verið starfrækt merkileg 

leiklistardeild við háskólann í Giessen, en hún kallar sig á ensku The Institute for Applied Theatre 

Studies. Deildin var stofnuð af leikhúsfrömuðnum Andrzej Wirth árið 1982 og hefur lengi verið 

talin eina háskóladeildin í Þýskalandi, og þó víðar væri leitað, sem leggur sig eftir því að sameina 

leikhúsfræði og framkvæmd þeirra í því markmiði að framleiða leikhúsform sem henta 

samtímanum jafnframt því að gera tilraunir með formið.2 Daniel og Helgard, ásamt samnemanda 

sínum Marcus Droß, höfðu verið að vinna saman í skólanum undir nafninu Ungunstraum-Alles zu 

seiner Zeit, sem gæti þýðst sem Óhentugt rými-Allt hefur sinn tíma. Hópur þessi vann markvisst að 

því að afhjúpa eða kasta af sér hefðbundnum leikhúsverkfærum og setti einnig á svið ófaglærða 

flytjendur í verkum sínum, en það átti eftir að vera einkenni á verkum Rimini Protokoll síðar meir. 

Ungunstraum kallaði verk sín Etappe, sem gæti þýðst sem áfangi, og voru þau númeruð, sbr. Etappe 

1, Etappe 2, o.s.frv. Hópurinn áleit að leikhúsformið væri orðið það staðlað að strúktúr þess væri 

farinn að yfirbuga innihald listgreinarinnar meira en í nokkrum öðrum listgreinum. Þau gáfu lítið 

fyrir tæknilega fullkomnun, hlutverk þeirra sem flytjenda á verkum sínum einskorðaðist yfirleitt við 

stýringu á tækni sýningar og það fyrir opnum tjöldum. Flytjandinn, hvað þá leikarinn, var litinn 

mjög gagnrýnum augum og allt það sem var álitið þóknast áhorfandanum eða falla í gryfju 

hefðbundinnar dramatúrgíu var talið bera vott um hugsunarleysi.3 

 Í maí 1995 setti Ungunstraum-hópurinn upp verkið 2nd Stage og þar stigu fyrstu sérfræðingar 

þeirra á svið en svo kallar Rimini Protokoll flytjendur sína sem eru ekki leikarar í hefðbundnum 

                                                 
1 Verkið heitir Kreuzworträtzel Boxenstopp á þýsku Notast verður við enskan titil verka Rimini Protokoll eins og þeir 

koma fyrir í bókinni Experts of the Everyday. The theatre of Rimini Protokoll.  
2 Malzacher. 2008. Bls. 14. Fræði og Framkvæmd brautin við leiklistardeild LHÍ er undir miklum áhrifum frá þessari 

braut.  
3 Malzacher. 2008. Bls. 16 
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skilningi, heldur með sérfræðiþekkingu á ákveðnum sviðum sem varða sýninguna. Undir lok 

verksins átti að nota bassahljóð til að slökkva á kertum sem síðan yrði kveikt á aftur. Til að gera það 

þá þarf, lögum samkvæmt, að vera með slökkviliðsmenn viðstadda sýninguna. Hópurinn sannfærði 

slökkviliðsmennina um að vera á sviðinu, beggja megin við leikmyndina. Þannig afhjúpaði 

hópurinn innri strúktúr leikhúsbáknsins með því að fela ekki þá sem vanalega væru bak við tjöldin. 

Einnig fannst þeim að með því að nota utanaðkomandi aðila þá komust þeir hjá því að verkin væru 

skilgreind sem gjörningur eða „performance art“.Verkin þeirra gengu að miklu leyti út á að fylgja 

leiðbeiningum á sviði og það er vissulega undir áhrifum gjörningalistar en þau vildu samt ekki 

meðvitað skapa einhver táknræn tengsl með gjörðunum. Ungunstraum átti að fjalla um virkni 

hlutanna og hvað þeir innibera, og til þess að uppfylla það markmið var betra að láta atvinnumenn 

með reynslu framkvæma gjörðirnar frekar heldur en listamenn, „because they did not make that 

earnest Giessen face, but rather enjoyed that they could do what they could do.(Wetzel)“4 Gott 

dæmi um verk af þessu tagi má nefna At what lux level do Wurst and Kraus turn the light on? Í því 

verki var farið með áhorfendur í rútu frá leikhúsinu til raforkuveitu Frankfurt en þar fylgdust 

áhorfendur með starfsmönnum raforkuveitunnar við vinnu sína, voru fræddir um sögu 

raforkuvæðingar Frankfurtborgar og að lokum var fylgst með starfslokafögnuði eins starfsmanns. 

Fluttar voru ræður honum til heiðurs og að lokum sáu áhorfendur hann kveikja á ljósastaurum 

borgarinnar í síðasta sinn. Þarna eru skilin milli leikhúss og raunveruleika mjög óljós, hefðbundinni 

vinnu er breytt í listræna upplifun. Flytjendurnir eru ekki leikarar, heldur starfsmenn orkuveitu sem 

eru aðeins að vinna sína vinnu sem þó er aðlöguð að þörfum listrænnar framsetningu verksins. Þeir 

eru atvinnumenn í vinnu sinni, ekki áhugaleikarar.5 

En víkjum nú sögunni að Stefan Kaegi, þriðja meðlimi hópsins. Stefan kom til Giessen árið 

1997, hann hafði nýlokið námi við F+F listaháskólann í Zurich og kom til Giessen í hálft ár til að 

sjá hvort það væri eitthvað hægt að læra nýtt þar. Hann vakti strax athygli með verki sem kallaðist 

Peter Heller talks about Poultry Farming, en titill verksins segir allt sem segja þarf. Hænsnabóndi 

stígur á svið, flytur klukkutíma langan fyrirlestur um alifuglaræktun og býður svo áhorfendum að 

spyrja um annars vegar alifugla og hinsvegar um framsetningu í leikhúsi. Áhorfendur voru forviða. 

Var þetta leikari á sviðinu eða var þetta alvöru bóndi? Fyrir Kaegi og samnemanda hans Bernd 

Ernst var þetta byrjunin á röð af tilraunum með leikhúsformið, þar sem þeir rannsökuðu hversu 

sterkt framsetningartæki hinn svarti kassi leikhússins væri, hvernig allt sem birt væri í honum 

breyttist sjálfkrafa í leikhús og hvernig virkni kassans breyttist eftir því hvað væri sett í hann.6 

Meðal annarra flytjenda í verkum þeirra frá þessum tíma má nefna hund og taugaveiklaðan 

áhugamann um fljúgandi furðuhluti. Árið 1999 stofnuðu Kaegi og Ernst leikhópinn Hygiene Heute, 
                                                 
4 Malzacher. 2008. Bls. 18.  
5 Dreysse. 2008. Bls. 78. 
6 Malzacher. 2008. Bls. 15 
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eða Hreinlæti í dag, en titillinn átti að vísa til þess að leikhús Þýskalands væru orðin gömul og 

rykug. Dúett þessi fór smám saman að vinna mun flóknari leikhúsviðburði heldur en þeir gerðu í 

Giessen og snerist t.d. fyrsta sýningin þeirra, Training 747, um hin dularfullu líkindi milli 

brotlendingar listamannsins Joseph Beyus í seinni heimsstyrjöldinni og lendingar 

áhugaflugmannsins Mathias Rust á Rauða Torginu í Moskvu árið 1987. Þarna getur maður séð 

hversu snemma á ferlinum Kaegi fer að vinna með atburði úr mannkynssögunni sem grundvöll í 

verkum sínum en það er ákveðið leiðarminni í mörgum verka Rimini Protokoll. Sem dæmi má 

nefna sýninguna Sabenation, þar sem unnið er með gjaldþrot belgíska flugfélagsins Sabena árið 

2001. Það sem skildi hins vegar verk Kaegi frá verkum Ungunstraum var áhugi Kaegis á 

framleiðslu texta. Hann vann sífellt fleiri einstaklingssýningar sem höfðu slíka framleiðslu í 

fyrirrúmi; í einni sat Kaegi inn í skáp og blés út pappírskúlum með texta á, í annarri var hann látinn 

hanga fyrir ofan áhorfendur með ritvél sem hann skrifaði á. Smám saman fór Kaegi meir og meir að 

beina sjónum sínum að framsetningunni sjálfri fremur en áhrifum textans í verkum sínum, enda 

vöktu sýningarnar oft mun meiri athygli heldur en textarnir sem komu út úr þeim. Hygiene Heute 

dúettinn fór einnig meir og meir að beina sjónum sínum að því að láta sýningarnar sínar afhjúpa og 

greina það efni sem þær voru gerðar úr. Þeir fóru aftur að nota dýr og síðan sérfræðinga í verk sín, 

og sýningarnar fóru sífellt að líkjast þeim verkum sem Ungunstraum var að framleiða á þeim tíma. 

Samt hafði enginn samgangur eða kynni átt sér stað á milli hópanna en það gerðist árið 1999 þegar 

Kaegi og Wetzel hittust og kynntu hvor annan fyrir verkum sínum sem höfðu, eins og fyrr segir, 

mjög skyld einkenni. Það sem þó varð einna helst grundvöllur fyrir samvinnu þeirra var að bæði 

Kaegi og Wetzel, í samvinnu við Haug, voru að undirbúa verkefni sem myndi nota sem efnivið 

elliheimili nokkurt sem stóð við hlið Frankfurter Künstlerhaus Mousonturm, sem er leikhús í 

Frankfurt. Úr því samstarfi varð áðurnefnd sýning, Crossword Pit Stop, en þar var unnið með 

„sérfræðingum“, sem í þetta skipti voru vistkonur á elliheimilinu og þær voru settar í samhengi við 

Formúlu 1 kappakstur, sem þykir með karllægari og hraðari íþróttum samtímans. Með því að skapa 

þessar hliðstæður skapaði hópurinn einnig ákveðnar andstæður til að bera saman; æska/elli, 

karllægt/kvenlægt, hratt/hægt en þessar hliðstæður draga einnig fram sameiginlega eiginleika hvors 

annars, sbr. hina stöðugu nærveru dauðans og upplifun tímans í gegnum sífellt endurtekna rútínu. 

Rimini Protokoll hefur í gegnum árin, allt frá þessari sýningu, oft unnið með 2 ólík viðfangsefni í 

sýningu sem virðast í fyrstu vera gríðarlega ólík en varpa síðan ljósi hvert á annað. Þannig vekja 

þau áhorfandendur til umhugsunar, þeir mynda hugrenningatengsl á milli viðfangsefnanna og skapa 

nýtt og óvænt sjónarhorn gagnvart þeim. Mætti segja að Crossword Pit Stop sé ákveðin frummynd 

fyrir það sem á eftir kom.7  

Árið 2002 þegar hópurinn, sem þá innihélt einnig Bernd Ernst, var að vinna að verkinu 

                                                 
7 Dreysse. 2008. Bls. 79. 
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Germany 2 fyrir Theater der Welt hátíðina í Bonn, voru þau rukkuð um nafn fyrir flokkinn. Fyrsta 

hugmyndin að nafni var Herforder Quittung, en hún var innblásin af barreikningi sem þeim 

áskotnaðist en orðið „quittung“ þótti of neikvætt og Herford of óþekktur staður, en hugmyndin af 

uppsetningu titilsins sprettur upp úr þessu. Engu að síður leist þeim vel á hugmyndina um að 

sameina annars örnefni og orð sem tilheyra orðræðu skrifræðisins, upp úr þeim vangaveltum kom 

nafnið Rimini Protokoll. Rimini tengdist ákveðnum hugmyndum um þýska túrista á Ítalíu og 

Protokoll stendur fyrir ákveðnar siðareglur, sem eru örugglega ekki efst í huga þýskra túrista í 

sólarlandaferð. Uppruni nafnsins er gott dæmi um þá afstöðu sem hópurinn hefur gagnvart samstarfi 

sínu. Það er ákveðin leikur og hæfilega mikil alvara í samstarfinu, en engu að síður eru samskiptin 

mjög formleg upp að vissu marki. Rimini Protokoll eru í raun ákveðin regnhlífarsamtök sem hafa 

kannski ekki eitthvað eitt yfirlýst markmið en eru frekar tengslanet þriggja aðila sem hafa allir 

ólíkar nálganir að efninu en eru sameinaðir af ákveðnum sameiginlegum áhuga á að uppgötva nýja 

hluti, koma sjálfum sér á óvart í gegnum samvinnu við aðra og ögra þar með listamanninum í 

sjálfum sér.8 Bernd Ernst var þó ekki mjög hrifinn af fyrirkomulaginu, honum fannst stærð hópsins 

ekki henta honum vel og listræn sýn hans þótti honum skarast um of við skoðanir hinna. Hann sagði 

sig úr hópnum eftir Germany 2 verkefnið, hann starfaði þó með Kaegi að nokkrum verkefnum eftir 

það en sleit samstarfi við hann að lokum undir lok ársins 2002. Síðan þá hefur þríeykið 

Wetzel/Haug/Kaegi skipað Rimini Protokoll. Þau hafa þó ekki alltaf unnið öll saman að verkum 

sem eru undir nafni hópsins, Kaegi vinnur oft sýningar einn undir nafni flokksins og það hafa 

Wetzel og Haug gert líka þó að yfirleitt starfi þau tvö saman að uppsetningum. 

 

Heimildaleikhús eða frumsamið? 
 

 Verk Rimini Protokoll er erfitt að skilgreina sem eina heild. Þau hafa verið jafn misjöfn og 

þau hafa verið mörg; útvarpsverk, „site-specific“ verk, sviðsverk, innsetningar og svo mætti lengi 

telja. Þó vil ég áður en lengra er haldið reyna að draga saman nokkur af þeim einkennum sem sjá 

má bregða oft fyrir í þeirra hugmyndafræði. Í fyrsta lagi má nefna hinn skemmtilega leik með mörk 

veruleika og skáldskapar sem þau setja fram, oft er erfitt að greina á milli hvað sé raunverulegt í 

verkum þeirra og hvað ekki. Enda snúast verk Rimini Protokoll yfirleitt ekki um að skapa annan 

veruleika heldur snúast þau frekar um að ramma inn raunveruleikann og leika sér með skynjun 

okkar á honum. Flokkurinn vinnur mikla rannsóknarvinnu, leitar uppi efnivið sinn og byggir svo 

strúktúr úr þeim niðurstöðum.9 Áður hefur verið rætt um sérfræðingana sem þeir nota og komum 

við að þeim nánar seinna í ritgerðinni en ein af þeim tilfinningum sem áhorfandinn fyllist þegar 

                                                 
8 Malzacher. 2008. Bls. 21-22 
9 Dreysse. 2008. Bls. 78 
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hann sér sérfræðingana flytja sögu sína er trúverðugleiki, það er eitthvað satt við verkið. Það er á 

einhvern hátt heimild enda hafa verk hópsins oft verið kölluð heimildaleikhús eða „documentary 

theatre“. Verkin skapa á sviðinu ákveðna ímynd raunveruleikans sem er handan leikhússins, líf 

sérfræðinganna og heimildir um raunverulega viðburði eru fluttir inn í samhengi leikhússins. Engu 

að síður er ekki hægt að segja að þessi ímynd sé raunveruleg, hún er aðeins aðlögun af 

raunveruleikanum og endursköpun hans. Það er einmitt þessi samruni raunveruleikans við 

skáldskapinn sem einkennir og jafnvel skilgreinir margar sýningar Rimini Protokoll.10 Vaninn í 

borgaralegu leikhúsi og einn af grundvöllum þess hefur verið sjónhverfingin, þ.e. blekkjandi 

endursköpun á þeim raunveruleika sem fyrirfinnst utan leikhússins, sem byggist á hlutlægni hans og 

möguleikum hans til endurframleiðslu. Til þess að þessi sjónhverfing geti átt sér stað þá þarf 

leikhúsið að fela framleiðslu blekkingarinnar, fela að það sé að þykjast. Öll fjarlægð frá 

raunveruleikanum verður að mást út og áhorfandinn þarf að skynja hið leikna efni sem 

raunveruleika. Þetta hefur verið venjan í leikhúsi okkar samtíma og í raun alls borgaralegs 

leikhúss.11  En Rimini Protokoll er fráleitt fyrsti leikhópurinn sem notar rof og afhjúpun leikhússins, 

sem blekkingartóls, í hugmyndafræði sinni og má rekja uppruna þeirrar hugsunar til samlanda 

Rimini Protokoll, Bertolts Brechts. 

 Árið 1949 gaf Bertolt Brecht út A Short Organum for the Theatre, sem margir telja lykilrit 

og aðalmanífestó hins brechtíska leikhús. Hann leitast við í þessu riti að skilgreina þá fagurfræði 

sem hann hafði þróað í leikhúsi sínu undangengna áratugi. Eitt af því sem Brecht gagnrýnir í 

skrifum sínum er áhersla leikhússins á að skapa samkennd eða samlíðan hjá áhorfandanum, að 

áhorfandinn lifi sig svo inn í verkin að þeir verði dáleiddir af því sem er leikið á sviðinu: 
 True, their eyes are open, but they stare rather than see, just as they listen rather than hear. They look at the 
 stage as if in a trance: an expression which comes from the Middle Ages, the days of witches and priests. 
 Seeing and hearing are activities and can be pleasing ones, but the people seem relieved of activity and like 
 men to whom something is done.12 
 
Brecht taldi að borgaralega leikhúsið væri orðið úrelt, það væri dáleiðingartól ríkjandi stéttar og að 

almenningur þyrfti að fá leikhús sem hentaði þeirra kröfum. Hann leit á sína kynslóð sem börn 

vísindaaldarinnar og að félagsleg tilvera þeirra væri skilgreind út frá sjónarhóli vísindanna. 

Maðurinn hafði aðhyllst nýja sýn þar sem hann leitaðist við að rannsaka náttúruna og aðlaga að 

þörfum sínum áður ónýtt náttúruöfl. Brecht taldi að þessum nýja vísindalega hugsunarhætti hafi 

ekki verið beitt til þess að rannsaka samskipti og sambönd mannfólksins innan samfélagsins. 

Borgarastéttin, sem hafði komist til valda með hjálp vísinda og upplýsingar, hefði ekki gengið 

skrefið til fulls og nýtt vísindalegan þankagang til að skoða samfélagið enda væri það þeim í óhag 

þar sem að kúgandi valdastrúktúr borgaralegs samfélags yrði þar með afhjúpaður. Þessu vildi Brecht 

                                                 
10 Dreysse. 2008. Bls. 83. 
11 Dreysse. 2008. Bls. 84 
12 Brecht. 1964. Bls. 187. 
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breyta.  Hann taldi að nú væri almenningur orðinn meðvitaðari um að eðli samfélagsins væri 

afleiðing átaka milli valdhafa og hinna kúguðu, og á þá Brecht eflaust við þá stéttavitund sem 

fæddist í kjölfar átakakenninga Karl Marx. Listin yrði að ala með sér gagnrýnið viðhorf gagnvart 

umhverfi sínu og samfélagi. Þannig viðhorf myndi aðeins fæðast ef listin leyfði sér að berast með 

straumum samfélagsins og ganga til liðs við þá sem vilja stuðla að sem mestum breytingum, og það 

á sérstaklega við um leikhúsið, „the theatre has to become geared into reality if it is to be in a 

position to turn out effective representations of reality, and to be allowed to do so“.13 Hann taldi að 

leikhúsið ætti ekki aðeins að veita innsýn í tilfinningalíf þess sögulega tímabils sem verið væri að 

sviðsetja heldur ætti það að kveikja hugmyndir sem leiddu til breytinga á því ástandi sem sýnt væri 

áhorfandanum. Það væri ekki hlutverk leikhúsins að aðlaga verk að samtíma áhorfandans eða reyna 

að endurskapa raunveruleika áhorfanda á sviðinu, heldur einmitt skyldi það reyna að endurskapa 

það sögulega umhverfi sem verkið gerist á sem nákvæmast og leggja áherslu á afstæði þeirra 

samfélagslegu aðstæðna sem sýndar væru. Áhorfandinn myndi sjá persónur sem væru knúnar áfram 

af félagslegu umhverfi þess verks sem flutt væri og hann ætti erfitt með að samsama sig þeim 

aðstæðum. „He cannot simply feel: that's how I would act, but at most can say : if I had lived under 

these circumstances.“14 Með þessu myndast rof milli sögulegs tíma sviðsetningarinnar og samtíma 

áhorfandans, áhorfandinn öðlast fjarlægð á viðfangsefnið sem og eigin kringumstæður. Þannig 

virkjar verkið hina gagnrýnu hugsun áhorfandans í gegnum þau áhrif sem Brecht kallar 

verfremdungseffekt, sem útleggst á íslensku sem framandgerving.  

 Bygging sýninga Rimini Protokoll er mjög brechtísk að mörgu leyti. Verkin eru, eins og áður 

sagði, samsett úr nokkrum ólíkum sjálfstæðum umfjöllunarefnum sem eru sett hlið við hlið eða 

jafnvel látin skarast, sbr. elli og Formúla 1 í Crossword Pit Stop. Samsetning þessara viðfangsefna 

er þó slitrótt, oft myndast rof í framvinduna og þær tengingar sem gerðar eru á milli ólíkra kafla 

verksins eru óræðar. Þetta sundurleysi skapar ákveðið rými fyrir gagnrýna og sjálfstæða hugsun 

áhorfandans.  Einnig tekur „hið æfða“ sviðsljósið, ekki er reynt að blekkja áhorfendur með því að 

leikararnir séu að upplifa reynslu sína hér og nú. Leikararnir tala beint til áhorfenda og flytja texta 

sinn til þeirra í formi endursagnar eða upptalningar. Lögð er oft sérstök áhersla á innkomu 

leikaranna á sviðið og hún styrkt með tækni leikhússins, hvort heldur sé með ljósum eða 

leikmyndabreytingum. Lítið sem ekkert er um samtöl milli leikenda heldur tala þeir í löngum runum 

án truflunar. Enginn fjórði veggur er reistur á milli áhorfanda og leikara, og er leikhúsið birt sem 

almenningsrými þar sem leikendur geta kvatt sér hljóðs og tjáð áhorfendum sögu sína beint. 

Ákveðin fjarlægð er einnig sköpuð milli flytjandans og sögu hans, hann er ekki undir 

tilfinningalegum áhrifum frá sögu sinni heldur stendur í ákveðinni fjarlægð frá textanum og gegnir 

                                                 
13 Brecht. 1964. Bls. 186 
14 Brecht. 1964. Bls. 190.  
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fremur hlutverki sögumanns eigin ævisögu eða ákveðnu þularhlutverki. Með þessari fjarlægð 

flytjenda frá efninu, sem er þó sprottið upp úr eigin reynslu þeirra, fer áhorfandinn að beita 

gagnrýnni hugsun á það efni sem flutt er og þannig fer hann jafnvel að efast um trúverðugleika 

frásagnanna. Þannig á sér stað ákveðin skáldhverfing15 raunveruleikans, viðtökur áhorfandans á 

frásögnum flytjendanna verða undir áhrifum hinnar fjarlægu framsetningar og áhorfandinn túlkar 

frásagnirnar þar með sem skáldskap. En hvað inniber þetta orð, skáldskapur eða „fiction“? Þar sem 

að við erum að ræða hér um sjónarhorn áhorfandans og viðtökur hans þá skulum aðeins beina 

sjónum okkar að því hvers eðlis þær viðtökur eru. Til þess að skilgreina það ætlum við aðeins að 

ferðast frá leikhúsinu yfir í heim bókmenntanna. 

 Bókmenntafræðingurinn Wolfgang Iser er af mörgum talinn faðir viðtökufræðinnar en hann 

setti fram kenningar sem lögðu áherslu á lesandann og upplifun hans á bókmenntaverki. Þegar 

greina skal bókmenntatexta þá þarf rýnirinn ekki aðeins taka mið af textanum einum og sér, 

samkvæmt Iser, heldur einnig því hvernig lesandinn upplifir textann og túlkar hann. Þannig hefur 

bókmenntaverk tvo póla, annars vegar hinn listræna pól, sem er þáttur höfundar og hins vegar hinn 

fagurfræðilega pól, sem er upplifun lesandans. Á milli þessara póla verður verkið til, þar sem 

lesandi og texti mætast. Þannig verður lestrargjörðin virkt og skapandi ferli. Þessi virkni er þó 

mismikill milli verka, enda fer hún alveg eftir því hversu dýnamískur textinn er.  
 With a literary text we can only picture things that are not there; the written part of the text gives us the 
 knowledge, but it is the unwritten part that gives us the opportunity to picture things; indeed without the 
 elements of indeterminacy, the gaps in the text, we should not be able to use our imagination. 16 
 
Með þessu er þó ekki verið að segja að hvaða túlkun sem er sé við hæfi, textinn inniheldur ákveðnar 

leiðbeiningar sem beina ímyndunarafli lesandans í rétta átt.17 Við lestur á leikhúsi, þar sem 

áhorfandinn les allt það sem hann sér á sviðinu, virkjast ímyndunarafl lesandans í gegnum þau rof 

eða bil sem Iser talar um; þegar fjarlægð verður á milli texta og flytjanda, þegar hefðbundin 

framvinda er rofinn, í raun í gegnum framandgervingu Brechts. Lesandinn/áhorfandinn fullkomnar 

verkið með túlkun sinni. En Iser gengur lengra síðan með kenningar sínar. Hann áleit að hið 

skáldlega (e. fictional) væri ekki eitthvað sem væri andstætt raunveruleikanum heldur væri það 

meðvituð gjörð eftirlíkingar sem þýddi á milli hins raunverulega og hins ímyndaða. Ef við lítum á 

leikhúsið út frá því sjónarhorni þá er í raun ómögulegt að greina á milli raunveruleika og 

skáldskapar í leikhúsinu. Við sjáum alltaf ákveðna eftirlíkingu sem verður til á milli þessara heima. 

Einnig leggur Iser áherslu á að kjarni skáldskapar fyrirfinnist í vali á efni og samsetningu þess. Ef 

við lítum á verk Rimini Protokoll út frá því sjónarhorni þá sjáum við að val á sérfræðingum og 

sögum þeirra, hvernig sögur þeirra eru teknar úr samhengi, dramatúrgísk úrvinnsla hópsins á 

                                                 
15 Mín þýðing á "fictionalisation." 
16 Iser. 2000. Bls.195. 
17 Habib. 2008. Bls.155-156 
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sögunum; allt þetta eru ákveðnir hlutar af skáldskaparferlinu. Þannig er raunveruleikinn 

endurskilgreindur og ímyndunaraflinu er skapað ákveðið form.Við verðum sem áhorfendur að 

skilgreina sviðsetninguna sem uppskáldaða til þess að við getum skoðað og rannsakað 

raunveruleikann út frá þeim táknum sem höfundurinn hefur valið að nota í verki sínu.18 Þess konar 

skilningur á skáldskap og mætti hans sem slíks skarast sterklega á við þá hefðbundnu hugmynd um 

blekkingu leikhúsins sem reynir að endurspegla veruleikann. Slík endurspeglun er ómöguleg, 

samkvæmt Iser og í raun hamlar sú blekking öllum lestri okkar á leikverki.  

 Verk Rimini Protokoll eru mjög meðvituð um það að verkin þeirra séu ekki hluti af 

borgaralegu sjónhverfingaleikhúsi, heldur getum við litið á þær út frá sjónahorni Iser og sagt að þær 

séu eftirlíking sem standa með annan fótinn í raunveruleikanum og hinn í ímyndunarafli 

höfundanna. Sögur þær sem sérfræðingarnir segja okkur eru raunverulegar, í þeim skilningi að þær 

eru byggðar á sönnum atburðum en engu að síður bera þau ýmis merki skáldskapar.  Þær eru 

skapaðar og mótaðar munnlega innan samhengis sýningarinnar án þess að áhorfandinn hafi 

fyrirfram þekkingu á uppruna þeirra. Áhorfandinn verður vitni að ýmsum merkjum sem gefa til 

kynna trúverðugleika frásagnanna, t.d. eru flytjendur oft óöruggir og tala óskýrt eða með talgalla, en 

þessi merki fléttast saman við þá fjarlægð sem höfundarnir mynda með sviðsetningu sinni sem 

beitir oft hefðbundnum tækjum hins borgaralega leikhúss, til dæmis hringsviði (Wallenstein) eða 

reykvélum (Crossword Pit Stop). Þannig flakka „hinar sönnu sögur“ flytjendanna á milli þess að 

vera  ímyndir áreiðanleikans sem gefa okkur raunsæja mynd af lífi einstaklingsins eða taka á sig 

mynd skáldskaparins sem hannaður er fyrir hentugleika sýningarinnar, og er þó hvort tveggja.19 

Þessari tvíþættingu sýninga Rimini-hópsins verður best lýst með dæmi.  

Í sýningunni Crossword Pit Stop fylgjast áhorfendur með fjórum eldri konum. Tvær þeirra 

eru vistmenn elliheimilis sem er við hlið leikhússins, hinar tvær eru leikkonur og þar af ein sem 

flestir þýskir áhorfendur þekkja, fr. Miriam Marbo.20  Sýningin fjallar annars vegar um það að eldast 

og hins vegar um Formúlu 1 kappakstur. Kappaksturinn kemur fram í gegnum texta sem og ýmsar 

táknmyndir í umgjörð verksins. Aldurinn kemur fram í návist hinna gömlu líkama á sviðinu sem og 

gjörðum þeirra. Ekki aðeins eru leikkonurnar sérfræðingar í elli, með því einfaldlega að vera 

gamlar, heldur er aldur þeirra ákveðin hindrun sem nýtt er í sviðsetningu og uppbyggingu verksins. 

Ein þeirra, fr. Falke, getur ekki lagt texta á minnið og les því handrit verksins upphátt við skrifborð 

á sviðinu. Textinn sem hún les er frekar þurr og formlegur, og myndar hann ákveðna andstæðu við 

rödd Falke sem er viðkvæm og skjálfandi. Þarna sjáum við hið ímyndaða, texta sýningarinnar (sem 

er byggður bæði á raunveruleika þáttakenda og ímynduðum aðstæðum, s.s. tilheyrir skáldskapnum, 

                                                 
18 Dreysse. 2008. Bls. 85 
19 Dreysse. 2008. Bls. 86 
20 Miriam Marbo var á eftirstríðsárunum mjög vinsæl leikkona á leiksviðum Þýskalands og er líklegt að flestir 

áhorfendurnir í Frankfurt könnuðust við hana. 
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samkvæmt Iser) og hið raunverulega, aldur og návist kvennana, skarast og mynda hinn skáldlega 

veruleika sýningarinnar. Einnig skapa skilin, milli annálastíls textans og hins viðkvæma gamla 

líkama, ákveðið rof sem heldur áhorfandanum í fjarlægð frá verkinu og skapar þá framandgervingu 

sem gerir honum kleift að leggja kalt mat á það sem fyrir augu ber. Fr. Marbo, sem er 

atvinnuleikkona en einnig háöldruð, segir sögu sína í verkinu. Áhorfendur þekkja hana sem 

leikkonu en þar sem hún segir sína sögu og er sett í samhengi við hinar konurnar sem eru ekki 

leikkonur, þá öðlast áhorfandinn annað sjónarhorn á Marbo en þeir eru vanir. Erfitt er því að greina 

hvort að saga hennar sé skáldskapur eða raunveruleiki en í textanum sem hún flytur fléttar hún 

saman frásögnum af sjálfri sér ásamt mótleikurum sínum í verkinu, sem áhorfandinn hefur 

samþykkt að séu ekki að leika, og þátttöku þeirra í Formúlu 1 kappakstri, sem er auðvitað fjarstæða. 

Við efumst enn og aftur um trúverðuleika, rof verður í framvindu og frásögn, milli hins 

raunverulega og hins ímyndaða, við stígum til baka a lá Brecht og veltum gagnrýnið fyrir okkur 

aðstæðunum út frá þeim forsendum að allt sem við sjáum sé afsprengi skáldagáfu Rimini Protokoll. 

Textinn, sviðsetningin, flutningur verksins, allt leggst þetta á eitt við að má út mörkin milli 

skáldskapar og raunveruleikans. Hverju á að treysta? Engu, við eigum að taka verkunum sem 

skáldskap, sem listrænum sköpunarverkum Rimini Protokoll hópsins sem okkur ber að túlka út frá 

því. Vissulega eiga verkin sterkar rætur í umheimi okkar og samtíma, svo sterkar að þau ná að rugla 

okkur í rýminu og láta okkur halda að um raunverulega heimild sé að ræða. En við megum ekki 

gleyma því sköpunarferli sem liggur að baki slíku verki, ferlið býr til eftirlíkingu sem er 

skáldskapur í grunninn.  

 

  

Wallenstein-hvernig skilgreinum við leikara?  

 

 Þegar skoða skal leikarana í verkum Rimini Protokoll út frá hefðbundnum leikarafræðum 

lendum við strax í ákveðinni klípu. Við höfum nú þegar komist að þeirri niðurstöðu að ekki sé hægt 

að líta á verk hópsins sem raunsanna heimild heldur sem skáldað verk sem á ákveðna rætur í 

raunverulegum atburðum, þó oft sé erfitt að greina á milli hvað sé raunverulegt í verkum þeirra og 

hvað ekki. Ef við tökum bara föður nútíma leiklistarkennslu, Konstantin Stanislavski, sem dæmi þá 

sjáum við strax rofin á milli hefðbundinnar leiklistar og þeirrar leiklistar sem sérfræðingar Rimini 

Protokoll leggja stund á. Stanislavski eyddi nær allri ævi sinni í að þróa kerfi sitt fyrir leikara. 

Kerfið lagði til hinar ýmsar æfingar og vann kerfisbundið að nákvæmri tækni sem þróaði hjá 

leikaranum ákveðna meðvitund líkama og hugar sem hjálpaði leikaranum að upplifa í stað þess að 
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leika.21 Sköpunargáfa leikarans var örvuð ásamt ímyndunarafli hans og í gegnum kerfið átti 

aðgangur að hinu ómeðvitaða í leikaranum að opnast, jarðvegurinn væri plægður til þess að 

hlutverkið gæti vaxið og blómstrað á lífrænan hátt. Hann talar einnig um tvö mismunandi 

sjónarhorn sem leikarinn þarf að sameina þegar hann er á sviðinu, það að vera á sviðinu og það að 

fylla upp í hlutverkið af líkama og sál.  
 In your own person you live your role, in the person of someone else you simply toy with it, play-act it. In 
 your own person you grasp the role with your mind, your feelings, your desires, and all the elements of your 
 inner being, while in the person of another, in most cases, you do it only with your mind. Purely reasoned 
 analysis and understanding in a part is not what we need.  
 We must take hold of the imagined character with all our being, spiritual and physical. That is the only 
 approach I am willing to accept.22  
 
Í verkum Rimini Protokoll eru ímyndaðar persónur, við sjáum ekki raunsanna upplifun 

manneskjunnar á sviðinu heldur sviðsetningu eða persónu sem er leikinn af þeirri manneskju sem 

persónan er byggð á. Þannig að við getum skoðað þær út frá Stanislavski upp að vissu marki. 

Vissulega hvá margir strax og segja að ekki sé hægt að segja að leikararnir séu að leika hlutverk í 

klassískum skilningi. Efnið og textinn sem þeir flytja er byggður á lífi þeirra og því sé ekki um að 

ræða hlutverk sem að höfundur verksins gæti skrifað án þess að þekkja viðkomandi. Það er 

vissulega rétt en það er eitt mjög augljóst atriði sem ekki er hægt að gleyma: það sem á sér stað á 

sviðinu er ekki samið á staðnum eða spunnið. Það sem leikararnir gera á sviðinu með rödd og 

líkama er hluti af stærra ferli sem er ákveðið fyrirfram. Þetta hlýtur að vera áhorfendum ljóst, 

sérstaklega þegar leikararnir ruglast eða gleyma texta, eins og oft gerist í sýningum Rimini 

Protokoll. Ef þú gleymir texta, þá hlýtur sá texti að vera fyrirfram ákveðinn.23 Þannig að þá höfum 

við annarsvegar leikarann og hinsvegar hlutverkið. Það sem er þó oft undarlegt í sýningum hópsins 

er hversu stífir og þurrir leikararnir eru, við sjáum manneskju leika sjálfa sig ósannfærandi. Ein 

stærsta ástæðan fyrir því er að hinar gefnu kringumstæður sem sýningin er byggð úr eru tilbúnar og 

óeðlilegar. Til þess að ná utan um hlutverk, samkvæmt Stanislavski, þá verður leikarinn að geta 

gripið utan um það með sál og líkama. En þegar leikarinn þarf að tala beint til áhorfenda, 

framkvæma ákveðna kóreógrafíu eða framkvæma gjörðir sem virka óeðlilegar í samhengi við stíl 

textaflutnings hans þá myndast rof á milli þeirrar persónu sem leikarinn er og þeirrar ímyndar sem 

hann á að sýna áhorfandanum. Hann nær ekki að lifa eðlilegu lífi í hlutverki sínu sem hann sjálfur, 

tilvera hans á sviðinu og meðvitund hans um sig sem flytjanda kemur í veg fyrir að hann nái að 

fylla upp í hlutverkið af líkama og sál, eins og Stanislavski krafðist.  

 En auðvitað er Stanislavski enginn guð þegar kemur að leikarafræðum og skulum við því 

næst beina sjónum okkar að öðrum speking sem við höfum áður minnst á, Bertolt Brecht. En þó 

ætlum við að skoða hann í gegnum augu annars manns sem hafði miklar skoðunir á fræðum 

                                                 
21 Carnicke. 2000. Bls. 18. 
22 Stanislavski. 1981. Bls. 223 
23 Roselt. 2008. Bls. 47.  
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Brechts, en það er bandaríski leikarann og leikstjórinn Joseph Chaikin. Í bók  sinni, The Presence of 

the Actor, skrifar Chaikin mjög skemmtilegan kafla sem útskýrir skýrt muninn á Brecht og 

Stanislavski. Hann segir að fyrir sér sé Stanislavski-kerfið landakort sem leiðir leikarann að tjáningu 

persónunnar í gegnum verkefni sem leikarinn setur sér í formi innri gjörða. Þannig nær leikarinn að 

tengja innra líf sitt við ytri túlkun persónunnar og leika atburðinn líkt og áhorfendur væru ekki 

viðstaddir. Þegar að leikarinn brýtur niður hlutverk sitt þá er hann sífellt að hugsa um hvað sé í húfi 

fyrir persónuna sína og réttlætir gjörðir hennar með eigin tilfinningum.24 Það sem Brecht vildi hins 

vegar var að leikarinn í verkum sínum væri snortinn af efni og boðskap verksins í heild sinni.  Allt 

val hans í þróun persónu ætti að vera gert í samræmi við röksemdafærslu höfundar verksins frekar 

en í samræmi við eingöngu persónuna sjálfa. Ekki aðeins ætti leikarinn að vera til staðar á sviðinu 

sem persóna í ákveðnum kringumstæðum heldur ætti hann einnig að deila með áhorfandanum 

ábyrgð sinni á aðstæðum persónunnar. Þannig væri leikurinn sífellt á milli leikara og áhorfenda og 

væru þeir með honum í liði þegar hann leikur hlutverk sitt gagnvart hinum persónunum. Þarna 

sjáum við aftur framandgervingu Brechts koma fram en nú beitt af leikaranum, hann ætti sífellt að 

vera til staðar sem manneskja sem túlkar persónuna en rennur ekki saman við hana, líkt og 

Stanislavski boðar. Chaikin leggur samt áherslu á það að Brecht er ekki að boða tómlæti gagnvart 

persónunni og segir að nútíma leikarar falla oft í þá gryfju að álíta að það að túlka persónu sé að 

upplifa allar tilfinningar persónunnar. Hann tekur dæmi: ef að tvær manneskjur sem hafa næstum 

brunnið til dauða í eldsvoða eru að segja öðrum frá þeim atburð þá er tilfinningaleg afstaða þeirra 

önnur en hjá manneskjum sem eru að reyna að endurlifa og upplifa þá martröð að vera staddur inn í 

brennandi húsi. „If what we see is merely a reproduction of what exists, we will not understand it or 

our relationship to it.“25 Það þýðir þó ekki að við verðum sem áhorfendur ekki fyrir áhrifum frá 

endursögnum fórnarlambanna, þvert á móti þá öðlumst við jafnvel meiri og dýpri skilning á 

upplifun þeirra í gegnum frásögnina heldur en ella. Leikarinn ber ábyrgð á persónu sinni en athygli 

hans er á atburðunum í heild sinni. Hann verður að hafa heildarsýn og frá þeirri heildarsýn er verkið 

gefur okkur sem áhorfendur í samvinnu við leikarana getum við endurmetið þær aðstæður sem við 

búum við. Leikarinn tekur afstöðu í listsköpun sinni og fjárfestir þar með sjálfum sér í sýningunni 

en felur sig ekki á bak við tiltekna persónu.26 

 Skoðum nú sem dæmi eina sýningu Rimini Protokoll, Wallenstein, og stöðu leikaranna í því 

verki. Í þeirri uppsetningu vann hópurinn í fyrsta sinn með leiktexta sem byrjunarpunkt. Wallenstein 

er eitt af höfuðritum þýskrar leikritunar, það er skrifað af Friedrich Schiller og lauk hann ritun þess 

árið 1799. Verkið er gríðarlangt og í þremur hlutum; Wallenstein's Camp, The Piccolomini og 

Wallenstein's Death, og er hver hluti í raun sjálfstætt leikrit. Ég ætla kannski ekki að fara mjög 
                                                 
24 Chaikin. 1991. Bls.36. 
25 Chaikin. 1991. Bls. 39. 
26 Hulton. 2000. Bls. 157 
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nákvæmlega í efni verksins, það gæti verið efni í heila ritgerð, en í stuttu máli segir það frá falli 

hershöfðingjans Albrecht von Wallenstein sem var uppi í þrjátíu ára stríðinu. Wallenstein nýtur 

gríðarlegrar hylli meðal manna sinna sem eru tilbúnir að fylgja honum fram í rauðan dauðann en 

þegar slæst í brýnu milli Wallensteins og keisarans, sem Wallenstein þjónar, þá hyggst Wallenstein 

slíta sambandi sínu og sinna manna við keisarann. Honum tekst að fá flesta fylgismenn sína í lið 

með sér en Octavio Piccolomini, fylgismaður hertogans og vinur Wallenstein, ákveður að halda 

tengslum sínum við keisarann og nær einnig að snúa flestum fylgsmönnum Wallensteins aftur til 

liðs við keisaraveldið. Á endanum stendur Wallenstein einn eftir, með aðeins nánustu fjölskyldu við 

hlið sér, og hann er veginn af hermönnum sem eru í þjónustu fyrrum fylgismanns síns. Þetta er 

auðvitað gríðarleg einföldun á margslungnu og flóknu verki en verður að duga hér.  

Sviðsetning Rimini Protokoll á Wallenstein er ekki sviðsetning á handriti Schillers, enda 

enginn að búast við því. Þar koma fram sérfræðingar og segja sögu sína, og sviðsetningin unnin í 

kringum þá. Verkið var flutt á alþjóðlegri Schiller hátíð í Mannheim og eru allir sérfræðingarnir 

fengnir þaðan eða úr Weimar sem er nágrannabær Mannheim. Í fyrsta hlutanum, Wallenstein's 

Camp kynnumst við sex ólíkum einstaklingum. Tveir bandarískir hermenn sem börðust í Víetnam 

koma fram og segja sögur sínar úr stríðinu, en í dag eru þeir meðlimir samtaka sem berjast gegn 

stríði. Við heyrum sögu Ralf Kirsten sem gekk til lið við óeirðalögregluna í Austur-Þýskalandi til að 

forðast herkvaðningu. Robert Helfert barðist með nasistum í seinni heimsstyrjöldinni sem ungur 

maður og hann segir okkur frá því hvernig hann tengir líf sitt oft við Wallenstein Schillers, sem 

hann las ungur í skóla. Hagen Reich gekk til liðs við herinn og var í þjálfun til að fara til Kosovo en 

hætti þegar hann var í æfingabúðum þar sem hann vildi ekki framkvæma æfingar sem honum þótti 

óviðeigandi. Wolfgang Brendel var lengi yfirþjónn á hóteli í Weimar og þjónaði mörgum af helstu 

stjórnmálaleiðtogum heimsins, þar af einræðisherranum Nicolai Ceausescu. Þessir menn virðast í 

fyrstu hafa ekkert sameiginlegt, þeir eru allir með ólíkan uppruna og hefðu líklegast aldrei hist ef 

ekki hefði verið fyrir þessa sýningu. Þeir tala nær ekkert við hvorn annan, bara beint til áhorfenda 

og framkvæma ýmsar gjörðir sem gera þá mjög upptekna af sjálfum sér. Það er enginn fjórði veggur 

og frásagnir þeirra eru endursagnir á upplifunum þeirra. Mennirnir eiga það allir sameiginlegt að 

hafa verið hermenn eða menn sem hafa orðið fyrir áhrifum stríðs. En það sem bindur þá enn meira 

saman og tengir þá við Wallenstein Schillers er að þeir hafa allir lent í milli togstreitu milli hlýðni, 

ábyrgðar og eigin hagsmuna á meðan þeir voru að sinna skyldustörfum sínum.27 Ralf Kirsten var 

hvattur af yfirboðurum sínum til að yfirgefa ástkonu sína en hún þótti ekki vera hliðholl Þýska 

Alþýðulýðveldinu. Helfert var alinn upp frá barnæsku sem hermaður, sem hluti af Hitlersæskunni. 

Báðir þessir menn vísa þar með í persónu Max Piccolomini úr Wallenstein Schillers en hann hafði 

þjónað Wallenstein sem hermaður frá barnæsku og neyðist í verkinu til þess að velja á milli hollustu 

                                                 
27 Roselt. 2008. Bls. 52 
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sinnar við keisaraveldið eða ást sinnar á dóttur Wallensteins, Theklu. Samt er áhorfandanum aldrei 

tjáð að flyjendurnir séu að leika Max, hinn gagnrýni áhorfandi sem þekkir verk Schillers þarf að 

meta sögur flytjendanna og tengja á milli sem virkur þátttakandi í ferli verksins. Leikararnir eru að 

skapa sýninguna í sameiningu, þeir hafa tekið saman sögu sína og flytja hana til áhorfanda til að 

hann skilji sögur þeirra innan stærra samhengis verksins. Hver og einn leikari hefur kannski sína 

eigin ástæðu til að segja sögu sína innan ramma leikhússins en allir vinna þeir saman að því að 

sýningin skili boðskap sínum til fólksins.  

Hver er sá boðskapur? Í raun sá sami og finna má í Wallenstein. Verk Schillers fjallar um 

það hvernig manneskjan sé frjáls til þess að taka ákvarðanir, frjáls til þess að framkvæma en þær 

ákvarðanir sem maðurinn tekur hafa keðjuverkunaráhrif á heiminn í kringum okkur. Þó að við 

skynjum okkur sem frjáls þá verðum við að bera ábyrgð á gjörðum okkar því þau hafa áhrif langt út 

fyrir okkar eigin líf. Margir af leikurunum í Wallenstein stóðu frammi fyrir slíkri ákvörðun eins og 

áður sagði. Wallenstein herforingi gerir sér grein fyrir þeim afleiðingum sem ákvarðanir sínar hafa 

en sú meðvitund verður til þess að hann hikar við að taka ákvarðanir sem eru honum nauðsynlegar. 

Hvort á hann að gera uppreisn eða fylgja keisaranum? Hann bíður sífellt með að taka ákvörðun, 

þannig að fylgismenn hans taka sína eigin ákvörðun fyrir hans hönd og skipuleggja byltinguna 

sjálfir. Þar af leiðandi er vald valsins tekin úr höndum Wallensteins og hann þarf að kljást við 

afleiðingar gjörða sem hann hrinti ekki sjálfur í framkvæmd, heldur sinnuleysi hans.28 

Í öðrum hluta Wallenstein Rimini Protokoll birtist okkur persóna Wallensteins í fyrsta sinn: 

Wallenstein er Sven-Joachim Otto, en hann hafði boðið sig fram sem bæjarstjóra í Mannheim árið 

1999 og kemur fram til að segja áhorfandendum pólitíska sorgarsögu sína. Hann naut mikillar hylli 

þegar hann bauð sig fram en hann var þá ungur og óþekktur í stjórnmálalífi Mannheim og hann 

tapaði kosningunum naumlega en flokkur hans, Kristilegir Demókratar, hafði áður ekki notið mikils 

stuðnings í Mannheim. En nokkrum árum síðar lauk stjórnmálaferli hans jafn sviplega og hann 

hafði byrjað. Hann bauð sig fram sem gjaldkera innan flokksins, studdur áfram af flokksbræðrum 

sínum sem sviku hann síðan og kusu hann ekki til embættisins. Fyrir Otto voru svikin „the loneliest 

moment that one can experience as a politician.“29 Saga Ottos passar hér mjög vel við persónu 

Wallensteins í verki Schillers þar sem Wallenstein telur sig hafa stuðning allra hershöfðingja sinna 

en þeir snúa síðan allir við honum baki þegar á hólminn er komið. Í sýningu Rimini Protokoll er 

Otto öruggur með sjálfan sig, hann er greinilega með mikla reynslu af því að tala opinberlega og 

persóna hans gefur hinum leikurunum fyrirmæli strax og hann kemur inn á. Út sýninguna segir 

hann áhorfendum frá þeim vélabrögðum sem flokkur hans beitti í kosningaherferð hans til 

bæjarstjóra, og útskýrir hlutverk sitt innan þeirra vélabragða (t.d. er sýnd mynd af fjölskyldu hans 

                                                 
28 Lamport. 1979. Bls. 13-14.  
29 Behrendt. 2008. Bls. 66 
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ásamt fjölskylduhundinum sem notuð var í kosningaáróðrinum, sem væri ágætt fyrir utan þá 

staðreynd að Otto hefur aldrei átt hund!) Otto nafngreinir marga af samstarfsmönnum sínum og 

virðist markmið Ottos með þátttöku sinni í sýningunni vera að klekkja á þeim sem sviku hann. 

Viðtökur áhorfenda eru mótaðar af þessu markmiði hans en þeir meta hann engu að síður innan 

ramma verksins, hann er fallinn hershöfðingi sem var blindur á það sem var að gerast í kringum 

hann og féll fyrir eigin vopni. Upp að vissu marki öðlast áhorfendur samúð með honum sem 

fórnarlambi en þeir gera sér einnig grein fyrir hégóma hans og drambi. Otto er engu síður ekki undir 

miklum tilfinningalegum áhrifum af sögu sinni, hann flytur sögu sína skýrt og skorinort. 

Áhorfandanum er látið eftir að dæma hvort hann hafi breytt rétt eða ekki, hvort hann sé hæfur sem 

leikari eða sem stjórnmálmaður skiptir ekki máli fyrir áhorfandann: „he [Otto] becomes competent 

only in his more removed role as the chronicler of his own story.“30 

Sýning sem þessi, sem er að mörgu leyti dæmigerð fyrir Rimini Protokoll, minnir að mörgu 

leyti á markmið Götusenunnar (e. Street Scene) sem Brecht leggur til sem grunnmódel fyrir epíska 

leikhúsið sitt. Þar lýsir Brecht atburði sem snýst um vitni að slysi sem er að lýsa fyrir öðrum 

vegfarendum tildrögum slyssins. Viðkomandi vitni reynir ekki að endurgera slysið líkamlega heldur 

segir aðeins frá því sem skiptir máli varðandi atburðarásina, og lýsir vitnið gjörðum eða viðhorfum 

þeirra aðila sem hlut eiga að máli en hann reynir þó ekki að setja sig í spor þeirra eða leika út allt 

tilfinningalíf viðkomandi aðila. Þannig leikhús hefur að markmiði sínu að útskýra ákveðið ferli 

fremur heldur en að endurskapa atburði. Leikararnir í Wallenstein eru að segja okkur frá atburðum 

sem þeir ekki aðeins urðu vitni að heldur höfðu einnig áhrif á þeirra eigin líf. Þó að þeir geri 

kannski sjálfir ekki greinarmun á sjálfum sér og persónum sínum, þá skapa þeir tilfinningalega 

fjarlægð milli sögu sinnar og persónunnar meðan á sýningu stendur. Með því að halda þessari 

fjarlægð öðlast sögur þeirra ákveðið vægi innan sýningarinnar, sýningin verður í heild sinni ákveðin 

og skorinort útlistun á efni sem varðar áhorfendur alla; „a meaningful phenomenon with a clear 

social function that dominates all its elements“ eins og Brecht orðaði það.31 

 

Call Cutta-skrefið stigið til fulls 
 

Flest öll stór verkefni sem Rimini Protokoll taka sér fyrir hendur eru yfirleitt afmörkuð af 

hinu hefðbundna rými leikhússins. Skýr skil eru á milli áhorfenda og leikara í rýminu, þeir flytja 

fyrirfram ákveðinn texta og framkvæma kóreógrafíu sem hefur verið æfð áður en hún er sýnd. 

Áhorfandinn er líkamlega passífur og fylgist með sem gagnrýninn viðtakandi. Þetta á þó ekki við 

allar sýningar Rimini Protokoll. Oft hafa þau tekið upp á því að færa áhorfandann út úr hinu 

                                                 
30    Roselt. 2008. Bls. 55 
31 Brecht. 1964. Bls. 128. 
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hefðbundna leikhúsrými og látið hann upplifa atburði verksins frá ólíkum sjónarhóli en hann er 

vanur. Til dæmis í Sonde Hannover var farið með áhorfendur upp á 10. hæð í háhýsi í miðri 

Hannover, þar sem þeim var réttur kíkir ásamt heyrnartólum. Í gegnum heyrnartólinn talaði svo 

leiðbeinandi sem beindi sjónum þeirra að hinum ýmsu atburðum sem áttu sér stað á torginu en þar 

voru fjórir leikarar sem framkvæmdu ýmsar gjörðir, dönsuðu samhæfðan dans og öbbuðust upp á 

vegfarendur. Þannig var torginu breytt í leikrými og viðfang sýningarinnar.32 Í Cargo Sofia settust 

áhofendur upp í afturhluta vörubíls þar sem áhorfendabekkjum hafði verið fyrir. Einnig var búið að 

skipta út einum hliðarveggnum fyrir gagnsætt gler. Síðan voru áhorfendur keyrðir á milli hinna 

ýmsu staða eftir ákveðinni leið og í gegnum ferðina var hlustað á frásögn bílstjóra vörubílsins en 

þeir voru búlgarskir og höfðu unnið í mörg ár við akstur vörubíla í Austur-Evrópu, bæði fyrir og 

eftir hrun Járntjaldsins, og m.a. í fyrrum Júgóslavíu á tímum borgarastyrjaldarinnar. Á leiðinni var 

myndbandi einnig varpað á glerið, en það lýsti hinni fjögurra daga leið frá Sófíu, þar sem 

bílstjórarnir bjuggu, til Berlínar, þar sem sýningin átti sér stað. 33 

Í báðum þessum sýningum leikur hópurinn sér mjög skemmtilega með rýmishugtakið sem 

hefur ekki aðeins hlotið mikla umfjöllun í leikhúsumræðu 20. (og 21.) aldarinnar heldur einnig 

orðið mörgum heimspekingum og hugsuðum okkar tíma mjög hugleikið. Auknar tækninýjungar, 

nýir möguleikar í samgöngum, þróun ljósvakamiðla, og stórbættir hæfileikar mannsins til að ferðast 

á stuttum tíma yfir fjarlægðir sem áður þóttu gríðarlegar; allt hefur þetta brenglað hugmyndir 

nútímamannsins um rými. Þannig reynir Rimini Protokoll að slíta áhorfendur úr því samhengi sem 

þeir eru vanir og láta þá líta á þau rými sem við þekkjum vel út frá öðrum og nýjum sjónarhóli, þá 

erum við ekki bara að tala um leikhúsið heldur einnig hin kunnuglegu rými í nánasta umhverfi 

okkar. Í Sonde Hannover sjá íbúar bæjarins torgið sem þeir ganga um daglega út frá öðrum vinkli 

og sjá að það getur mögulega verið leiksvið, þeir fara jafnvel að líta þá á sjálfa sig sem ákveðna 

leikara í því flókna leikverki sem hið daglega líf getur verið. Í Cargo Sofia er bílferðin frá Sofiu til 

Berlín sett við hlið bílferðinnar sem áhorfandinn er í, hann öðlast nýja sýn á það rými sem hann 

ferðast í ásamt því að líta á vörubílana, sem keyra framhjá honum í hrönnum allan daginn, út frá 

ferskum vinkli. Þannig virka verkin sem rannsókn listamannanna sem og áhorfandanna á 

hugmyndir samtímamanna um rými, og hvernig þau rými sem umkringja okkar innihalda aðra vídd 

sem við hugum ekki að í okkar daglegu rútínu.34 En þessi verk eiga það þó sameiginlegt með 

leikhúsverkum þeirra að áhorfandinn, þótt hann sé rifinn út úr leikhúsinu og virkjaður á vissan 

máta, þá er hann samt enn frekar passífur. Hlutverk hans er enn að fylgjast með og meta það sem 

hann sér. Það á þó ekki við í einni merkilegustu sýningu Rimini Protokoll, Call Cutta.  

Í verkinu Call Cutta er áhorfandanum réttur farsími þegar hann mætir í leikhúsið, en það er 
                                                 
32 Matzke. 2008. Bls. 107. 
33 Matzke. 2008. Bls. 114.  
34 Matzke. 2008. Bls. 115.  
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hið fyrrnefnda HAU-leikhús sem er staðsett í Kreuzberg hverfinu í Berlín. Hann stígur út og þá er 

hringt í hann. Á línunni er starfsmaður símhringingamiðstövar í Indlandi. Áhorfandinn er síðan 

leiddur í gegnum Kreuzberg símleiðis af manni sem hefur aldrei komið til borginnar sem hann er að 

leiða áhorfandann gegnum. Ferðin leiðir í gegnum bakgarða, bílastæði, tómar lóðir og yfirgefnar 

lestarstöðvar. Á meðan á ferðinni stendur segir Indverjinn frá indverska byltingarmanninum Subhas 

Chandra Bose en hann var samtímamaður Gandhis, sem leitaði til Þjóðverja ( n.t.t. til nasista) eftir 

stuðningi til að berjast á móti Englendingum. Einnig spyr starfsmaðurinn áhorfandann ýmissa 

persónulegra spurninga, t.d. hvort hann haldi að fólk geti orðið ástfangið í gegnum símann og hvort 

að viðkomandi áhorfandi hafi orðið það. Einnig lætur hann áhorfendur syngja, hrópa, veifa í átt að 

myndavélum, finna ljósmyndir sem festar hafa verið við ruslafötur og göngutúrinn endar fyrir 

framan tölvu í verslun á lestarstöð þar sem áhorfandinn getur séð þann sem hefur verið að tala við í 

Indlandi með hjálp vefmyndavélar.  

Í þessu verki sjáum við tvo mjög skemmtilega fleti á þeim rannsóknum og tilraunum sem 

Rimini Protokoll gera með leikhúsið. Í fyrsta lagi er það leikur þeirra með rýmið og er í raun hægt 

að segja að sýningin eigi sér stað í mörgum rýmum. Hljóðið eða samtalið á sér stað í einu rými, þ.e. 

símanum. Ekki er hægt að segja að samtalið eigi sér stað í Berlín eða Indlandi, það á sér stað 

einhversstaðar í óræðu rými á milli þessara tveggja konkret heima. Einnig er erfitt að tala um einn 

tíma verksins, bæði á samtalið sér stað í mismunandi tímabeltum og svo er lengd sýningarinnar 

misjöfn þar sem fólk er bæði mislengi að átta sig á leiðbeiningunum frá Indlandi ásamt því að vera 

mislengi að ferðast. Til að fylla upp í tímann og götin sem myndast þegar verið er að ferðast á milli 

mismunandi staðsetninga eiga þátttakendurnir í samtali, texti samtalsins hefur ákveðið 

grunnmynstur sem unnið er af höfundum en samtölin eru þó alltaf ólík og skapar því hver einasta 

sýning sinn eigin texta. Þannig er hver sýning á verkinu einstök. Verkið skapar þannig sitt eigið 

rými og tíma, og jafnvel mætti líkja því rými við þær heterótópíur sem Foucault fjallar um í grein 

sinni „Um önnur rými.“ 

Í greininni leitast Foucault eftir því að lýsa þeim sérkennilegu rýmum sem standa með 

einhverjum hætti í senn utan og innan samfélags okkar, og koma þar með róti á hefðbundna 

formgerð þess.35 Þessi rými kallaði Foucalt heterótópíur. Hann talar þar um að heterótópían sé 

raunverulegur og áþreifanlegur staður sem myndar einskonar gagnstaðsetningu sem véfengir og 

umbyltir hinum raunverulegu staðsetningum sem finna má innan menningarinnar. Slíkir staðir eru 

utan allra staða, jafnvel þó að hægt sé að binda þá við annan stað, og eru allt öðruvísi en allar þær 

staðsetningar sem þeir endurspegla og vitna um. Foucault nefnir síðan hin ýmsu einkenni 

heterótópíunnar. Þær megi finna í öllum menningum heimsins; heterótópían getur gegnt ýmsum 

hlutverkum innan menningar eftir því sem saga menningarinnar þróast;  hún dregur saman á einum 

                                                 
35 Benedikt Hjartarson. 2002. Bls. 131 
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raunverulegum stað mörg rými og staðsetningar sem eru í eðli sínu ósamrýmanlegar; heterótópían 

sé yfirleitt bundin við niðursneiðingu tímans og öðlast hún fulla virkni þegar menn innan hennar eru 

slitnir úr tengslum við hefðbundinn tíma sinn; þær fela alltaf í sér kerfi opnunar og lokunar sem í 

senn einangrar þær jafnframt því að opna leiðir inn í þær. Að lokum nefnir Foucault að heterótópían 

gegni tvíþættu hlutverki gagnvart því rými sem það er slitið frá. Annars vegar þá getur hún skapað 

blekkingarrými sem sýnir að hið raunverulega rými sé jafnvel enn meiri blekking, hins vegar getur 

hún skapað annað rými sem er jafn óaðfinnanlegt og hið raunverulega rými er óreiðukennt.36 Sem 

dæmi um heterótópíu nefnir Foucault m.a. vændishús og skip á sjónum, en við gætum auðvitað 

bendlað heterótópíuna við leikhús, bæði hið hefðbundna sem og sýningar eins og Call Cutta. Sú 

sýning, líkt og grein Foucaults, leitast við að sýna okkur hvernig lífsrými okkar birtist sem safn 

ólíkra rýma og hvernig viðtekin mynd þess leysist upp í fjölskrúðug og flókin tengsl ólíkra 

staðhátta.37 

Það rými sem skapað er í sambandinu milli leikarans/stjórnandans og 

áhorfandans/þátttakandans í Call Cutta fellur í mörgu leyti undir skilgreiningu Foucault. Í gegnum 

farsímann er ákveðið rými skapað sem inniber göngutúrinn og allar stöðvar hans. Allt það sem 

áhorfandinn sér og kemst í snertingu við öðlast aðra merkingu í gegnum samtalið, hann véfengir 

upprunalega virkni þeirra tákna sem hann les í.  Tveir menningarheimar skarast í ferlinu og skapa 

nýjan heim á milli þeirra sem hefur ólíka virkni en hinir upprunalegu, en varpar samt ljósi á þá. 

Tími sýningarinnar verður afstæður og huglægur í þessu ferðalagi. Hin nýja ímyndaða heterótópía 

kortleggur nýtt rými í Kreuzberg, rými sem aðeins áhorfandinn og flytjandinn lifa í, en hún gefur 

innsýn inn í þá sögu sem finna má í umhverfi okkar, sögu sem flestir eru ekkert meðvitaðir um. 

Með því að stíga inn í heim Call Cutta þá færðu breytta sýn á heiminn sem þú steigst út úr þegar þú 

snýr aftur í þinn hefðbundna veruleika.  

Hinn flöturinn sem verkið skapar er hvernig það gerir áhorfandann að leikara, það virkjar 

hann sem skapandi hluta af sýningunni. Flestir þeir vegfarendur sem sjá þann sem er að tala í 

símann framkvæma ýmsar gjörðir sem eru óvenjulegar í almennu samskiptamynstri 

nútímamannsins í stórborgum; þeim finnst hegðun viðkomandi skrýtin og þeir gefa honum auga. 

Með þeim gjörðum sem áhorfandinn er látinn framkvæma verður hann leikari í verkinu, hann er 

virkjaður til þess að verða meira en hlutlaust vitni að atburðum. Við getum séð ákveðna hliðstæðu 

með þessari virkni og því sem Augusto Boal vildi ná fram með leikhúsi hinna undirokuðu eða „the 

theatre of the oppressed“.  Þar talar Boal um að áhorfandinn þurfi að verða eitthvað annað og meira 

en sá sem felur leikurunum valdið til að fjalla um lífið á listrænan máta. Hann vildi að fólkinu væri 

breytt úr því að vera óvirkur áhorfandi í að vera viðfang: sá sem hefur áhrif á dramatísku 

                                                 
36 Foucault. 2002. Bls. 135-141. 
37 Benedikt Hjartarson. 2002. Bls. 132. 
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framvinduna.  
 Poetics of the oppressed focuses on the action itself: the spectator delegates no power to the character (or actor) 
 either to act or think in his place; on the contrary, he himself assumes the protagonistic role, changes the 
 dramatic action, tries out solutions, discusses plans for change- in short trains himself for real action.38 
 

Í Call Cutta þá er áhorfandinn virkjaður sem þátttakandi allt frá því að hann svarar í símann, 

í raun frá því að hann kaupir sig inn á sýninguna. Það er hann sem þarf að framkvæma allar 

gjörðirnar sem láta verkið verða að veruleika, verkið er ekki til án þess. Þátttakandinn er þó ekki 

frjáls, hann þarf að fylgja ákveðnum reglum og fara ákveðna leið, og þar af leiðandi hefur hann ekki 

eins bein áhrif til að stuðla að breytingum eins og Boal vildi, verkið myndi þá falla um sjálft sig. En 

hann verður leikarinn í sýningunni sem fær textann sinn og leiðbeiningar annars staðar frá sem hann 

verður að framkvæma, hann er aðalpersóna verksins. Hvernig hann vinnur úr þeim upplýsingum 

sem hann fær verður að lokum útkoma verkins, hin fullbúna sýning. Miðillinn og formið sem verkið 

setur fram gerir áhorfandann að leikara, hann er virkjaður sem skapandi einstaklingur í 

leikhúsviðburðinum.39. Án hans yrði engin sýning.  

 

  

 Að lokum vil ég ítreka að hvort sem að verk Rimini Protokoll séu traust heimild eða 

uppspunninn skáldskapur, hvort sem leikarinn sé að koma fram sem hann sjálfur eða sem sviðsettur 

karakter sem er aðeins byggður á sjálfi hans, hvort sem áhorfendur meti verkin sem passífir 

áhorfendur úti í sal eða sem virkir þátttakendur í merkingarsköpun verksins; þá er ljóst að Rimini 

Protokoll er einstakur leikhópur, eða samstarfshópur listamanna, í samfélagi nútímaleiklistar. 

Hópurinn er óseðjandi í tilraunahungri sínu og leit sinni að nýjum leiðum til að nýta leikhúsformið á 

nýjan og merkingarþrunginn hátt. Þau eru í dag virkari en nokkru sinni fyrr og samkvæmt 

heimasíðu þeirra er hægt að sjá eða heyra 9 mismunandi verk eftir hópinn flutt á næstu 3 mánuðum, 

geri aðrir betur.40 Ekkert mannlegt virðist þeim óviðkomandi, og þó að sýningar þeirra séu í 

grunninn oft pólítískar þá fjalla þeir yfirleitt ekki endilega bara um pólítísk málefni sem slík heldur 

frekar stöðu nútímamannsins innan sístækkandi nútímasamfélags. Með sífelldri stækkun hins 

tæknivædda, vestræna samfélags sem við búum við þá upplifum við okkur sem sífellt varnarlausari 

og valdalausari stök í endalausu mengi. Okkur er á hverjum degi birt hin eftirsóknarverða ímynd 

nútímamannsins í menningarmiðlum okkar, ímynd sem er mótuð af valdi Internetsins og 

glansmynda sjónvarpsins. Þessi ímynd er byggð á forsendum sem okkur er flestum ókunn úr 

nánasta umhverfi okkar. Rimini Protokoll afhjúpar þessu fölsku ímynd með því að birta okkur 

raunverulega einstaklinga í því umhverfi þar sem við erum vön að upplifa uppskáldaðar persónur, 

                                                 
38 Boal. 1985. Bls. 122.  
39 Matzke. 2008. Bls. 113 
40 Skrifað 28.3. 2009. 
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þeir gera hin almenna mann að viðfangi verka sinna og bjóða áhorfandanum að meta sjálfan sig út 

frá meðbræðrum sínum. Verkunum er gefinn samfélagslegur bakgrunnur sem við berum 

auðveldlega kennsl á og við speglum okkur að miklu leyti í persónunum, verðum meðvituð um 

okkar eigin stöðu og þá kosti sem við stöndum frammi fyrir frá degi til dags. Þegar leikhúsi tekst að 

vekja okkur upp af þeim meðvitundarlausa svefni sem við sofum í okkar daglega lífi, þá held að ég 

að það leikhús sé að gera eitthvað rétt.  
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