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 Úrdráttur 

 
Í breyttum heimi og breyttu listrænu umhverfi þar sem samruni lista er iðkaður í auknum mæli er það orðið 

enn mikilvægara að skilja aðferðir og nálganir mismunandi listforma. Þegar dansarar og leikarar eru 

farnir að vinna nánar saman er mikilvægt að hafa skilning á mismunandi aðferðafræði til að samstarfið 

verði sem gjöfulast. Dansarar hafa í þróun á sínum fræðum í gegnum söguna haft allt annan hvata og 

nálgun í sinni listsköpun en leikarar. Þar sem listdansinn hefur verið mun minna karakterdrifinn en 

leiklistin má sjá að sögulega séð eru listformin mjög frábrugðin. Með nýlegum þróunum innan listdansins 

hefur hann fært sig nær leiklistinni í tjáningnu.  

 Hvernig ber leikarinn sig að í sínum listformi? Hvernig skapar hann karakterinn sem hann setur á 

svið? Er það listdansaranum hugsanlega til hagsbóta að tileinka sér aðferðir leikarans? Þar sem 

listdansarinn er að færa sig nær leikaranum en ekki öfugt má þá gefa sér það að listdansarinn tileinki sér 

aðferðir leikarans eða hefur hann aðgreinda aðferð? Er sú aðferð að einhverju leyti undir áhrifum frá 

leikaranum eða hefur listdansarinn gert tilraun til að skapa sjálfstæða aðferð? 

 Til að gera tilraun til að svara þessum spurningum hefur í eftirfarandi ritgerð verið beitt þeirri 

aðferð að bera saman aðferðafræði leikarans til karaktersköpunar og aðferðafræði listdansarans og reynt 

að finna þar líkindi, mismun og hugsanlega möguleika til aðlögunnar á aðferðafræði á milli listgreina.  

 Aðferðafræðin er kannski ekki svo ólík og  hugsanlega er listdansaranum kleift að beita fyrir sig 

aðferðafræði leikarans svo vel megi fara og verði honum til hagsbóta og frekari framþróunnar á sínu eigin 

listformi. 

 



 

 

   Inngangur 
 

Í ritgerðinni ætla ég að bera saman leiðir til karaktersköpunnar hjá leikurum og 

dönsurum. Hvaða aðferðir þeir kjósa til þess að setja sjálfan sig í sviðsverkið. Ég ætla að 

rannsaka mínar leiðir og horfa til verksins “Saving up for a robbery of thoughts”. Það 

verk vann ég í samstarfi við Snorra Engilbersson leikara í janúar 2011 sem lokaverkefnið 

mitt í Listaháskóla Íslands. Ég ætla að skoða kerfi Stanislavski sem við notuðum í okkar 

sköpunarferli . Skoða mismunandi leiðir og kenningar til karaktersköpunnar og leið 

leikara og dansara á svið. Líta á hvaðan dansinn kemur og hvar hann stendur nú. 

 

Þegar leikarar fá handrit í hendurnar hefja þeir leit að karakternum sem skrifaður er í 

handritinu. Það gera þeir til þess að þeir séu öryggir hvern þeir eru að túlka á sviði. 

Hvaðan koma þeir, hver er staða þeirra innan þjóðfélagsins, fjölskyldunnar og hvar 

staðsetur hann sig innan þess? Karaktersköpun er aðferð fyrir flytjanda til að kortleggja 

hvernig hann bregst við aðstæðumog fólki. Hvernig myndi þeirra karakter til dæmis 

glíma við álag, sorg og ánægju? Hver eru karaktereinkennin sem aðgreinir hann frá 

hinum og leikaranum, sem fer með rulluna. Þetta er mikilvægur partur hjá leikurum til 

þess að vera trúverðugir á sviði og er einn helsti þáttur æfingaferlisins.  

En hvað gera dansarar? Dans er abstrakt form sem hefðbundið leikhús er ekki. Í 

flestum tilvikum vinna dansarar ekki út frá handriti eða texta þó svo að það sé ef til vill 

útgangspunkur í einhverjum tilfellum. Það eru þá helst concept dansarar, sem hefja 

sköpunarferlið út frá hugmynd í stað handrits. En hvaðan draga þeir hreyfingarnar og 

hugmyndir um hvað þeirra persóna gerir á sviði? Eru dansarar ætíð að setja sjálfa sig á 

svið? Og þá mætti spyrja: Eru leikarar líka að setja sjálfa sig á svið? Því hvaðan koma 

hugmyndir til okkar um hvað karakterinn myndi gera? Öll höfum við margar hliðar. Til 

dæmis högum við okkur öðruvísi í kringum afa og ömmu en í kringum bestu vinina. 

Getum við alltaf samsamað okkur við alla karaktera af því að öll höfum við mörg andlit 

eða er það ómögulegt? 
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 Saving up for a robbery of thoughts 
 

Verkið mitt “Saving up for a robbery of thoughts” sem frumsýnt var í janúar innan 

Listaháskóla Íslands, sýndi tvær hliðar sjálfsins,  innri baráttu sjálfsmyndar, sem allir 

upplifa á lífsleiðinni. Veika egóið og sterka egóið og togstreituna þar á milli. Það fjallaði 

um hvort nokkurn tíman sé hægt að finna jafnvægi á milli öfganna eða hvort að þetta sér 

stanslaus barátta hinna tveggja hliða sjálfsins. Ég leitaði til minnar persónulegu reynslu 

og tilfinningu til þess að túlka verkið og fékk með mér leikarann Snorra Engilbertsson til 

þess að túlka aðra hlið egósins.Við byrjuðum verkið sem ein heild sem vísaði til 

þessþegar maður kemur inn í heiminn ómeðvitaður um sitt eigið sjálf. Svo vex maður úr 

grasi og áttar sig á sínum kostum og göllum og sjálfsmyndinni sem fylgir þeim. Þá hófst 

togstreitan á milli egóanna. Allt verkið tókust egóin á með því að reyna að hafa áhrif á 

hvort annað oft með ekki svo vingjarnlegum hætti. Verkinu lauk svo að við komum 

saman aftur sem ein heild og yfirgáfum þetta líf á sama hátt og við komum inn í það án 

þess að vera nokkru vitrari og án heilbrigðs jafnvægis. 

Við höfðum ekki handrit heldur einungis hugmyndina sjálfa. Þar sem ég er að 

ljúka minni menntun í dansi og hann er kominn langt á leið með að ljúka sínu námi í 

leiklist höfðum við þó nokkuð mismunandi aðferðir við að nálgast efnið. Mér þótti 

eðlilegt að fara strax í spunavinnu annað hvort út frá orði, tilfinningu eða hlut. Hann dró 

það í efa og vildi setja hugmyndina í samhengi. Við ræddum þá af hverju ég vildi setja 

þessa hugmynd á svið á þessum tíma. Hvað það væri sem ég vildi að fólk tæki frá 

verkinu og við hvaða aðferðafærði við vildum styðjast í úrvinnslu hugmyndarinnar. 

Það kom þá nokkuð auðveldlega til okkar að nota kerfi Stanislavski sem gengur út á það 

að setja hugmynd í semhengi við alheiminn, samfélagið og sjálfan sig. Að skilgreina fyrst 

í hvaða umheimi við eru. Hvaða tímabil ríkir og hvað er að gerast í heiminum í dag? 

Hvernig passar þessi hugmynd við það sem heimurinn gengur út á um nú um stundir. Þá 

að skoða samfélagið sem við búum við, hvaða reglur og menning ríkir í okkar nánasta 

samfélagi?  Er samfélagið tilbúið í sjálfskoðun á sínu eigin sjálfi? Og þá að skoða sjálfa 

sig í samhengi við alheiminn og samfélagið. Hvar maður passar inn og staðsetur sig 

innan þess?1 

 

 

                                                 
1  Kara Hergils. Saving up for a robbery of thoughts. Verk sett upp fyrir Listaháskóla Íslands 2010. 
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   Þróun listdansins 
 

Þegar listdansinn braust frá klassíska forminu var hann kallaður nútímadans eða nútíma 

ballet enda óvanalegt og óþekkt að hverfa frá klassíska balletnum. Í nútímadansi var 

mikið og náið samstarf milli tónlistarmanna og danssmiða. Nútímadanshöfundarnir sóttu 

sér mikinn innblástur og tilfinningar í tónlistina sem þeir færðu yfir á danssporin. Má þar 

nefna Merce Cunningham danshöfund og John Cage tónsmið. Cunningham var 

danssmiður sem braust út frá klassíska forminu um miðbik síðustu aldar og er talinn einn 

helsti danshöfundur okkar tíma.2 Cunningham og Cage unnu alltaf saman og var þeirra 

listsköpun mikið samtvinnuð og þeirra samstarf var helsti áhrifavaldur Merce 

Cunningham í sínu sköpunarferli. Þeir skoðuðu samspil á milli tónlistar og dans á nýjan 

hátt en þó var viðfangsefni Merce Cunningham alltaf dansinn sjálfur.3 

Nú hefur listdaninn aftur fundið sér nýjan farveg og samtímadansinn hefur brotist 

burt frá þeirri stefnu Cunningham að viðfangsefnið sé alltaf dansinn sjálfur.  

Concept- dans eða hugmyndadans er það sem ég vinn með og snýst mikið meira um 

hugmyndina sjálfa heldur en danssporinn.  Þau eru meira ætluð til þess að leggja áherslu 

á viðfangsefnið sem er æðra en dansinn sjálfur. Boðskapurinn og viðfangsefnið er í 

aðalhlutverki og danssporin notað sem stuðningur þess. Krafan um skilaboð er orðin 

sterkari þegar horft er á listdans.  

Þegar concept dansarar byrja sitt sköpunarferli er yfirleitt ekki unnið út frá 

handriti. Leiðin í samtímadansi sem ég iðka er að vinna út frá hugmynd um hvað verkið á 

að vera og hver skilaboð sýningarinnar eru. Þaðan er farið í spunavinnu og söfnun á 

dansefni, texta, myndum, ljóðum og fleira sem veita innblástur og gæti á endanum verið 

hluti af sýningunni sjálfri.  

Samtíma concept dansarar vinna nú helst út frá “devised“ leikhúskerfinu, sem 

mætti kannski þýða sem uppáfinnslu eða samvinnu leikhúsi. “Devised” leikhúskerfið 

gengur út á það að allir sem koma að sýningunni eru bæðir flytjendur þess og höfundar.4 

Hugmynd eða viðfangsefni sýningarinn er þá ákveðin í sameiningu og rannsókn og 

söfnun á efninu er á allra höndum. Þá eru hreyfingar og annað sem sett er í sýninguna 

samvinnuverkefni allra. Það er þó líka hægt að segja að verk með handrit sem 

                                                 
2  Cunningham, Merce. “Biography”. Merce Cunningham dance company. 

<http://www.merce.org/about/biography.php >. Skoðað 30. apríl. 
3  Cunningham, Merce . “Biography”. 
4  Milling, Jane; Deirdre Heddon. “Devising Performance”. (Palgrave Macmillan, 2005). Bls. 2 
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upphafspunkt getur líka verið “devised” þar sem allir leikarar tóku þátt í því að búa til 

karakterinn og senurnar.5 

Ég nota “devised” tæknina þegar ég vinn með öðrum þannig að ég byrja með 

hugmynd eða “concept” sem útgangspunkt. Síðan er farið í spunavinnu og söfnun á efni 

til þess að setja saman sýningu í sameiningu. Þar af leiðandi er í raun strax farið út í 

aðstæður án þess að vita nákvæmlega hver persónulega staða karakters sérhvers er innan 

verksins,því að hreyfingar og senur eru búnar til út frá stærra efni en persónunnar sem 

verið er  að móta á sviði. Þá er hægtað gera ráð fyrir dansarar séu alltaf að nota sinn eigin 

reynsluheim og minningar til þess að túlka umfjöllunarefnið og þar með eru þeir alltaf að 

setja sjálfa sig á svið. Í hefðbundinni persónusköpun er farið í alla baksögu, nútíð og 

framtíð einstaklingsins sem um ræðir og hann ef til vill settur í alls kyns aðstæður sem 

leikarinn ekki þekkir af persónulegri reynslu. Þá rannsakar hann aðra sem hafa lent í 

slíkum aðstæðum og tekur þeirra viðbrögð og heimfærir upp á sjálfan sig. En dansarar 

búa ekki til baksögu og eru því alltaf að leita í sinn eigin reynslubanka eða þeirra 

upplifun á reynslu einhverra annarra. Spyrja má hvort dansarar séu í raun að takmarka sig 

við eina persónu innan verksins eða hvort þeir séu að varpa spegli á samfélagið í stærri 

heild.  

Hlutvek concept dansara að mínu mati er að hafa nægilega sterka sviðsframkomu 

og vita nógu ítarlega hvað hann sjálfur er að segja til þess að geta kveikt tilfinningar og 

tilgang hjá áhorfendum. Og þannig gefið áhorfendum tilfinningu fyrir um hvað verkið 

fjalli svo að þeir geti sjálfir áttað sig á hverjar hugmyndir og skoðanir dansarans voru. 

 

 Dansleikhús 
 

Ein sú fyrsta til þess að brjótast frá hinum nýju hefðum listdansins var Pina Bauch á 8. 

áratug síðustu aldar. Hún var þýskur balletdansari og danshöfundur sem braut niður mörk 

á milli dans og leiklistar þar sem hún samtvinnaði dans, rödd, tónlist og ævintýralegar 

sviðsmyndir. Þar með með setti hún í gang nýja stefnu,  - dansleikhúsið.6 Stefna Pinu 

Bauch smitaðist út í dansheiminn og margir danshópar fóru inn á þessa stefnu sem er 

orðin mjög viðurkennd og stunduð. 

 Fyrsti sjálfstætt starfandi danshópurinn á Íslandi “Dansleikhús með EKKA” færðu 

slíkan dans inn í íslenska menningu.  
                                                 
5  Milling, Jane. “Devising Performance”. Bls. 3 
6  Britannica Academic Edition. Pina Bauch.Encyclopedia Britannica. 

<http://www.britannica.com/EBchecked/topic/56497/Pina‐Bausch> Skoðað 30. apríl. 
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Stofnendur hópsins, þær Aino Freyja Jarvela, Erna Ómarsdóttir og Karen María 

Jónsdóttir, höfðu allar lært erlendis og færðu umfangsmikla þekkingu sína heim til 

Íslands.7 Karen María Jónsdóttir segir meðal annars í viðtali við Sigríði Soffíu 

Níelsdóttur árið 2009 að hún hafi haldið áfram eftir dansnám í dramatúrgíunám. Það var 

til þess að geta gefið verkum þeirra í EKKA  dýpri merkinu og þar af leiðandi gert þeim 

kleift að setja upp flottari uppfærslur.8 Karen María er nú deildarstjóri dansdeildar 

Listaháskóla Íslands og hefur litað námið þar með stefnu um samruna lista og hvatt 

nemendur sína að kafa dýpra í viðfangsefni listar sinnar, til dæmis með aðferðum 

Stanislakvski. Dansbekkur Listaháskóla Íslands er á Leiklistar- og dansdeild skólans og 

eins og liggur í augum uppi er náið samstarf á milli þessara tveggja sviða. Það er því 

eðlileg framvinda að danssköpun okkar sækir mikið í leiklistina.  Þar hafa nemendur 

dansdeildarinnar lært að nýta sér kerfi Stanislavski til þess að búa til concept dansverk. 

 

 

 Stanislavski 

 

Aðferð Stanislavksis er kallað Stanislavskikerfið. Hann þróaði þá tækni snemma á 20. 

öldinni í Moscow Art Theater. Kerfi hans er tækni ætluð til þess að hjálpa leikara að 

skapa raunhæfan karakter. Helsta markmið kerfisins er að skilja hvata og ástæður 

karaktersins í hverju augnabliki sem hann tjáir.9 Þetta notaði ég við vinnslu verksins 

“Saving up for a robbery of thoughts” til þess að skoða af hverju ég vildi setja upp þetta 

ákveðna verk á þessum ákveðna tíma og hvað ég vildi að verkið myndi skila frá sér út í 

samfélagið. Kerfið hefur gjarnan nýst þegar sett eru upp verk í raunsæisstefnu, þar sem 

markmiðið er að varpa upp nákvæmri hugmynd af hefðbundu lífi.10 Það nýtti ég mér í 

verki mínu þegar ég leitaði úr eigin reynslubanka og skoðaðo mína eigin innri togstreitu. 

Það er eitthvað sem allir ganga í gegnum og geta samsamað sig við . 

Við notkun kerfisins er handrit skoðað og leitað er eftir lykilatriðum verksins. 

Leikari eða flytjandi verður að gera sér grein fyrir því hvað það er sem karakterinn hans 

vill, hver er hindrun hans og hvaða aðferðir hann mun beita til þess að fá það sem hann 

                                                 
7  Sigríður Soffía Níelsdóttir, “Danslekhús með EKKA: verk þeirra, þróun og áhrif á íslensk danssamfélag.” (BA ritgerð, 

Listaháskóli Íslands, 2009). Bls. 4. 
8  Sigríður Soffía Níelsdóttir, “Danslekhús með EKKA”.Bls. 6 
9  Ellis, Jessica, endurbætt af Bronwyn Harris. „What is the Stanislavski Method of Acting?,“Wise Geek. 

http://www.wisegeek.com/what‐is‐the‐stanislavski‐method‐of‐acting.htm  . Skoðað 26. apríl. 

10 Ellis, Jessica. „What is the Stanislavski Method of Acting?“ . Skoðað 26. apríl. 
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vill. Þetta er vísað til sem markmið, hindrun og aðferð.11 Í mínu tilfelli skoðuðum við 

hugmyndina og hver lykilatriði hennar voru. Karakterinn sem  við settum á svið í tveimur 

persónum, karl og kvennmynd, er að reyna að komast að því hver hann er og er kljást við 

að finna jafnvægi milli sjálfsmyndanna. Hindrunin var þá að karakterinn náði ekki 

jafnvæginu á milli sjálfsmyndanna og aðferðir hans við að ná því að lokum var að reyna 

með einhverju móti að fá hinn hlutann til þess að hlýða vilja sínum. Kerfið segir að 

leikari eða flytjandi verði líka að gera sér grein fyrir hverjar aðstæðurnar séu í hverju 

atriði fyrir sig. Hann verður að átta sig á hver hann er, hvað annað er í herberginu og 

hvað er í gangi í umheiminum. Hindranir er skýrðar sem hlutir, sem hindra karakterinn í 

að ná markmiðum sínum. Hindranir valda því alltaf að karakterinn gefst upp á sínum 

upprunalegu fyrirætlunum, finnur nýjar leiðir til að ná sínu markmiði eða heldur áfram án 

þess að gefa því nokkurn gaum. Þá leið sem karakterinn kýs að fara gefur mikla innsýn í 

hugarheim karaktersins. Markmið karaktersins er að hægt að njörva niður í einstaka línur 

í samtali og það kallar Stanislavski “markmiðs orð”.12 Að sama skapi má finna slíkar 

setningar í dansi. Þó svo að hreyfingar séu í abstakt formi má vel sjá afstöðu og markmið 

karakters í hreyfingum og líkamstjáningu. Og það notaði ég í mínu verki til að sína hvor 

sjálfsmyndin hefði yfirhöndina og hvort okkar var að túlka veikari sjálfsmyndina og 

hvort okkar var að túlka sterkari sjálfsmyndina. Það er ekki bara markmið leikarans að 

skilja stöðu karaktersins í leikritinu sem heildar heldur í hverri einustu setningu eða 

hreyfingu sem leikarinn eða dansari flytur. Þess vegna er mikilvægt þegar búinn er til 

hreyfiorðaforði að það sé meining og markmið með hverri hreyfingu í stað þess einungis 

að setja falleg spor á svið. Að ákveða ásetning á bak við hverja línu er týpísk aðferð í 

kerfi Stanislavski.  

Til þess að hjálpa leikurum að túlka trúverðugt markmið karaktersins fann 

Stanislakvski upp leið til þess að hjápa leikaranum að tengjast því sem karakterinn 

upplifir. Að spyrja sig sjálfan: Hvað ef þessi aðstaða kæmi fyrir mig? Þetta er gert til þess 

að persónugera karakterinn sem mögulega hlið af sjálfum sér og leyfa leikaranum þar 

með að hugsa eins og karakterinn gerir í stað þess að leggja það hlutverk einungis ofan á 

sitt eigið sjálf. 13 Það reyndist mér auðvelt þar sem verkið var byggt á persónulegri 

reynslu en þótti þó áhugavert hvernig mótleikari túlkaði viðfangsefnið frá sinni eigin 

reynslu og nýtti sér því aðferðir Stanislavski að varpa fram hluta af sér til þess að flytja 

karakterinn sem byggður var á mér. Að skilja markmið og aðferðir karaktersins leyfir 

                                                 
11 Ellis, Jessica. „What is the Stanislavski Method of Acting?“ Skoðað 26. apríl. 
12 Ellis, Jessica. „What is the Stanislavski Method of Acting?,“. Skoðað 26. apríl. 

13  Ellis, Jessica. „What is the Stanislavski Method of Acting?“. Skoðað 26. apríl. 
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flytjandanum að skapa innra samtal karaktersins. Allir hafa stanslausan straum af 

hugsunum í gangi og kerfið reynir að grípa þetta innra samtal sem karakterinn gæti haft. 

Þessi tækni gerir því fært að geta gefið umhugsunarlaust svar á sviði við aðstæðum í stað 

þess að nýta einungis þær gjörðir og viðbrögð sem standa í handritinu.14 Slík aðferð gerir 

leikurum kleift að uppgötva nýja upplifun karaktersins sem hann leikur í hverri sýningu. 

Án þess er sú hætta sé fyrir hendi að sýning  staðni með tímanum, missi lífsneistann og 

verði sú sama í hvert skipti sem hún er flutt. Það er ævintýralegt að sjá sýningar oftar en 

einu sinni og fá nýja upplifun í hvert skipti. Kerfið leggur þó áhrslu á að flytjandi þurfi 

einhverja fjarlægð frá karakternum svo að hann geti skilið markmið hans og aðferðir enn 

betur. 15 Það var því mikilvægt fyrir mig að fá með mér mótleikara sem gat spurt 

spurninga og gefið mér þannig fjarlægð á mig sjálfa. 

  

 Aðrar leiðir til karaktersköpunnar 
 

 Þegar leikari fær handrit í hendurnar þarf hann að átta sig á hverjar hugmyndir 

leikskáldins voru og hvað hann vildi að kæmi fram í karakternum sem skrifaður var. 

Ágæt leið til þess er að rannsaka öll þau karaktereinkenni sem skrifaðar eru til að byrja 

með. Er karakterinn framsækinn, metnaðarfullur, ævintýragjarn, áreiðanlegur og svo 

framvegis og þá að setja það í samhengi sem þú finnur samsvörun með?16 

Í concept dansi má nálgast þetta á svipaðan hátt. Hverjir eru eiginleikar hugmyndarinnar?  

Hvernig fólk myndum við sjá við slíkar aðstæður? Hvernig myndi svoleiðis fólk hreyfa 

sig? Hvernig myndi það tala? Hvernig getum við fundið leiðir til þess að búa til texta frá 

slíkum aðstæðum? Þó er markmiðið ekki að láta leikritið henta þinni persónu heldur 

þarftu að leita í þínar vissu hliðar til þess að aðlagast leikritinu. Stella Adler gefur dæmi 

um karaktersköpun í bók sinni “The art of acting” að leita sér fordæma úr dýraríkinu. 

Ef þú ert að leika áhyggjulausan einstakling er hægt að rannsaka hvernig til dæmis fugl 

hagar sér og tileinka sér hans hreyfingar og viðmót. Taktu þá saman karaktereinkenni, 

láttu karaktereinkenni verða að gjörð og settu karakterinn í margar mismunandi 

aðstæður.17 Þetta er aðferð sem er dönsurum ekki framandi og er dýrsleg hegðun og 

líkamstjáning  mjög oft hvati að hreyfiorðaforða. Stella bendir líka til fleiri hluta í 

náttúrunni eins og til dæmis tré og stein. Tré hefur rætur og er samgróið stærri heild. Það 
                                                 
14  Ellis, Jessica. „What is the Stanislavski Method of Acting?“. Skoðað 26. apríl. 
15  Ellis, Jessica. „What is the Stanislavski Method of Acting?“. Skoðað 26. apríl. 
16  Adler, Stella. The art of acting. Ritstýrt af Howard Kissel. (New York: Applause books, 2000.) Bls. 178 
17  Adler, Stella. The art of acting. Bls. 179 
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teygir sig til himna og stækkar og styrkist ár frá ári. Það þarf næringu og sólarljós til þess 

að lifa af.  Steinn á hinn bóginn er rótlaus og því ekki tengdur jörðinni. Hann stækkar 

ekki og það er fátt sem getur haft áhrif á steininn. Þetta eru sterk karaktereinkenni sem 

hægt er að færa yfir á manneskjur.18 Leikarar og dansarar þurfa sífellt að vera með augu 

og eyru opin og vera dugleg að fylgjast með bæði dýrum og mönnum og 

karaktereinkennum þeirra. Hún segir einnig að leikarar séu aldrei einir á sviðinu. Það er 

alltaf eitthvað þar til halds og trausts. Það er viss orka í búningum, leikmunum og 

samleikurum.19 Með búninga er mikilvægt að átta sig á frá hvaða tímabili þeir eru. 

Hverjar venjur og siðir voru á því tímabili. Hvaða karaktereinkenni er hægt að draga frá 

þeim tíma og inn í þína karaktersköpun. Hvernig heimurinn leit út og hver var staða 

karaktersins í því þjóðfélagi. Það vill oft verða helsti vandinn við karaktersköpun að 

staðsetja karakter í tíma. En búningur getur haft mikil áhrif á það sem innra er.20 Að búa 

sér til “gestus” eða hreyfingu/persónukæk er hjálplegur þáttur í karaktersköpun. Hann 

gerir þér kleift að ná fjarlægð á sjálfan þig. Þitt eigið “sjálf” má ekki koma fram á 

áberandi hátt og því gott að hafa annars konar hreyfiorðaforða fyrir karakterinn sem þú 

leikur.21 Þetta á ef til vill betur við leikara þar sem dansarar nota hreyfingar 

gegnumgangandi og má segja að dansverk sé uppfullt af gestusum. 

Þær aðferðir sem beitt er við nútímakaraktersköpun eru gjarnan á þann veginn að 

lítið er lagt í að finna karakterinn sjálfan22. Leikarinn leitar mikið í sinn eigin 

persónuleika og reynslubanka.. Til þess að búa til karakter þarf leikarinn (eða dansarinn) 

að hræra töluvert í sjálfum sér og sínum persónueinkennum. Því er það ekki þannig að 

leikarinn fari í leikhúsið til þess að fela sjálfan sig með því að fara í gervi eða skýla 

sjálfum þér með að setja fram önnur persónueinkenni því að þegar öllu er á botninn 

hvolft þá er það leikarinn sjálfur sem stendur á sviðinu.23 Þegar leikarinn fer á svið og 

stendur í persónusköpuninni þá getur hann aldrei skilið sjálfan sig fullkomlega frá 

karakternum, hann er því í rauninni alltaf að leika og ýkja upp vissar hliðar af sjálfum sér. 

Hvað sem leikarinn velur sér að leika kemst hann aldrei hjá því að bera sjálfan sig fyrir 

áhorfendum þrátt fyrir að það sé hluti af hinni mannlegu hæfni að geta ímyndað sér og 

upplifað sjálfið sem eitthvað annað þar sem við getum í raun lent í hvaða aðstæðum sem 

er í okkar lífi.  Þess vegna erum við fær um að skoða okkur út frá öllum mögulegum 

aðstæðum, hæf til að setja okkur í spor annarra og skilja aðra, hina mannlega samkennd, 

                                                 
18  Adler, Stella. The art of acting. Bls. 179 
19  Adler, Stella. The art of acting. Bls. 189 
20  Adler, Stella. The art of acting. Bls. 191 
21  Adler, Stella. The art of acting. Bls. 195 
22 Mike Alfreds. Different every night. Freeing the actor. (London: Nick Hern Books limited, 2009). Bls. 203 
23 Mike Alfreds. Different every night. Bls. 203 
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meðvitund. Allir menn eru eins, allir menn eru gerðir úr sama efninu, vöðvar, bein, 

vessar. Þar sem grunngerð  mannsins er hin sama þá höfum við einnig sömu 

tilfinningalegu uppbyggingu. Við þekkjum þær tilfinningar sem bærast innra með öllum 

öðrum mannverum. Vissulega er túlkun okkar á tilfinningum mismunandi eftir því hvar 

við erum staðsett í heiminum, menningu og bakgrunni en með tíma og menntun er 

mögulegt að brúa bilið. Við getum fundið einkennin, orkuna og hvatann innra með okkur 

og á þann hátt samsamað okkur með öðrum. 24 

 Það eru auðvitað líkamlegar hömlur á hversu mikið við getum breytt og beitt 

líkama okkar en hugurinn og viljinn geta gert ótrúlega hluti til að öðlast stjórn á 

líkamanum. Með einbeitingu getum við á sannfærandi hátt búið til þá blekkingu að við 

séum líkamlega eitthvað annað en við í raun erum. Innra með okkur býr hluti af 

alheiminum, innra með okkur býr manngæska og mannleg samkennd sem nær yfir 

menningarlegan og búsetulegan mismun.25 Þannig höfum við á Íslandi gjarnan samúð 

með íbúum stríðshrjáðra landa þrátt fyrir að hafa aldrei þekkt ófrið, þannig finnum við 

innri samkennd sem knýr okkur til að gefa fé til söfnunar þegar vá steðjar að í fjarlægu 

landi. Og þannig geta leikarar og dansarar túlkað hlutverk manns sem hefur drepið annan 

eða svikið og stolið. 

 Gott er að spyrja og svara nokkrum spurningum um karakterinn við sköpun:  

• Hvað segir karakterinn um sig sjálfan: Með því má skoða og skilja sjálsmynd hans 

og hvað drífur hann áfram eða heldur aftur af honum.  

• Hvað segir karakterinn um aðra: Með því má sjá hvaða heimsmynd hann hefur, 

hvaða mynd hann vill að heimurinn hafi af honum sjálfum. 

• Hvað segja aðrir um karakterinn: Með því má sjá hvernig karakternum tekst að 

koma sjálfum sér fyrir og þar af leiðandi að sjá hvort að einhver misbrestur er á milli 

sjálfsmyndar og þess sem aðrir sjá.26 

 

 

                                                 
24 Mike Alfreds. Different every night. Bls. 204 
25 Mike Alfreds. Different every night. Bls. 205 
26 Mike Alfreds. Different every night. Bls. 206 
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 Lokaorð 
 

 Það eru til margar leiðir og kenningar um hvernig á  að búa til karakter.  Yfirleitt er hægt 

að nota sömu aðferðirnar hvort það er leiklist eða dans sem maður iðkar. Það sem ég tel 

vera helsta munin í nálgun hjá leikurum og dönsurum við karaktersköpun er að leikarar 

eru að búa til karakter sem hvílur á þeim einum. Dansarar eru að búa til aðstæður sem 

endurspegla stærri hóp. Dansarar nota leiðirnar til sköpnnar án þess að taka sér einn 

sérsakan karakter með baksögu og framtíð heldur fara meira inn í aðstæðuna sjálfa. Þá er 

hægt að færa rök fyrir því að dansarar séu meira að nota sína eigin reynslu og tilfinningar 

en leikarar eru að búa til heilan karakter utan síns sjálfs. Og þá er það mismunandi hvort 

leikarar séu í raun að setja eina hlið á sínu sjálfi eða hvort þeir rannsaki einhverja persónu 

svo vel að þeir nái að þjálfa þann persónuleika á sjálfan sig. 

 Merce Cunningham notaði dans til að túlka tónlist og því snérust hans verk um 

dansinn, hreyfingarnar í samhengi við tónlistina öðru fremur. Það var svo Pina Bauch 

sem braut upp hið fastmótaða form listdansins og hóf sambræðing listdans og leiklistar. 

Þannig varð dansinn að leikrænni tjáningu á mannlegum hugmyndum og tilfinningum 

beint frekar en að vera í raun framhaldsform tjáningar á tilfinningum sem settar voru 

fram í gegnum tónlist. Dansinn kom í forgrunn tjáningarinnar með tónlist til stuðnings í 

bakgrunni, en ekki öfugt. Þar af leiðandi eru komin viss líkindi á milli leiklistar og 

danslistar sem gerir listamönnum kleift að beita sambærilegum aðferðum við 

karaktersköpun og þar kemur karaktersköpun að vissu leyti inn í listdansinn. 
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