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Ágrip 

 Í ritgerðinni fjalla ég um hugtak sem nefnt hefur verið hið óhugnanlega eða 

óheimilislega (enska: the uncanny, þýska: das unheimliche), tilurð þess, skilgreiningu 

og þróun í fræðilegu samhengi og sýni fram á hvernig hið óhugnanlega birtist í 

verkum kvikmyndaleikstjórans og myndlistarmannsins David Lynch.  Ég set fram þá 

tilgátu að hið óhugnanlega sé einkennandi þáttur í verkum David Lynch og í síðari 

hluta ritgerðarinnar færi ég rök fyrir þeirri skoðun. 

 Sigmund Freud gerði eina af fyrstu tilraununum til að skilgreina hugtakið og 

hefur grein hans um hið óhugnanlega mikið verið notuð í fræðilegri umræðu um 

hugtakið síðan.  Freud taldi hugtakið tilheyra sviði fagurfræðinnar þó að það hefði 

einnig tengsl við svið sálfræðinnar og fjallaði hann meðal annars um notkun þess 

innan bókmennta og lista.   

Í fyrri hluta ritgerðarinnar fjalla ég um myndun og mótun hugtaksins eða 

hugmyndarinnar um hið óhugnanlega. Þar ræði ég uppruna hugtaksins og þær 

aðstæður sem leiddu til myndunar þess, hvernig það hefur verið notað og skilgreint 

fræðilega og hvernig slík notkun og skilgreiningar hafa þróast í gegnum tíðina, auk 

þess sem ég reyni að gera því skil hvernig hið óhugnanlega sem fræðileg hugmynd og 

fagurfræðileg tilfinning kemur fyrir innan myndlistar.  Í síðari hluta ritgerðarinnar 

fjalla ég um það hvernig hið óhugnanlega birtist í verkum David Lynch. Þar rek ég 

hvernig Lynch notast endurtekið við ákveðin þemu eða minni sem falla í flokk þess er 

telst til hins óhugnanlega auk þess sem ég ræði það hvernig hið óhugnanlega hefur 

verið sagt koma fram sem ákveðin grunnstemning í verkum hans.  Í þessari umræðu 

sýni ég fram á hvernig hið óhugnanlega í verkum Lynch tengist umfjöllun og notkun 

fræðimanna á hugtakinu, í ritgerð Sigmund Freud Hið óhugnanlega (þýs. Das 

Unheimliche) sem út kom árið 1919, greiningu Otto Rank á tvífaraminninu í ritinu 

Der Doppelgänger: Eine Psychoanalytische Studie  frá 1925, umfjöllun Terry Castle 

um uppruna hugmyndarinnar um hið óhugnanlega í kjölfar upplýsingarinnar í bókinni 

The Female Thermometer: Century Culture and the Invention of the Uncanny og 

umfjöllun fræðimanna um þróun hugtaksins á síðari hluta 20. aldar, einkum þeirra 

Anneleen Masschelein sem gerir ítarlega grein fyrir þróun hugtaksins í fræðilegu 

samhengi á 20. öld í bókinni The Unconcept: The Freudian Uncanny in Late-

Twentieth-Century Theory og Anthony Vidler sem fjallað hefur um hið óhugnanlega í 

tengslum við arkitektúr og umhverfi, s.s. húsið/heimilið og borgarlandslag, í bókinni 

The Architectural Uncanny: Essays in the Modern Unhomely.  
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1  Inngangur 

 

Margir þeirra fræðimanna sem fjallað hafa um hið óhugnanlega eiga það 

sameiginlegt að minnast á hversu erfitt er að skilgreina hugtakið, nánast ómögulegt sé 

að gefa tæmandi útskýringu á hugmyndinni.
1
  Hugmyndin eða hugtakið hið 

óhugnanlega verður í raun til í kringum ákveðna tilfinningu eða upplifun af ákveðinni 

tegund óhugnaðar, ótta eða ónotakenndar.  Slík upplifun á tilfinningu er auðvitað 

einstaklingsbundin og ekki nákvæmlega sú sama hjá hverjum og einum og því getur 

það að einhverju leyti talist opið eða breytilegt hvað fellur undir skilgreininguna á 

hinu óhugnanlega.
2
   

Til að gefa hugmynd um það í stuttu máli hvað átt er við þegar talað er um hið 

óhugnanlega má vísa í Sigmund Freud, sem hefur sagt það vera „hræðsluefni, sem 

vísar til þess, sem er gamalkunnugt og löngu handgengið.“
3
  Tilfinningin tengist 

meðal annars því þegar eitthvað sem hefur átt að fara leynt eða vera falið kemur fram 

í dagsljósið og rekur Freud rætur hennar til þess að við erum minnt á eitthvað sem við 

höfum reynt að bægja frá okkur eða bæla niður.
4
  Tilfinningin lýsir sér oft sem 

ónotaleg upplifun á því að eitthvað gamalkunnugt virðist okkur á einhvern 

(óþægilegan) hátt ókunnugt eða framandi eða að eitthvað framandi og ókunnugt 

virðist undarlega kunnuglegt.
5
   

Hér á eftir geri ég betri grein fyrir hinu óhugnanlega sem fræðilegri hugmynd 

og fagurfræðilegri tilfinningu út frá skrifum þeirra Sigmund Freud, Otto Rank, Terry 

Castle, Anneleen Masschelein, Anthony Vidler og fleiri.  Í framhaldi af því ræði ég 

svo birtingarmyndir hins óhugnanlega í verkum David Lynch í ljósi þeirrar 

umfjöllunar.    

Í ritgerðinni notast ég við orðið hið óhugnanlega til að vísa til hugtaksins sem 

um ræðir, en það er fengið úr þýðingu Sigurjóns Björnssonar á ritgerð Sigmund Freud 

um hið óhugnalega.
6
  

                                                
1 Anthony Vidler. The Architectural Uncanny: Essays in the Modern Unhomely. The MIT Press, 

Cambridge, Massachusetts  og London, England, 1992, bls. 21-23. 
2 Sigmund Freud. ,,Hið óhugnanlega“. Sigurjón Björnsson þýddi. Listir og listamenn. Sigurjón 

Björnsson ritstýrði, Sálfræðirit, Hið íslenzka bókmenntafélag, Reykjavík, 2004, bls.195-196. 
3 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 196. 
4 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 219. 
5 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 196-202. 
6 Sigurjón Björnsson. ,,Hið óhugnanlega: Inngangur þýðanda“.  Listir og listamenn. Sigurjón Björnsson 

ritstýrði, Sálfræðirit, Hið íslenzka bókmenntafélag, Reykjavík, 2004, bls.193. 
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2  Hið óhugnanlega sem fræðileg hugmynd og fagurfræðileg 

tilfinning 

 

 2.1  Umfjöllun og skilgreining Sigmund Freud 

 

Lítið hafði verið skrifað um hið óhugnanlega fyrr en í byrjun tuttugustu aldar.
7
  Þýski 

læknirinn Ernst Jentsch sendi frá sér ritgerðina Um sálfræði hins óhugnanlega árið 

1906 þar sem hann leitast við að skýra þetta form óhugnaðar sem tilfinningu sem 

orsakast af vitsmunalegu öryggisleysi eða óvissu.
8
  Hann tiltekur sérstaklega vafann 

um það hvort hlutur eða vera sé líflaus eða lifandi sem mjög algenga orsök slíkrar 

óhugnaðartilfinningar, einkum ef vafinn um það hvort veran er lifandi eða ekki er 

aðeins óljós tilfinning.  Óhugnaðinn segir hann vara þangað til þessum vafa hefur 

verið eytt.
9
  Enn fremur tekur hann fram að í skáldskap sé ein öruggasta leiðin til að fá 

lesandann til að upplifa þessa óhugnaðartilfinningu að láta hann velkjast í vafa um 

það hvort tiltekin sögupersóna sé manneskja eða vélbrúða og nefnir rithöfundinn 

E.T.A. Hoffmann sem dæmi um höfund sem mikið hefur beitt þessu stílbragði.
10

   

Árið 1919 sendi Sigmund Freud frá sér ritgerðina Hið óhugnanlega (þ. Das 

Unheimliche), þar sem hann fjallar um sama fyrirbæri.  Freud byrjar á að ræða grein 

Jentsch, sem hann telur ekki gefa fullnægjandi skýringar á fyrirbærinu.  Hann er ekki 

sammála Jentsch um að aðal orsakavaldur þessarar tegundar af óhugnaðartilfinningu 

sé vitsmunaleg óvissa.
11

  Freud telur að vissulega geti hið nýja og ókunnuga verið 

hræðsluvekjandi, en það sé það alls ekki alltaf og einhverju hljóti að þurfa að bæta við 

það sem er okkur nýtt og framandi til að það veki með okkur óhugnað.
12

  Honum 

þykir ekki hægt að setja samasemmerki milli þess að vera ókunnuglegur og 

óhugnanlegur og freistar þess því að útskýra fyrirbærið nánar.
13

  Freud byrjar á því að 

líta til orðabókarskýringa á þýska orðinu unheimlich og sambærilegum orðum í 

                                                
7 Sigmund Freud. ,,Hið óhugnanlega“. Sigurjón Björnsson þýddi. Listir og listamenn. Sigurjón 

Björnsson ritstýrði, Sálfræðirit, Hið íslenzka bókmenntafélag, Reykjavík, 2004, bls.195. 
8 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls.197. 
9 Ernst Jentsch. „On the Psychology of the Uncanny“. Ensk þýð. Roy Sellars. Angelaki,  2. árg., 1.tbl., 

1996, bls.11. Sótt á vef Northwestern University þann 20. janúar 2012. Vefslóð: http://faculty-

web.at.northwestern.edu/german/uncanny/Jentsch.pdf 
10Ernst Jentsch, Angelaki, bls. 13. 
11 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 197. 
12 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 197. 
13 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 197. 

http://faculty-web.at.northwestern.edu/german/uncanny/Jentsch.pdf
http://faculty-web.at.northwestern.edu/german/uncanny/Jentsch.pdf
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öðrum tungumálum.  Hann tekur það reyndar fram að fæst tungumál eigi sambærilegt 

orð með jafn margræða merkingu og þýska orðið unheimlich.
14

  Það er leitt af orðinu 

heimlich, sem getur m.a. þýtt eitthvað vel þekkt og heimilislegt, gamalkunnugt, 

vinsamlegt, náið og þægilegt en einnig dulinn, falinn, hulinn sjónum, leynilegur eða 

leyndardómsfullur.
15

  Orðið heimlich getur jafnvel verið notað í tilfellum þar sem eins 

væri hægt að nota orðið unheimlich, yfir eitthvað gamalkunnugt sem hefur í för með 

sér hálf óþægilega tilfinningu, Freud nefnir sem dæmi uppþornaðan brunn sem menn 

hafa á tilfinningunni að gæti fyllst aftur af vatni á hverri stundu.
16

  Orðið heimlich er 

þannig í eðli sínu tvírætt, getur bæði merkt eitthvað kunnuglegt, þægilegt og 

heimilislegt og eins eitthvað dulið og ónotalegt.
17

  Orðið unheimlich er ,,venjulega 

notað sem andstæða fyrri merkingar heimlich, en ekki þeirrar seinni“
18

, þ.e. andstæða 

þess sem er heimilislegt, kunnuglegt og þægilegt.  Freud þykir þó eitthvað meira búa í 

orðinu og bendir á að heimspekingurinn Friedrich Schelling hafi túlkun á orðinu sem 

varpi á það nýju ljósi.
19

  Samkvæmt honum ,,er allt unheimlich, sem hefur átt að fara 

leynt og vera falið, en hefur komið fram í dagsljósið.“
20

  Í þessum skilningi sameinar 

orðið unheimlich að vissu leyti báðar merkingar orðsins heimlich, þ.e. að vera eða 

eiga að vera dulið og að vera (orðið) vel þekkt.  Freud kemur aftur að skýringu 

Schellings og notkun á orðunum heimlich og unheimlich síðar í ritgerð sinni, þar sem 

hann segir að við getum  

 
skilið hvers vegna málnotkunin hefur útvíkkað das heimliche í andstæðu sína das 

unheimliche.  Því að þetta óhugnanlega er í rauninni ekkert nýtt eða framandi, heldur 

eitthvað, sem er handgengið og gamalkunnugt í huganum, en hefur einungis fjarlægst 

hann við bælingu.
21

 

 

Þessa tilvísun til bælingar segir hann einnig varpa ljósi á skilgreiningu Schellings á 

hinu óhugnanlega sem því ,,sem hefur átt að (fara leynt) vera falið, en hefur komið 

fram í dagsljósið.“
22

   

                                                
14 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 197. 
15 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 199-200. 
16 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 199. 
17 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 201. 
18 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 201. 
19 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 201. 
20 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 201. 
21 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 219. 
22 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 219. 
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Áður en Freud kemur að tengingu hins óhugnanlega við bælinguna telur hann 

upp ýmis dæmi um það sem getur talist til hins óhugnanlega til að reyna að komast 

nær skilgreiningu á þessu erfiða fyrirbæri.  Hann byrjar þar á að ræða dæmi úr grein 

Jentsch, sem er efinn um það ,,hvort einhver vera, sem virðist vera lifandi, sé það í 

raun og veru og hið gagnstæða, hvort dauður hlutur kunni ekki að vera lifandi.“
23

  Þar 

á hann t.d. við þau óhugnanlegu áhrif sem brúður, vaxmyndir og vélmenni hafa en 

einnig óhugnaðinn sem fylgir flogaveikisköstum og brjálsemi þar sem slíkt getur 

vakið hugboð um eitthvað sjálfkrafa og vélrænt falið bak við hefðbundna 

sálarstarfsemi.
24

  Í kjölfarið á þessu ræðir Freud það sem Jentsch segir um skáldskap, 

að þar sé ein öruggasta leiðin til að fá lesandann til að upplifa óhugnaðartilfinningu að 

láta hann velkjast í vafa um það hvort tiltekin sögupersóna sé lifandi manneskja eða 

vélmenni án þess þó að athyglinni sé beint nógu mikið að þessu til að lesandinn 

komist að niðurstöðu.  Jentsch nefndi E.T.A. Hoffmann sem dæmi um rithöfund er 

beitti þessu stílbragði og Freud telur þetta sérstaklega geta átt við söguna Der 

Sandmann eftir Hoffmann.
25

  Sagan segir frá stúdentinum Nataníel sem m.a. verður 

ástfanginn úr fjarlægð af vélbrúðunni Olympíu, sem virkar ákaflega raunveruleg og 

hann sér framan af aðeins í gegnum glugga og heldur að sé venjuleg stúlka.
26

  Annað 

helsta þema sögunnar er hræðslan við að missa augun, sem Freud segir vera eins 

konar staðgengil fyrir geldingarótta.
27

  Nafn sögunnar, Sandmaðurinn, vísar í 

þjóðsagnapersónu sem sagt var að stæli augunum úr börnum og yfirfærir Nataníel 

þessa eiginleika sandmannsins á lögmanninn Coppelíus.  Samkvæmt túlkun Freud 

tákna Coppelíus og raunverulegur faðir Nataníels ,,gagnstæðurnar tvær, sem tvíáttin 

skiptir föðurímyndinni í.  Önnur hótar því að blinda hann – þ.e. að gelda hann; hin 

,,góði faðirinn“, skerst í leikinn og bjargar sjóninni.“
28

  Freud telur að ótti Nataníels 

við að Coppelíus stingi úr honum augun sé táknrænn fyrir geldingarduldina sem 

þróast með mönnum í bernsku og tengist átökum milli föður og sonar sem hann telur 

óhjákvæmileg.  Freud vill meina að óhugnaðurinn sem óttinn við geldingu vekur með 

mönnum sé mun sterkari í sögunni um sandmanninn heldur en óhugnaðurinn sem 

fylgir vitsmunalegri óvissu um það hvort einhver vera (í þessu tilfelli Ólympía) sé 

lifandi eða ekki.  Þannig telur hann sig hafa fært rök fyrir því að kenning Jentsch um 

                                                
23 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 203. 
24 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 203. 
25 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 204. 
26 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 206. 
27 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 208. 
28 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 209. 



7 

 

að vitsmunaleg óvissa sé grundvöllurinn fyrir hinu óhugnanlega dugi ekki til að 

útskýra fyrirbærið.
29

  Eins telur hann að ef óhugnaður getur skapast þegar við erum 

minnt á eitthvað sem vakti með okkur ótta í bernsku, eins og geldingarduldina, hvetji 

það til frekari rannsókna á því hvort hugmyndir úr bernsku eða frá frumstæðari stigum 

í þróun mannsins geti verið orsök óhugnaðar.
30

   

 Í framhaldi af þessu tekur Freud til umfjöllunar tvífaraminnið, út frá ýmsum 

dæmum um útfærslu þess í skáldskap.  Þar á hann við það þegar persónur koma fram  

 
sem líta verður á að séu ein og hin sama vegna þess hversu líkar þær eru.  Þessi líkindi 

eru auk þess mögnuð upp við að sálræn ferli stökkva á milli persóna – við það, sem vér 

gætum kallað fjarhrif – svo að einn býr yfir þekkingu, tilfinningum og reynslu 

sameiginlega með öðrum.  Þá samsamar ein persóna sig annarri, svo að hún verður í vafa 

um hvert hennar eigið sjálf er eða setur annarra sjálf í stað síns eigin.31  

 

Þó að tvífaraminnið eigi rætur að rekja til ýmissa mismunandi tegunda þjóðtrúar þar 

sem skuggi manna, spegilmynd eða nákvæm eftirmynd/tvífari koma við sögu, er 

hugmyndin um tvífarann eða doppelgänger eins og Freud ræðir hana helst mótuð og 

þróuð í þýskum bókmenntum frá 18. og 19. öld, en tvífaraminnið varð vinsælt þema í 

rómantísku skáldsögunni.
32

  Tvífarinn og orðið doppelgänger koma fyrst fram innan 

bókmennta í skáldsögunni Sibenkäs (1796) eftir þýska rithöfundinn Jean Paul Richter, 

en þar á aðalsögupersónan vin sem er nákvæm eftirmynd hans útlitslega og eru þessi 

líkindi og ruglingurinn sem þau valda aðal umfjöllunarefni sögunnar.  Auk þess að 

fjalla um tvífarann sem eiginlega sögupersónu gerði Jean Paul Richter hið klofna sjálf 

mannsins, tvöföldun þess eða margskiptingu, ítrekað að viðfangsefni sínu.
33

  

Tvífaraminnið sem skáldskaparþema sem vekur upp tilfinningar tengdar hinu 

óhugnanlega á því rætur að rekja til svipaðs tíma og sjálf hugmyndin um hið 

óhugnanlega, samkvæmt fræðimönnum á borð við Terry Castle er telur hugmyndina 

um hið óhugnanlega hafa orðið mögulega og mótast á 18. öldinni í kjölfar 

upplýsingarinnar.
34

   

                                                
29 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 208. 
30 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 210. 
31 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 212. 
32

 Otto Rank. The Double: A Psychoanalytic Study. Ensk þýð. Harry Tucker Jr. The University of     

NorthCarolina Press, Chapel Hill, USA, 1971. bls. 9. 
33 Otto Rank. The Double, bls. 14. 
34 Terry Castle. The Female Thermometer: Eighteenth – Century Culture and the Invention of the 

Uncanny. Oxford University Press, New York, 1995, bls. 14. 
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Sálgreinandinn Otto Rank hefur fjallað ítarlega um tvífaraminnið, sérstaklega út frá 

því hvernig það kemur fyrir í skáldskap.  Hann hefur m.a. skoðað ,,samband tvífarans 

við spegilmyndir, skugga, verndaranda, sálnatrú og dauðaótta.“
35

  Rank telur helstu 

ástæðuna fyrir því að rithöfundar sækja í þetta þema ekki vera áhuga þeirra á að lýsa 

yfirnáttúrulegum aðstæðum eða klofnum persónuleikum, heldur ómeðvitaða löngun 

til að varpa ljósi á tengsl sjálfsins við sjálfið, sem hann telur vera umhugsunarefni sem 

allir menn eigi sameiginlegt.
36

  Upphaflega var tvífarinn ,,trygging gegn eyðileggingu 

sjálfsins [...] og líklega var hin ódauðlega sál fyrsti tvífari líkamans.“
37

  Freud telur 

þessar hugmyndir um tvöföldun sem vörn gegn eyðingu vera  

 
sprottnar af takmarkalausri sjálfsást, af hinum frumlæga narsisma, sem ræður ríkjum í sál 

barna og frumstæðra manna.  En þegar það skeið er yfirstigið, skiptir tvífarinn um 

forteikn.  Í stað þess að vera trygging fyrir ódauðleika verður hann óhugnanlegur boðberi 

dauðans.38 

   

Freud segir tvífarahugmyndina þó ekki gufa upp þegar maðurinn þroskast frá hinum 

frumlæga narsisma, heldur geti hún þróast og öðlast nýja merkingu í tengslum við 

síðari þroskastig sjálfsins.  Líta megi á samvisku manns, hæfileika til sjálfsathugunar 

og sjálfsgagnrýni, þ.e. möguleikann á að skipta sjálfinu upp í hluta þar sem annar 

hlutinn er einhvers konar kerfi sem skoðar hinn hlutann sem viðfang, sem hluta af 

tvífaraminninu.
39

  Freud segir óhugnaðinn sem tvífaraminnið getur vakið með 

mönnum stafa af því að hugmyndin er tilkomin á gömlu stigi sálræns þroska sem 

löngu er yfirstigið, þar sem hún var upprunalega mun vinalegri (,,trygging gegn 

eyðileggingu sjálfsins“
40

) en hún birtist okkur í endurkomunni.
41

  Óhugnaðurinn við 

tvífaraminnið er því einnig tilkominn vegna endurkomu einhvers sem við höfum áður 

þekkt en gleymt eða bælt niður.   

Það næsta sem Freud tekur fyrir sem orsök óhugnaðarkenndar er endurtekning 

á því sama.  Þar á hann t.d. við tilvik þar sem maður reynir að rata í ókunnugri borg en 

virðist sífellt enda aftur á sama staðnum, tilfelli þar sem maður rekst á sömu töluna 

marg oft sama dag eða sama nafnið endurtekið þannig að á endanum hættir manni að 

                                                
35 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 212. 
36 Harry Tucker Jr., „Introduction“, The Double: A Psychoanalytic Study, ritstj. Harry Tucker Jr., The 

University of North Carolina Press, Chapel Hill, USA, 1971, bls. xiv 
37 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 212. 
38 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 212. 
39 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 212-213. 
40 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 212. 
41 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 214. 
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finnast það geta verið algjör tilviljun og fer jafnvel að hugsa um það sem einhvers 

konar tákn eða fyrirboða um eitthvað.
42

  Að líta á slíkt sem fyrirboða eða tákn gæti 

tengst leifum af hjátrú eða gömlum andahyggjuhugmyndum um alheiminn, en Freud 

segir vekja með okkur óhugnað það sem virðist staðfesta slíkar hugmyndir sem við 

höfum nú að mestu leyti kastað frá okkur.
43

  Freud vill þó meina að óhugnaðurinn sem 

fylgir þessari tegund endurtekninga eigi aðallega rætur að rekja til þess að þær minna 

á ákveðna endurtekningaráráttu sem ræður ríkjum í dulvitund manna og má oft sjá í 

ríkum mæli í hegðun smábarna og taugaveiklaðra.
44

  Í ritgerðinni Handan 

vellíðunarlögmálsins fjallar Freud um þessa endurtekningaráráttu þar sem hann segir 

hana tilkomna vegna einhverra athafna eða tilfinninga sem valda mönnum vanlíðan 

og þeir reyna að bæla, en sökum þess að oft leitar eitthvað til baka úr bælingunni eða 

það losnar um hana (s.s. í sálgreiningarmeðferð) neyðast menn til að endurtaka í 

sífellu þá reynslu sem er uppspretta bælingarinnar ef þeir geta ekki rifjað hana upp og 

unnið úr henni.
45

  Óhugnaðinn sem fylgir endurtekningu hins sama má þannig einnig 

rekja til þess að við erum minnt á eitthvað sem við reynum venjulega að bæla, hvort 

sem það er gömul trú á anda og óútskýrða krafta eða okkar innri endurtekningarárátta.   

Í kjölfar umræðunnar um endurtekninguna tekur Freud fyrir það sem hann 

kallar almætti hugsana.  Þar á hann við það þegar hugsanir okkar virðast hafa 

einhvern yfirnáttúrulegan kraft þannig að t.d. þegar við óskum einhverjum einhvers 

ills þá kemur það fyrir hann, eða okkur verður hugsað til einhvers og heyrum frá 

honum skömmu síðar, eða þegar atburður eins og slys eða dauðsfall á sér stað 

skömmu eftir að okkur hefur komið það í hug.
46

  Freud nefnir einnig ,,illt augnaráð“ 

sem orsök óhugnaðar sem tengist almætti hugsana.  Með illu augnaráði á hann við þá 

trú manna að fólk horfi öfundaraugum á manneskju sem hefur eitthvað eftirsóknarvert 

og að þessu öfundaraugnaráði geti fylgt einhvers konar bölvun eða óheppni.  Freud 

segir að ,,sé einhver áberandi vegna einhverra sérstaklega óviðfelldinna einkenna, 

trúir fólk því gjarnan að hann sé alveg einstaklega öfundsjúkur og að hann muni ekki 

láta sitja við orðin tóm.“
47

   

                                                
42 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 215-216. 
43 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 219. 
44 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 216. 
45 Sigmund Freud. ,,Handan vellíðunarlögmálsins“. Sigurjón Björnsson þýddi. Ritgerðir. Sigurjón 

Björnsson ritstýrði, Sálfræðirit, Hið íslenzka bókmenntafélag, Reykjavík, 2002, bls. 98-102. 
46 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 217-218. 
47 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 218. 
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Freud minnist einnig á að mörgum finnist allt sem viðkemur draugum, öndum, 

dauða, líkum og endurkomu dauðra mjög óhugnanlegt.  Það telur hann bæði mega 

rekja til frumstæðs ótta við dauðann sem og ónógrar vísindalegrar þekkingar á 

honum.
48

   

Eins segir Freud að lifandi maður geti fallið undir það sem vekur með okkur 

óhugnað, ef við teljum að hann hafi eitthvað illt í huga og trúum því auk þess að hann 

búi yfir einhverjum sérstökum mætti til að gera okkur mein.
49

   

Sjúkdómar eins og flogaveiki og brjálæðisköst sem fylgja geðveiki geta að 

mati Freuds einnig verið uppspretta óhugnaðar sökum þess að mönnum finnst þegar 

þeir verða vitni að slíku eins og utanaðkomandi ill öfl hafi náð tökum á sjúklingnum 

og líkama hans og óttast jafnframt að geta orðið fyrir slíku sjálfir.
50

   

Freud telur að óhugnaðinn sem fylgir ofantöldum hlutum; almætti hugsana, 

illu augnaráði, dauðanum, endurkomu dauðra og draugum, lifandi mönnum með 

yfirnáttúrulegan mátt til að vinna okkur illt, brjálæðisköstum og flogaveiki megi rekja 

að miklu leyti til einnar og sömu ástæðunnar.  Hún er sú að áður fyrr trúðu menn því 

að heimurinn væri fullur af andaverum, trúðu á almætti hugsana og töfra vegna 

narsísks ofmats á eigin sálarstarfsemi og trúðu því að töfrakrafti væri útdeilt til 

sérstakra persóna eða hluta.
51

  Freud telur alla menn þurfa að ganga í gegnum 

þroskastig sem svipar til þessa andahyggjustigs manna forðum.  Menn þroskast svo 

áfram en einhverjar leifar af þessu stigi verða eftir og því vekur allt sem minnir á þetta 

og virðist renna stoðum undir slíka andahyggju eða trú á yfirnáttúrulega krafta og 

töfra með okkur óhugnað.
52

  Með þessari skýringu telur Freud sig einnig ná að tengja 

óhugnað þessara hluta við endurkomu hins bælda.   

Afskornir líkamspartar, afhöggvin höfuð og fætur og hendur sem jafnvel 

hreyfast af sjálfsdáðum falla að mati Freuds einnig undir það sem vekur upp óhugnað.  

Hann vill rekja ástæðu óttans við þetta til geldingarduldarinnar, líkt og hann gerir í 

sambandi við óttann við augnmissi.
53

  Einnig mætti þó velta því fyrir sér hvort 

óhugnaðurinn sem fylgir afskornum líkamspörtum hafi ekki eitthvað með hræðslu við 

dauðann að gera, sem og tengingu við þær hugmyndir um drauga og andatrú sem 

                                                
48 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 220. 
49 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 221. 
50 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls.222. 
51 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 218-219. 
52 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 219. 
53 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 222. 
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Freud talar um, þ.e. ef líkamspartarnir virðast hreyfast og lifa sjálfstæðu lífi líkt og 

þeir séu andsetnir eða eitthvert afl annað en maðurinn stjórni þeim. 

Eitt af því síðasta sem Freud nefnir sem dæmi um það sem veldur óhugnaði er 

það þegar að mörkin milli ímyndunar og raunveruleika verða óskýr eða þurrkast út.  

Hér á hann t.d. við það þegar það sem við höfum talið vera ímyndun birtist okkur sem 

raunveruleiki,  ,,þegar táknið verður að fullu og öllu það sem það táknar.“
54

  Þetta 

telur hann nátengt trúnni á almætti hugsana og andahyggju.
55

   

 Freud hefur nú talið upp geldingarduldina, ótta við augnmissi og óhugnaðinn 

sem fylgir afskornum líkamspörtum (sem stundum virðast lifa sjálfstæðu lífi), 

tvífaraminnið, endurtekningu hins sama, almætti hugsana, illt augnaráð, dauðann, 

endurkomu dauðra og drauga, illa menn sem virðast búa yfir yfirnáttúrulegum 

kröftum, flogaveiki og geðveiki og óskýr mörk milli ímyndunar og raunveruleika sem 

dæmi um hið óhugnanlega.  Þar sem hann hefur að mestu leyti rakið orsök 

óhugnaðarins sem fylgir þessum hlutum til endurkomu einhvers sem við höfum þekkt 

áður en reynt að bæla niður telur hann það bæði útskýra og renna stoðum undir þá 

skilgreiningu Schellings á hinu óhugnanlega að það sé eitthvað sem átti að fara leynt 

en hefur komið fram í dagsljósið.
56

    

 Freud tekur þó fram að þrátt fyrir að álykta megi að hið óhugnanlega sé 

eitthvað gamalkunnugt, sem hefur farið leynt eða verið bælt niður, en er komið til 

baka eða við erum minnt á, þá leysi sú niðurstaða ekki ráðgátuna um hið óhugnanlega.  

Þetta gengur ekki í báðar áttir, þ.e. ekki er allt óhugnanlegt sem minnir á bældar 

langanir eða hugsanagang úr fortíðinni.
57

  Eins segir hann að fyrir hvert það dæmi 

sem hann hefur nefnt um eitthvað sem getur vakið óhugnað megi finna hliðstæð dæmi 

þar sem sami hlutur vekur ekki með okkur óhugnað.  Í skáldskap getur t.d. svipuð eða 

sama atburðarás vakið með okkur óhugnað eða verið algerlega laus við slík áhrif og 

okkur jafnvel þótt hún fyndin, allt eftir samhenginu.  Þannig er það t.d. óhugnanlegt 

þegar látin sögupersóna vaknar fyrirvaralaust til lífsins í raunsærri skáldsögu þar sem 

sömu náttúrulögmál og í okkar daglega lífi virðast gilda.  Þegar hið sama gerist svo í 

ævintýri eins og t.d. Mjallhvíti og dvergunum sjö, þar sem ekki er jafn sterk 

                                                
54 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 223. 
55 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 223. 
56 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 219. 
57 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 225. 
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skírskotun til raunveruleikans, vekur það ekki upp neinar óhugnaðartilfinningar með 

okkur.
58

   

   Freud tekur einnig fram að munur sé á hinu óhugnanlega í skáldskap og 

raunveruleikanum,  

 
annars vegar [sé] margt, sem er ekki óhugnanlegt í skáldskap, en yrði það, ef það kæmi í 

raun fyrir og hins vegar, að í skáldskap [séu] miklu fleiri möguleikar á að búa til óhugnað 

en í raunverulegu lífi.59 

   

Í skáldskap fer óhugnaðurinn eins og áður segir eftir umgjörðinni sem höfundur 

skapar, hvort heimur skáldsögunnar virðist eiga að lúta sömu lögmálum og 

veruleikinn eða ekki.  Ef umgjörð sögunnar býður upp á að skapa óhugnað með sömu 

hlutum og okkur þættu óhugnanlegir í raunveruleikanum eru möguleikarnir á slíkum 

óhugnaði meiri en í veruleikanum þar sem höfundur getur að vild skapað atvik og 

aðstæður sem mjög sjaldan eiga sér stað í raun.  Eins segir Freud skáldsagnahöfunda 

geta beitt ýmsum brögðum til að auka á óhugnaðinn eða óþægindatilfinningu lesenda.  

Rithöfundur getur t.d. látið ríkja óvissu um hverjar forsendur sögunnar eru 

nákvæmlega þannig að lesandinn býst við að trúa öllu sem sagt er og höfundur getur 

þannig hálfpartinn laumað að honum gamalli hjátrú. Höfundurinn getur líka komið sér 

hjá því að veita ákveðnar upplýsingar allt til loka sögunnar og gert út á þann óhugnað 

sem slík óvissa getur vakið með lesandanum.
60

  Freud nefnir fyrr í ritgerðinni dæmi 

um slíkt frá E.T.A. Hoffmann, þar sem lesanda er nálægt sögulokum sagðar forsendur 

atburðarásarinnar, en í staðinn fyrir að upplýsa lesandann ruglar þetta hann enn frekar, 

því ,,höfundurinn hefur hrúgað upp allt of miklu sams konar efni [svo] [þ]að verður 

skilningi lesandans ofviða, þó að áhrifamátturinn dvíni ekki.“
61

    

  Freud fer þannig í gegnum helstu dæmi um það sem getur orðið til þess að við 

finnum fyrir hinu óhugnanlega og rekur þau flest til þess að eitthvað sem við höfðum 

bælt niður kemur aftan að okkur, en viðurkennir einnig að vitsmunaleg óvissa geti átt 

ákveðinn þátt í að skapa þessa tilfinningu. Í lok ritgerðar sinnar segir Freud þó mikið 

eftir við að útskýra hið óhugnanlega nánar en treystir sér ekki til að fara lengra með 

það, telur það jafnvel ekki á sínu sviði heldur frekar á sviði fagurfræðinnar, 

bókmennta eða lista.  Freud fjallar mikið um bókmenntir og skáldskap í ritgerð sinni, 

                                                
58 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 226. 
59 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 227. 
60 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 231. 
61 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 211. 
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sérstaklega til að taka dæmi um notkun á því sem vekur óhugnað. Á þeim tíma sem 

ritgerðin er skrifuð eru kvikmyndir hvorki orðnar algengar né orðnar að því sem þær 

eru í dag, en færa mætti rök fyrir því að þær séu jafn góður eða betri vettvangur en 

bókmenntir til að skapa andrúmsloft er vekur óhugnaðartilfinningu, þar sem sjónræni 

þátturinn getur bætt svo miklu við hvað það varðar.  Fræðimennirnir Nicholas Royle 

og Allister Mactaggart hafa bent á það að þó að Freud minnist ekki á kvikmyndina í 

texta sínum sé hún þar til staðar líkt og draugur og komi sífellt upp í hugann þegar 

textinn er lesinn í dag,
62

 enda séu mikil tengsl milli kvikmynda og kenninga 

sálgreiningarinnar.
63

 

 

2.2  Upplýsingin og uppruni hugmyndarinnar um hið óhugnanlega 

 

Í bókinni The Female Thermometer: 18th Century Culture and the Invention of the 

Uncanny heldur bókmenntafræðingurinn Terry Castle því fram að uppruna hins 

óhugnanlega megi rekja til átjándu aldarinnar og upplýsingarinnar,
64

 þar sem aðal 

áhersla var lögð á beitingu rökhyggju og skynsemi.  Í greininni ,,Svar við 

spurningunni: Hvað er upplýsing?“ kallar heimspekingurinn Immanuel Kant 

upplýsinguna  ,,lausn mannsins úr viðjum þess ósjálfræðis sem hann á sjálfur sök á“
65

 

og á þar við þá áherslu sem lögð var á að uppfræða almenning og fá fólk til að beita 

eigin skynsemi og rökhyggju, mynda sér skoðanir á málum og taka ábyrga afstöðu í 

stað þess að hlýða t.d. yfirvöldum eða kennisetningum biblíunnar í blindni.  Castle 

talar um að á árunum 1650 til 1800 hafi í Evrópu einnig orðið róttækar breytingar 

hvað varðaði ýmis konar hjátrú, trú á drauga, djöfla, nornir og galdra, sem menn hafi 

tengt bæði auknum áherslum á rökhyggju og dvínandi trúarofsa.
66

  Meðan menn trúðu 

á drauga, nornir og yfirnáttúrulega krafta gátu margvíslegir furðuatburðir átt sér stað 

án þess að fólk stæði ráðþrota frammi fyrir þeim, þar sem slíkt var iðulega útskýrt 

með vísun í yfirnáttúruleg öfl.  Eftir að þessi trú fór dvínandi urðu slíkir atburðir 

frekar til að valda fólki heilabrotum og vekja með því óhugnað, bæði vegna skorts á 

                                                
62 Nicholas Royle. The Uncanny. Manchester University Press, Manchester, UK og New York, USA, 

2003, bls. 76 og Allister Mactaggart. The Film Paintings of David Lynch: Challenging Film Theory. 

Intellect, Chicago USA og Bristol, UK,  2010, bls. 120. 
63 Allister Mactaggart, The Film Paintings of David Lynch, bls. 120. 
64 Terry Castle, The Female Thermometer, bls. 6-8. 
65Immanuel Kant, ,,Svar við spurningunni: Hvað er upplýsing?“. Elna Katrín Jónsdóttir og Anna 

Þorsteinsdóttir þýddu, Skírnir: Tímarit hins íslenzka bókmenntafélags, 167. ár., haust 1993, bls. 385. 
66 Terry Castle, The Female Thermometer, bls. 14-15. 
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útskýringum og vegna þess að þeir virtust renna stoðum undir úreltar skoðanir eða 

tilfinningar innra með fólki líkt og andatrúna, sem fólk vildi frekar bæla niður en 

halda á lofti.  Þannig varð þessi viðleitni til að losa sig við hjátrú og galdra, gera 

samfélagið upplýstara og hallara undir rökhyggju, að vissu leyti til þess að æ fleiri 

tækifæri sköpuðust til upplifunar á hinu óhugnanlega.
67

  Castle talar einnig um að 

samhliða þeirri auknu þekkingu, vísindalegu framförum og áherslum á skynsemi og 

rökhyggju sem átjánda öldin hafði í för með sér hafi hún einnig átt sér öllu órökrænni 

og myrkari hlið.  Þetta birtist meðal annars í áhuga fólks á tímaferðum, 

geðsjúkdómum og nýjum tækni- og vísindalegum fyrirbærum í bland við einhvers 

konar sjónhverfingar eða töfrabrögð, t.d. á sýningum þar sem svokallaður töfralampi 

var notaður til að varpa myndum á vegg, oft af einhverskonar hryllingsfyrirbærum (e. 

phantasmagoria) þar sem misjafnt var hvort gefið var upp að um sjónhverfingu var að 

ræða eða ekki.
68

  Einnig voru haldnar sýningar á vélbrúðum (e. automata), þar sem 

nýjustu týpur af vélbúnaði og gangverki sem hafði þróast samhliða úrverki voru 

notaðar til að hreyfa brúður sem reynt var að láta líta eins mannlega út og hægt var.
69

  

Slíkar brúður eru í eðli sínu ákaflega óhugnanlegar, samkvæmt Freud og Jentsch.  

Fólk lék sér þannig að því að nota hina nýju tækni til að vekja ótta og óhugnað, þar 

sem fólki virtust slík vélmenni og sjónhverfingar  oft á tíðum frekar tengjast 

yfirnáttúrulegum öflum en vísindalegum uppgötvunum.   

Castle vill því meina að það megi að mörgu leyti segja að hið óhugnanlega, sem 

hugmynd eða tilfinning, hafi fyrst orðið að möguleika á átjándu öldinni þar sem 

 
 þær sálrænu og menningarlegu umbreytingar sem síðar leiddu til þess að tímabilið var 

vegsamað fyrir að vera öld rökhyggju og upplýsingar – hin ákafa áhersla á 

skynsemishyggju á þessum tíma – hafi einnig haft í för með sér, líkt og eitraða 

aukaverkun, nýja mannlega upplifun af ókunnugleika, kvíða, undrun og vitsmunalegum 

ógöngum.70 

 

Þannig hafi sú tilhneiging til að kortleggja og koma skipulagi á þekkinguna, greina 

milli þess sem var upplýst og þess sem enn dvaldi í myrkrinu, orðið til þess að skapa 

                                                
67 Terry Castle, The Female Thermometer, bls. 15. 
68 Terry Castle, The Female Thermometer, bls. 6. 
69 Terry Castle, The Female Thermometer, bls. 11. 
70 Terry Castle, The Female Thermometer, bls. 8.  (,,that the very psychic and cultural transformations 

that led to the subsequent glorification of the period as an age of reason or enlightenment – the 

agressive rationalist imperatives of the epoch – also produced, like a kind of toxic side effect, a new 

human experience of strangeness, anxiety, bafflement, and intellectual impasse.”) 
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ákveðið fráhvarf frá veruleikanum, gera hann framandi, óvinveittan og fullan af 

aðþrengjandi óhugnaði sem Castle telur einkennandi fyrir nútímann.
71

   

 Á átjándu öldinni varð einnig til í bókmenntum nútímaskáldsagan, eða 

borgaralega skáldsagan, með verkum höfunda á borð við Daniel Defoe og Laurence 

Sterne.
72

  Þá fóru höfundar að staðsetja söguna í samtíma sínum og leituðust við að 

gefa raunsæja mynd af samfélaginu og tíðarandanum.  Þessi skírskotun til 

raunveruleikans, að umgjörð sögunnar sé þannig að við gerum ráð fyrir að þar gildi 

sömu lögmál og í okkar veruleika, opnar fyrir möguleikann á upplifun af hinu 

óhugnanlega.  Í formála að sögunni Roxana (1724) tekur Daniel Defoe það t.d. fram 

að sagan byggist á sannleika og staðreyndum og að í raun ætti því að líta á hana sem 

sögu (e. history) frekar en skáldsögu.  Sagan sjálf er svo uppfull af þemum sem vekja 

óhugnað, einmitt vegna þessarar skírskotunar til sannleikans.
73

  Castle tekur einnig 

fram að vélbrúðurnar, sem voru notaðar sem þema í skáldskap til að skapa óhugnað 

m.a. hjá E.T.A. Hoffmann, voru fundnar upp og nutu mikilla vinsælda sem 

sýningargripir á 18.öldinni.
74

  Hún tengir þannig uppruna hugmyndarinnar um hið 

óhugnanlega bæði við hugmyndafræðilega þróun í samfélagi 18. aldar og stöðu tækni 

og vísinda á þessum tíma.   

  

2.3  Þróun hins óhugnanlega sem fræðilegrar hugmyndar á 20. öldinni 

 

Flestir nútíma fræðimenn sem fjallað hafa um hið óhugnanlega eru sammála Castle 

um að uppruna hugmyndarinnar um hið óhugnanlega megi rekja til 18. aldarinnar, 

samfélagsaðstæðna og þróunar í Evrópu á þeim tíma.
75

  Með tímanum tengdist 

hugtakið meir og meir hinu firrta ástand nútímamannsins í borgarsamfélaginu.  Frá 

síðari hluta 19. aldar kemur hið óhugnanlega fram í tengslum við ýmsa sálræna 

sjúkdóma s.s. fælni og taugaveiklun, tengt hinum almenna kvíða og óheimilislegu 

tilfinningum sem nútímamaðurinn kann að upplifa og var lýst á ýmsa vegu af 

sálgreinendum, sálfræðingum og heimspekingum sem eins konar fjarlægingu 

                                                
71 Terry Castle, The Female Thermometer, bls. 9. 
72 Gottskálk Jensson, „Miguel de Cervantes: 1547-1616“, Sýnisbók heimsbókmennta: Leshefti fyrir 

05.00.03 Bókmenntasaga, ritstj. Gottskálk Jensson, Háskólaprent, Reykjavík, 2008, bls. 333. 
73 Terry Castle, The Female Thermometer, bls. 14. 
74 Terry Castle, The Female Thermometer, bls. 11. 
75 Anneleen Masschelein. The Unconcept: The Freudian Uncanny in Late-Twentieth-Century Theory. 

SUNY series, Insinuations: Philosophy, Psychoanalysis, Literature. State University of New York 

press, Albany, 2011, bls. 130-131. 
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mannsins frá raunveruleikanum, knúinni fram af þessum sama raunveruleika.
76

  Þó er 

ljóst eins og fyrr segir að lítið var skrifað fræðilega um fyrirbærið fyrr en Jentsch og 

Freud gerðu það að umfjöllunarefni sínu í byrjun 20. aldar.  Einhverjar lýsingar á 

fyrirbærinu er að finna í bókmenntatextum og bæði heimspekingurinn Friedrich 

Schelling og guðfræðingurinn Rudolf Otto fjölluðu lítillega um það, en grein Freuds 

var í raun fyrsta heildstæða tilraunin til þess að greina og skilgreina hið óhugnanlega 

og er enn að mörgu leyti sá fræðilegi grunnur sem síðari tíma kenningar byggja á.
77

  

Það var svo ekki fyrr en eftir miðja tuttugustu öldina að fræðimenn fóru að einhverju 

marki að fjalla um hið óhugnanlega og grein Freuds, þróa út frá henni kenningar og 

nota í fræðilegum tilgangi.  Í bókinni The Unconcept: The Freudian Uncanny in Late-

Twentieth-Century Theory heldur bókmennta- og menningarfræðingurinn Annelleen 

Maschellein því fram að í raun megi segja að hið óhugnanlega, eða hin Freudíska 

hugmynd um hið óhugnanlega, sem fræðileg hugmynd eða kenning sé fyrirbæri sem 

tilheyri síðari hluta 20.aldarinnar.
78

  Fáir hafi skrifað um hugtakið fyrst eftir að grein 

Freuds birtist fyrir utan sálgreinandann Otto Rank og guðfræðinginn Theodor Reik, 

Freud minntist sjálfur lítið á greinina eða hugtakið í síðari verkum sínum.
79

  Rank gaf 

út bókina Der Doppelgänger: Eine psychoanalytische Studie árið 1925, þar sem hann 

fjallar um tvífaraminnið út frá sjónarhorni sálgreiningar og vísar m.a.í grein Freuds 

um hið óhugnanlega.
80

  Reik gaf hins vegar árið 1923 út bók þar sem hann skoðar 

trúarbrögð í ljósi sálgreiningar og kemur m.a. inn á hvernig tvífaraminnið birtist í 

kristni.
81

  Heimspekingurinn Martin Heidegger minnist einnig á hið óhugnanlega (das 

unheimliche) í skrifum sínum, meðal annars í verkinu Vera og tími frá 1927, þar sem 

hann talar um að ákveðið heimilisleysi sem viðvarandi ástand manneskjunnar í 

heiminum.
82

  Eftir það er lítið fjallað um hugmyndina um hið óhugnanlega fyrr en á 6. 

og 7. áratug 20. aldar.  Masschelein nefnir  meðal annars að Lacan hafi fjallað um það 

í tengslum við kenningar sínar um kvíðann í fyrirlestrum sem hann hélt á árunum 

1962-63.
83

  Meðvitund um hið óhugnanlega eykst svo mjög á 8. og 9. áratugnum og 

hugtakið mótast frekar, þegar ýmsir fræðimenn uppgötva grein Freuds, lesa hana 

                                                
76Anthony Vidler, The Architectural Uncanny, bls.6. 
77 Anneleen Masschelein, The Unconcept, bls. 3 og Nicholas Royle, The Uncanny, bls. 14. 
78 Anneleen Masschelein, The Unconcept, bls. 4. 
79 Anneleen Masschelein, The Unconcept, bls. 19. 
80 Anneleen Masschelein, The Unconcept, bls. 50. 
81 Anneleen Masschelein, The Unconcept, bls. 50. 
82 Anthony Vidler, The Architectural Uncanny, bls.7-8. 
83 Anneleen Masschelein, The Unconcept, bls. 53.  
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ítarlega og fjalla um í fræðilegu samhengi.
84

  Þetta telur Maschellein eiga sér ýmsar 

ástæður.  Hið óhugnanlega tengist fagurfræðilegum og heimspekilegum hugmyndum 

eins og hinu mikilfenglega (e. the sublime), firringu (e. alienation) og hinu ótrúlega 

(e. the fantastic) og er t.d. í umfjöllun Freud tengt við óvissu, tvíræðni, tvöföldun og 

andstæður milli Erosar og dauðahvatarinnar, en þessir eiginleikar gera það að verkum 

að hugmyndin hentar vel í bókmenntafræði og samtímakenningum um skáldskap.  

Hið óhugnanlega hefur einnig gildi í menningarumhverfi þar sem áhersla er lögð á 

einstaklingsbundna reynslu og kemur enn sterkar inn í því samhengi þegar þættir eins 

og kjarnorkuógn, kalda stríðið, hryðjuverk, þjóðernishyggja, fjölmenning, 

fólksflutningar, einstaklingshyggja, hnattvæðing og síaukin áhersla á sýndarveruleika, 

fjölmiðla og ímyndir sem fylgja samfélögum á tímum síð-kapítalismans eru hafðir í 

huga.
85

  Þannig segir Maschelein hið óhugnanlega hafa orðið að hugmynd sem skipti 

máli bæði sem nothæft fræðilegt og fagurfræðilegt hugtak og í tengslum við 

félagslegar og pólitískar aðstæður í vestrænum löndum.
86

  Sem fræðileg hugmynd og 

fagurfræðileg tilfinning festi hið óhugnanlega sig enn frekar í sessi undir lok 20. aldar 

og í byrjun þeirrar 21.  Hugmyndin var tekin í notkun innan fleiri og fleiri greina, t.d. í 

listfræði, kvikmyndafræði, fræðilegri umfjöllun um arkitektúr, eftirlendufræðum, 

félagsfræði, mannfræði og trúarbragðafræði og með aukinni notkun á breiðari 

vettvangi þróaðist hugmyndin sem kenning enn frekar og í fjölbreyttari áttir.
87

   

Á síðari hluta 20. aldarinnar er það ekki síst í tengslum við hugmyndina um 

firringu (e. alienation) sem hið óhugnanlega í Freudísku merkingunni ,,eitthvað 

kunnuglegt sem orðið er framandi“ hefur verið rætt.  Firring sem efnahagslegt, 

pólitískt, sálrænt og tilvistarlegt ástand er eitt af mikilvægari hugtökum í fræðilegri 

umræðu á 20. öldinni og hið óhugnanlega hefur, frá því að menn fóru að þróa 

fræðikenningar um hugtakið eins og það kemur fyrir hjá Freud upp úr 1960, verið 

tengt við allar þessar birtingarmyndir hennar.
88

  Meðal þeirra fræðimanna sem fjallað 

hafa um hið óhugnanlega sem eins konar birtingarmynd ýmissa hugmyndafræðilegra 

og pólitískra áhrifa má nefna Juliu Kristevu, sem m.a.. hefur notað hugmyndina um 

hið óhugnanlega til að fjalla um félagslega sjálfsmynd, þjóðernishyggju og 

                                                
84 Anneleen Masschelein, The Unconcept, bls. 4. 
85 Anneleen Masschelein, The Unconcept, bls. 5. 
86 Anneleen Masschelein, The Unconcept, bls. 5. 
87 Anneleen Masschelein, The Unconcept, bls. 6. 
88 Anneleen Masschelein, The Unconcept, bls. 136. 
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útlendingahatur (xenophobia).
89

  Kristeva hefur þróað eigin kenningar um það sem 

hún nefnir the abject og er tengt eða skylt hinu óhugnanlega en þó er ákveðinn 

grundvallarmunur á milli hugtakanna. The abject/abjection er tengdara einhverju sem 

er beinlínis fráhrindandi eða ógeðslegt, það er ofbeldisfyllra en hið óhugnanlega og 

tengist algerri vangetu til að kannast við það sem er manni í raun skylt eða maður ætti 

að þekkja,
90

 frekar en því að kannast við eitthvað sem maður hefur reynt að 

fjarlægjast eða bæla niður líkt og við á í tilfelli hins óhugnanlega.  The abject hefur þó 

ákveðna eiginleika sem svipar til hins óhugnanlega og valda því að menn sjá ákveðin 

tengsl milli hugtakanna.  Líkt og Freud gerir í ,,Hinu óhugnanlega“ skoðar Kristeva 

fyrirbærið út frá sjónarhorni sálgreiningar, mannfræði og fagurfræði og rannsakar 

hvernig eitthvað sem í raunveruleikanum vekur óhug getur verið aðlaðandi þegar það 

er notað í listrænu samhengi.  The abject tengist vöntun á skýrum mörkum milli 

sjálfsins og viðfangs eða hluta utan þess líkt og hið óhugnanlega,
91

 það raskar eða 

ögrar slíkum mörkum og því fylgir sterk óhugnaðartilfinning.
92

  

Bandaríski arkitektinn og sagnfræðingurinn Anthony Vidler hefur fjallað um 

hið óhugnanlega í tengslum við nútíma arkitektúr, staði, rými og umhverfi, þar sem 

hann ræðir meðal annars hvaða áhrif þessir þættir hafa á líðan nútímamannsins og 

hvernig þeir taka þátt í að framkalla hjá fólki tilfinningar sem tengjast hinu 

óhugnanlega.  Í bókinni The Architectural Uncanny fjallar hann ítarlega um þessi efni 

og tengsl arkitektúrs við það heimilisleysi sem sagt hefur verið einkenna ástand 

mannsins í heiminum í dag. Í því samhengi nefnir hann ýmsa heimspekinga sem hafa 

fjallað um slíkt heimilisleysi sem eins konar grundvallarástand nútímamanneskjunnar, 

meðal annars Georg Lukács, Martin Heidegger, Gaston Bachelard og Theodor 

Adorno.  Vidler talar einnig um tengsl hins óhugnanlega við póstmódernisma og 

nefnir í því samhengi hvernig Lacan notar hugtakið sem útgangspunkt í rannsóknum 

sínum á kvíða (e. anxiety) og skrif Derrida um tákn og táknmið, höfundinn og texta
93

.  

Í greininni I Shall be with you on your Wedding Night: Lacan and the uncanny gengur 

heimspekingurinn og sálgreinandinn Mladen Dolar jafnvel svo langt að setja fram 

skilgreiningu á póstmódernisma út frá hugmyndinni um hið óhugnanlega, en þar segir 

                                                
89 John C. Welchman, „On the Uncanny in visual Culture“, The Uncanny: by Mike Kelley, Artist, 

Sýning í Tate Liverpool, 20. febrúar – 3. maí 2004, bls 43. 
90 Julia Kristeva. Powers of Horror: An Essay on Abjection. Ensk þýð. Leon S. Roudiez. Columbia 
University Press, New York, 1982, bls. 4. 
91 Anneleen Masschelein, The Unconcept, bls. 133. 
92 Julia Kristeva. Powers of Horror, bls. 1-4. 
93 Anthony Vidler, The Architectural Uncanny, bls. 9-10. 
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hann ,,það sem nú á dögum er kallað póstmódernismi [...] er ný meðvitund um hið 

óhugnanlega sem einn af grundvallarþáttum / eiginleikum nútímans.“
94

 

Umfjöllun fræðimanna á síðari hluta 20. aldar um hið óhugnanlega tengist 

þannig að miklu leyti því ástandi sem maðurinn býr við í heiminum í dag, hvort sem 

um ræðir firringuna, arkitektúr, umhverfi og borgarlandslag, ótta og neikvæðar 

tilfinningar gagnvart útlendingum og hinu ókunnuga (,,hinum“ (e. „the other“)), eða 

beinlínis nútímann sjálfan (sbr. umfjöllun um póstmódernisma og hið óhugnanlega). 

Hugmyndafræði nútímans og birtingarmyndir hennar, hvort sem um er að ræða 

efnahagslegar-, pólitískar- eða annars konar birtingarmyndir, virðist bjóða í nokkuð 

ríkum mæli upp á ákveðinn óheimilisleika.  Tilfinningin fyrir hinu 

óhugnanlega/óheimilislega skapast auðveldlega í þessum aðstæðum eða ástandi 

(nútímanum / nútíma vestrænu samfélagi) og virðist í raun vera eins konar viðvarandi 

undirliggjandi ástand fremur en möguleiki.   

  

3  Hið óhugnanlega í myndlist  

 

Innan myndlistar hefur hið óhugnanlega bæði verið notað til að ræða og útskýra verk 

einstakra listamanna sem og heilu stefnurnar, í sumum tilfellum í samtímaumræðu en 

öðrum löngu eftir gerð verkanna.  Hugmyndin hefur einnig orðið listamönnum 

innblástur að verkum og sýningum, en tilfinninguna fyrir hinu óhugnanlega má einnig 

finna í ýmsum verkum mismunandi gerðar án þess að hún sé endilega aðalatriði í 

upplifun verkanna eða hugsuninni á bak við þau.  Hér geri ég grein fyrir umræðu um 

hið óhugnanlega og notkun hugtaksins í tengslum við myndlist og leitast við að 

útskýra hvað það er sem getur valdið því að listaverk vekur upp tilfinningu fyrir hinu 

óhugnanlega með vísun í dæmi um slík verk.    

 Listfræðingurinn Hal Foster leitast í bókinni Compulsive beauty við að 

skilgreina súrrealisma út frá hugmyndinni um hið óhugnanlega.  Í formála bókarinnar 

tekur hann fram að ef til er hugtak sem almennilega nær að skilja og skilgreina 

súrrealismann þá hljóti það hugtak að spretta úr samtíma hans.  Þar á hann við hið 

                                                
94 Mladen Dolar, „I Shall Be With You on Your Wedding-Night: Lacan and the Uncanny“, October, 

58. tbl., Rendering the Real, Haust 1991, bls. 23, Sótt á vef York University þann 20. mars 2012, 
vefslóð: http://www.yorku.ca/singram/hum6125_07/HUMA6125_readings/10_25_Dolar.pdf 
á ensku segir í greininni „what is currently called postmodernism – and this is one way to disentangle 

the growing confusion around this term – is a new consciousness about the uncanny as a fundamental 

dimension of modernity.“ 

http://www.yorku.ca/singram/hum6125_07/HUMA6125_readings/10_25_Dolar.pdf


20 

 

óhugnanlega eins og það birtist hjá Freud, þ.e. endurkomu hins bælda og áhuga 

súrrealista á atburðum þar sem eitthvað niðurbælt kemur aftur upp á yfirborðið með 

þeim hætti að það brýtur upp eða truflar hefðbundin samfélagsleg og fagurfræðileg 

viðmið.
95

  Foster vill meina að súrrealistar hafi ekki aðeins heillast af endurkomu hins 

bælda heldur einnig viljað nota hana í gagnrýnum tilgangi.
96

  Foster finnur samsvörun 

með hinu óhugnanlega og hugmyndum súrrealista, t.d. vill hann meina að hið 

undursamlega (e. the marvelous), ofsafengin fegurð (e. convulsive beauty), tilviljunin 

(e. objective chance) og automatismi eins og t.d. ósjálfráð skrift tengist sálrænum 

ferlum eins og endurtekningaráráttunni og dauðahvötinni.
97

  Eins segir hann nokkra 

grundvallarþætti hins óhugnanlega vera að finna í stefnu og verkum súrrealista og 

nefnir þar t.d. þegar munurinn á ímyndun og raunveruleika er afmáður, sem skv. 

stefnuyfirlýsingum André Breton er eitt af markmiðum súrrealismans, sem og 

erfiðleika við að greina á milli lifandi og líflausra hluta sem sjá má m.a. í áhuga 

súrrealista á ýmiss konar gínum, brúðum, vélmennum og fleiri fígúrum í 

mannsmynd.
98

  Auk þess að vekja óhugnað með því að gera mörkin milli lifandi veru 

og líflauss hlutar ógreinileg segir Foster gínur, brúður og vélmenni súrrealismans 

einnig tengjast hinni óhugnanlegu tilfinningu sem fylgir því að vera manneskja í 

kapítalísku samfélagi.  Brúðurnar minna þannig óþægilega á það hvernig maðurinn er 

orðinn hluti af endalausri hringrás framleiðslu og neyslu, bæði sem neysluvara eins og 

t.d. þegar líkaminn er hlutgerður (þá oftar kvenlíkaminn) og sem einhvers konar 

framleiðsluvél.
99

  Brúðurnar varpa þannig ljósi í anda Marxískra fræða á það hvernig 

félagsleg tengsl milli manna í kapítalísku samfélagi taka að miklu leyti á sig form 

tengsla á milli hluta eða framleiðsluvara, þar sem framleiðsluvörurnar öðlast umboð 

framleiðenda sinna, þannig að varan verður að eins konar óhugnanlegum tvífara 

mannsins.
100

  Súrrealistar notuðu því fígúrur, gínur, brúður, vélmenni og samsettar 

myndir af mönnum og vélum eða hlutum til að varpa ljósi á hina óhugnanlegu hlið 

vélvæðingar og hlutgervingar kapítalismans, sem og til að gagnrýna eða hæðast að 

samfélagi sem aðhylltist slíka stefnu og viðhorf.
101
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 Verk Hans Bellmer eins og Brúðan (La Poupée/The Doll) frá 1934 (mynd 3.1) 

og ljósmyndabókin Les Jeux de la Poupee frá 1939 (mynd 3.2) þar sem brúðulíkami, 

líkamar eða líkamspartar birtast með margvíslegum annarlegum hætti eru eitt 

áhrifaríkasta dæmið úr myndlist frá fyrri hluta 20. aldar þar sem hið óhugnanlega 

kemur fram í gegnum slíka notkun á brúðum, afmynduðum líkömum og 

líkamspörtum.
102

 Brúðuverk Bellmers hafa verið túlkuð sem einhvers konar ádeila á 

samfélagið og ráðandi öfl á þeim tíma, til dæmis hefur Hal Foster sett fram þá skoðun 

að í verkunum felist ádeila eða árás á föður Bellmer sem var nasisti, sem og á 

feðraveldi og pólitískt yfirvald yfir höfuð.
103

  Það má þó einnig sjá brúðurnar sem 

einhvers konar birtingarmynd áráttukenndrar blætisdýrkunar, þar sem gerandinn velur 

endurtekið þá líkamsparta eða eiginleika sem heilla hann en sleppir öðrum (mynd 3.3 

og 3.4).  Þrátt fyrir að vera hálfgert samansafn af stundum undarlega samsettum 

líkamspörtum (og líklega að hluta til vegna þess) ná brúður Bellmers að vekja upp 

tilfinningu fyrir hinu óhugnanlega hjá áhorfandanum. Það er ekki endilega vegna þess 

að þær séu svo raunverulega að við velkjumst í vafa um það hvort þær séu lifandi 

manneskjur, heldur frekar vegna þeirra aðstæðna sem Bellmer setur þær í.  Brúðurnar 

birta manneskjuna sem viðfang einhvers (geranda) sem ekki hefur áhuga á henni 

nema fyrir ákveðna eiginleika sem uppfylla það sem hann þráir, samansafn af réttu 

pörtunum frekar en þá heilu, einstöku, andlegu veru sem við viljum meina að hún sé.  

Upplifunin af verkunum vekur svo oft upp óþægilega tilfinningu um aðkomu að 

einhvers konar ofbeldisglæp með kynferðislegum undirtón (myndir 3.5, 3.6 og 3.7), 

oft staðsettum einhversstaðar innan veggja heimilisins svo sem í svefnherberginu eða 

á stigagangi.  Brúður Bellmers varpa þannig ljósi á hið sadómasókíska eðli 

kynferðislegra langana
104

 og sýna eiginleika sem mögulega leynast djúpt í 

mannssálinni en okkur þykir óþægilegt að horfast í augu við. 

 Á skúlptúrsýningunni Sonsbeek 93 í Hollandi árið 1993 setti bandaríski 

listamaðurinn Mike Kelley upp sýningu undir titlinum The Uncanny þar sem finna 

mátti verk ýmissa listamanna en hann sjálfur var í hlutverki sýningarstjóra.
105

  

Sýningin var svo sett aftur upp í örlítið breyttri mynd í Tate safninu í Liverpool frá 20. 

febrúar – 3. maí 2004 og var þá gefin út yfirgripsmikil sýningarskrá eða bók, The 
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Uncanny: by Mike Kelley, Artist, þar sem meðal annars er að finna nokkuð gott yfirlit 

yfir verkin á sýningunni, hugleiðingar Mike Kelley um hið óhugnanlega og grein eftir 

bandaríska listfræðinginn John C. Welchman um hið óhugnanlega í listsögulegu 

samhengi. Verkin sem Kelley valdi á sýninguna voru aðallega marglitir (e. 

polychrome) skúlptúrar í einhvers konar mannsmynd, s.s. styttur, gínur, brúður, 

líkamshlutar og annað í þeim dúr, flestir frá því um og eftir 1960.  Auk þess voru 

sýndar ljósmyndir af hlutum sem ekki var hægt að fá á sýninguna en þóttu hafa 

sögulegt mikilvægi, svo sem ljósmynd af brúðu sem Oskar Kokoschka lét gera í líki 

fyrrum ástkonu sinnar, Ölmu Mahler, (mynd 3.8) og ljósmyndir sem þóttu hafa svipað 

vægi og áhrif og skúlptúrarnir/þrívíð verk á sýningunni, svo sem Brúðan frá 1934 eftir 

Hans Bellmer (sjá mynd 3.1) og Untitled #263 (mynd 3.9) frá 1992 eftir Cindy 

Sherman.
106

  Til viðbótar við þessi verk þar sem mannslíkaminn er í aðalhlutverki 

sýndi Kelley einnig hluti sem hann hefur safnað saman í gegnum tíðina, s.s. 

steingervingasafn, safn af teiknimyndasögum, safn vírherðatrjáa sem hann fann á 

bílastæðum eftir að þau höfðu verið notuð til að brjótast inn í bíla, klám og fleira, en á 

sýningunni voru 15 slík söfn sýnd í þar tilgerðum glerborðum (vítrínum).
107

  

Listamennirnir sem áttu verk á sýningunni The Uncanny voru m.a. Cindy Sherman, 

Duane Hanson, Hans Bellmer, Paul Thek, Damien Hirst, Jake og Dinos Chapman, 

Tony Matelli, Gavin Turk, Sarah Lucas og fleiri.  

 Þar sem sýningin var upphaflega liður í stærri skúlptúrsýningu var aðallega 

lögð áhersla á að sýna einhverskonar skúlptúr eða ljósmyndir af skúlptúrum sem 

flestir tengdust mannslíkamanum á einhvern hátt en lítið var um t.d. vídeó, teikningar, 

málverk eða gjörninga.  Í grein John C. Welchman í sýningarskrá fjallar hann m.a. um 

þetta og bendir á að miðlar eins og vídeó, útvarp og stafrænir miðlar sem bjóða upp á 

upptökur, fjölföldun, endurtekningu, samskipti og gagnvirkni séu að mörgu leyti 

óhjákvæmilega tengdir hinu óhugnanlega vegna þessara eiginleika sinna og að 

tilkoma slíkra miðla sé hluti af sögu og þróun hugmyndarinnar um hið óhugnanlega 

sem áhugavert gæti verið að skoða út af fyrir sig.
108

  Welchman fer lauslega yfir sögu 

þess hvernig hið óhugnanlega hefur komið fram í myndlist í gegnum tíðina, að miklu 

leyti með áherslu á verk þar sem mannslíkaminn er í forgrunni.  Þó að hið 

óhugnanlega sem hugtak eða ástand sé bundið nútímanum sterkum tengslum og hafi í 
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raun ekki komið fram fyrr en í kjölfar upplýsingarinnar segir Welchman ekki hægt að 

neita því að áhrif frá trúarlegum styttum frá miðöldum og fram að 20. öld séu 

mikilvægur liður í þeirri sögulegu þróun sem býr að baki þeim skúlptúrum í 

mannsmynd sem síðar komu fram og fela í sér áhrif hins óhugnanlega.
109

  Þá þurfi 

einnig að taka með í reikninginn litaða skúlptúra frá 19.öldinni, sem ekki höfðu 

trúarlega skírskotun.  Þar nefnir hann helst The Tinted Venus (c. 1851-1856) eftir John 

Gibson (mynd 3.10), en Gibson var einn fyrsti ný-klassíski myndhöggvarinn til að 

mála/lita skúlptúra sína í von um að endurvekja hefðir forn Grikkja fyrir marglitum 

höggmyndum.
110

  Eins nefnir Welchman skúlptúrinn La Petite Danseuse de Quatorze 

Ans (mynd 3.11) eftir Edgar Degas, upprunalega gerðan úr vaxi c.1881 en steyptan í 

brons 1922, þar sem Degas notar mannshár og efni eins og bómull og silki í pils og 

borða dansmeyjarinnar.
111

           

 Hluti af þeim nýjungum sem komu fram á 18. öldinni og tengjast uppruna 

hugmyndarinnar um hið óhugnanlega voru aukin tækni- og vísindaleg þekking og 

aðferðir við skoðun og meðhöndlun líkamans.  Meðvitund og greining á líkamlegu 

ástandi þróaðist og varð óháð hinni trúarlegu tvískiptingu sálar og líkama.  Líkaminn 

varð almennt sýnilegri og leiddu þessar framfarir meðal annars af sér sýningar á ýmis 

konar módelum af mismunandi ástandi og sjúkdómseinkennum, vaxmódel sem sýndu 

til dæmis höfuð með berklasár eða æxlunarfæri kvenna með mismunandi gerðir af 

kynsjúkdómum.  Hin nýja meðvitund um líkamann og slíkir sýningargripir í bland við 

gripi eins og vélbrúðurnar sem fram komu á svipuðum tíma áttu stóran þátt í því að 

móta fyrstu hugmyndir manna um þau áhrif sem kalla mætti hið óhugnanlega.
112

  Sjá 

má ákveðin tengsl eða samsvörun milli anatómískra sýningargripa af þessu tagi 

(myndi 3.12) sem og nýrri slíkra sýnisgripa (mynd 3.13) og verka eins og The Doll frá 

1936/65 eftir Hans Bellmer (mynd 3.14), Untitled #236 frá 1992 eftir Cindy Sherman 

(sjá mynd 3.9) og Warrior´s Leg frá 1966-67 eftir Paul Thek (mynd 3.15).  Eins mætti 

nefna verkin Janus Fleuri (1968) (mynd 3.16) og Give or Take (2002) (mynd 3.17) 

eftir Louise Bourgeois í samhengi við verkin sem hér eru nefnd, en verk Bourgeois 

vekja oft upp sterka tilfinningu fyrir hinu líkamlega, fela í sér margræð kynferðisleg 
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form og tilvísanir í barnæsku hennar og úrvinnslu á sambandi hennar við foreldra 

sína
113

 og geta vakið upp tilfinningu fyrir hinu óhugnanlega. 

 Welchman fjallar um það hvernig hið óhugnanlega kemur fram í verkum 

súrrealista og ræðir í því samhengi rit Hals Foster Compulsive Beauty, sem ég hef rætt 

nánar í kaflanum hér á undan, þar sem súrrealisminn er útskýrður út frá hugmyndinni 

um hið óhugnanlega.  Welchman ræðir sérstaklega notkun þeirra á gínum og brúðum 

og hvernig þær urðu algeng mótíf í myndlist í Evrópu á millistríðsárunum. Í því 

samhengi nefnir hann hvernig slíkar fígúrur tóku fyrst að birtast um 1910 í 

málverkum Giorgio de Chirico (mynd 3.18).
114

  Þær styttur og mannsmyndir sem 

koma fyrir í verkum hans, séðar frá sérstökum sjónarhornum í ákveðnu samspili ljóss 

og skugga, geta vakið upp tilfinningu fyrir hinu óhugnanlega sökum þess hve erfitt er 

að skilgreina þær, gera sér grein fyrir því hvort um lifandi manneskju er að ræða eða 

eitthvað annað.  Tilfinningin fyrir hinu óhugnanlega í verkum De Chirico tengist þó 

ekki síður hinu tómlega borgarlandslagi sem þar birtist, staðirnir virka oft yfirgefnir 

eða eins og í undarlegum draumi eða hliðstæðum veruleika þar sem eitthvað er ekki 

alveg eins og það á að vera en erfitt er að benda á hvað það er nákvæmlega.
115

 Svipuð 

tilfinning fylgir mörgum af ljósmyndum Eugene Atget (mynd 3.19), en 

heimildaljósmyndir hans af ýmsum stöðum í París um og eftir aldamótin 1900 eru 

undarlega mannlausar og hefur tilfinningunni sem fylgir því að horfa á þær verið líkt 

við það að sjá lögregluljósmyndir af vettvangi glæps.
116

  Walter Benjamin sá Atget 

sem eins konar fyrirrennara súrrealískrar ljósmyndunar, þar sem mannlaust 

borgarlandslag ljósmynda hans lýsir ókunnugleikanum (estrangement) sem 

nútímamaðurinn upplifir í tengslum við umhverfi sitt,
117

 en súrrealistar hrifust mjög af 

verkum bæði Atget og De Chirico og tóku þá að vissu leyti upp á sína arma.   

 Welchman nefnir einnig þýska ljósmyndara undir áhrifum frá bæði Bauhaus 

og súrrealisma í tengslum við myndir með gínuna sem mótíf.   Þar tiltekur hann Lázló 

Moholy-Nagy, Umbo, Werner Rohde, Karl Schenker, Raoul Ubac og Herbert List.
118
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 Um miðja 20. öldina tók svo mannsmyndin í myndlist að sögn Welchman að 

færast yfir í ónákvæmari útfærslur þar sem efni og áferð léku stærra hlutverk.  Hann á 

þarna við verk listamanna eins og Alberto Giacometti, Jean Dubuffet, Antoni Tapies, 

Francis Bacon og fleiri sem tóku þátt í sýningunni New Images of Man sem sett var 

upp í MoMA árið 1959.  Þar segir Welchman áhrifa hins óhugnanlega í raun hafa gætt 

í minna mæli en ætla mætti miðað við þá áherslu sem lögð var á tilfinningar eins og 

kvíða, örvæntingu og einhvers konar andsetningu manneskjunnar, en samhengið, þar 

sem áhersla var lögð á ákveðna hreinsun í gegnum þjáningar, hafi verið þannig að 

þessir þættir framkölluðu ekki endilega óhugnaðartilfinningu.
119

  Það er þó ekki laust 

við að áhrifa hins óhugnanlega gæti í verkum sumra listamannanna, svo sem Francis 

Bacon, þar sem manneskjan er eins og við það að leysast upp eða liðast í sundur 

(mynd 3.20), hún er á einhvern hátt fjarlæg eða ókunnug umhverfi sínu og finna má 

fyrir óttablandinni einangrun.
120

    

 Frá sjöunda áratugnum nefnir Welchman hvernig hið óhugnanlega kemur fyrir 

í gegnum notkun á líkamanum í Pop list, gjörningum og myndbandsverkum auk þess 

að birtast í verkum skúlptúrista eins og Claes Oldenburg, Edward Kienholz og Paul 

Thek. Sem dæmi má taka verkið The Illegal Operation eftir Edward Kienholz (Mynd 

3.21). Verkið er frá árinu 1962 og fjallar um fóstureyðingu sem þá var ólöglegt að 

framkvæma í Bandaríkjunum nema í undantekningartilfellum í einstaka fylkjum.
121

 

Verkið samanstendur af gömlum lampa, mottu, innkaupakerru sem hefur verið breytt í 

einhverskonar sæti, rifnum poka fylltum með steypu sem situr eða liggur í kerrunni 

eins og tákn fyrir kvenlíkamann sem gengst undir aðgerðina, litlum kolli, skítugum 

tuskum og ýmsum áhöldum.  Verkið kveikir hugsanir um aðgerð sem framkvæmd er í 

leyni við lélegar aðstæður, í heimahúsi eða a.m.k. ekki á formlegri læknastofu, þar 

sem hættan á að illa fari er yfirvofandi. Ýmislegt við verkið vekur upp tilfinningu 

fyrir  hinu óhugnanlega.  Má þar nefna kuldalega framsetningu kvenlíkamans í líki 

rifins steypupoka, þá yfirvofandi hættu á dauða sem liggur í loftinu og það hvernig 

verkið dregur upp á yfirborðið eitthvað sem margir vildu helst fela, afneita eða bæla 

niður.  
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 Frá svipuðum tíma mætti einnig nefna verk Joseph Beuys, Auschwitz 

Demonstration, 1956-1964, (mynd 3.22). Verkið samanstendur af glerskáp þar sem 

Beuys hefur komið fyrir hlutum sem hafa vísanir í það sem átti sér stað í 

útrýmingarbúðunum í Auschwitz.  Í skápnum er m.a. að finna ljósmyndir sem sýna 

arkitektúr búðanna, prentplötu með kristnum trúartáknum, kristsfígúru á matardiski og 

tvo fituklumpa sem komið er fyrir ofan á litlu helluborði eins og til að vísa í hina 

óhugnanlegu meðferð á gyðingunum sem m.a. gekk svo langt að hagnýta líkamsleifar 

fólks eftir að það hafði verið tekið af lífi, t.d. með því að nýta fituna til 

sápuframleiðslu.  Tilfinning fyrir hinu óhugnanlega vaknar þannig bæði vegna 

nærveru dauðans og tenginga við líkamlegan óhugnað í verkinu, sem og vegna þess 

hvernig hræðilegir atburðir úr fortíðinni sem erfitt er að horfast í augu við eru dregnir 

fram í dagsljósið.
122

  

 Welchman nefnir verk Super Realista, t.d. verkið Young Shopper frá 1973 eftir 

Duane Hanson (mynd 3.23), sem helstu dæmi um skúlptúr í mannsmynd frá 8. 

áratugnum með tengingar við hið óhugnanlega.  Young Shopper sem sýnir þybbna 

unga konu klyfjaða innkaupapokum er ekki síst óhugnanleg áminning um það hvað 

hlutverk neytandans er orðið einkennandi fyrir nútímamanninn.  Á eftir verkum Super 

Realistanna nefnir Welchman helst verk Cindy Sherman, s.s. Untitled#263 frá 1992 

sem minnst hefur verið á hér að framan (sjá mynd 3.9), Marc Quinn, Gavin Turk, 

Söruh Lucas, Tony Matelli og Jake og Dinos Chapman.  Verk eins og Zygotic 

acceleration, biogenetic, de-sublimated libidinal model frá 1995 (mynd 3.24) og 

Tragic Anatomies: Untitled#2, 1996 (mynd 3.25) eftir Jake og Dinos Chapman minna 

að vissu leyti á brúðuverk Hans Bellmers, en vekja einnig upp hugsanir um 

einhverskonar misheppnaða erfðafræðitilraun.
123

  Verkin hafa þannig skírskotun til 

óhugnaðarins sem fylgir nýrri tækni og áhrifum hennar á manninn, líkt og sjá má í 

verkum súrrealista og hefur birst með ýmsum hætti í myndlist, sérstaklega frá byrjun 

20. aldarinnar og fram til dagsins í dag.
124

   

 Árið 2002 var sett upp í Vancouver Art Gallery í Kanada sýningin The 

Uncanny: Experiments in Cyborg Culture sem endurspeglaði þennan ótta en jafnframt 

áhuga manna á nærveru vélarinnar í nútímamenningu og fyrr á þessu ári var sett upp í 

                                                
122 Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois og Benjamin Buchloh, Art Since 1900: Modernism, 
Antimodernism, Postmodernism, Thames & Hudson, London, 2004, bls. 484-485. 
123 Brandon Taylor, Art Today, Laurence King Publishing, London, 2005, bls. 179. 
124 Bruce Grenville, ,,The Uncanny: Experiments in Cyborg Culture”, The Uncanny: Experiments in 

Cyborg Culture, ritstj. Bruce Grenville, Vancouver Art Gallery/Arsenal Pulp Press, 2001, bls. 18. 
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Gerðarsafni sýning á íslenskri myndlist unnin út frá svipuðum forsendum.
125

  

Sýningin bar heitið Sæborgin: Kynjaverur og ókindur og var unnin út frá skrifum 

Úlfhildar Dagsdóttur bókmenntafræðings um sæborgir (e. cyborgs) í íslenskri 

myndlist í bók hennar Sæborgin: Stefnumót líkama og tækni í ævintýri og veruleika.  

Elstu verkin á sýningunni voru frá því á 7. áratug 20. aldar, svo sem Hjartað (1968) 

eftir Jón Gunnar Árnason (mynd 3.26), sem Úlfhildur lýsir sem ,,áhrifamikil[li] 

myndbirting[u] hugmyndarinnar um vélvæðingu menningar og samfélags, náttúru og 

líkama.“
126

  Meðal nýjustu verka á sýningunni voru svo verk eins og Blendingar 

(2011) eftir Olgu Bergmann (mynd 3.27) og Got (2011) eftir Önnu Hallin (mynd 

3.28), þar sem tilraunir á sviði líftækni verða listamönnunum að yrkisefni.
127

  Áhugi 

listamanna á þemum eins og samruna manns og vélar og áhrifum aukinnar 

tæknivæðingar á manninn, sem hugsanlega sprettur af blöndu af forvitni og óhugnaði, 

virðist þannig síður en svo vera horfinn.   

 Þó að hér á undan hafi helst verið fjallað um skúlptúr í mannsmynd mætti 

einnig minnast á annars konar skúlptúra og rýmisverk sem vekja upp tilfinningu fyrir 

hinu óhugnanlega.  Má þar til dæmis nefna verk bresku listakonunnar Rachel 

Whiteread, en frá því á síðari hluta 9. áratugarins hefur hún unnið skúlptúra sem eru 

eins konar afsteypur af hversdagslegum hlutum sem tengjast heimilinu, svo sem 

baðker, rúmdýnur, skápar og herbergi.  Oft notar hún hlutina sjálfa sem mót til að 

steypa eftir og verður þá skúlptúrinn eins konar neikvætt rými mótað af hlutnum.
128

  

Eitt frægasta verk Whiteread, Untitled (House) frá 1993 (mynd 3.29), er slík afsteypa 

af innra rými húss sem ákveðið hafði verið að rífa í íbúðarhverfi í austur London.  

Hús Whiteread fékk að standa í nokkra mánuði, eins og hálfgerður draugur sem vakti 

bæði upp tilfinningu fyrir fortíðinni og minnti óþægilega á það hvernig heimilisleysi 

var vaxandi vandamál í borginni. Húsið gat þannig af fleiri en einni ástæðu vakið upp 

tilfinningu fyrir hinu óhugnanlega, enda virtist það koma fólki úr jafnvægi og vakti 

neikvæð viðbrögð meðal nógu margra íbúa hverfisins til þess að á endanum fór svo að 

ákveðið var að rífa verkið og fjarlægja.
129

  

 Einnig mætti nefna verk þýska listamannsins Gregor Schneider sem dæmi um 

rýmisverk sem vakið geta upp tilfinningu fyrir hinu óhugnanlega hjá áhorfandanum.  

                                                
125 Úlfhildur Dagsdóttir, „Sæborgin: Kynjaverur og ókindur“, Sæborgin: Kynjaverur og ókindur, 

sýning í Gerðarsafni, 21.01. 2012 – 26. 02. 2012, (blaðsíðutal vantar). 
126 Úlfhildur Dagsdóttir, Sæborgin: Kynjaverur og ókindur, (blaðsíðutal vantar). 
127 Úlfhildur Dagsdóttir, Sæborgin: Kynjaverur og ókindur, (blaðsíðutal vantar). 
128 Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois og Benjamin Buchloh, Art Since 1900, bls. 637. 
129 Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois og Benjamin Buchloh, Art Since 1900, bls. 638. 
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Meðal slíkra verka er Haus u r (1985-2012), hús sem listamaðurinn býr í og hefur frá 

1985 unnið í að breyta á ýmsa vegu.  Hann byggir nákvæmar eftirmyndir af 

herbergjum, göngum og öðrum kimum hússins inni í húsinu, þannig að ofan á gólfinu 

er annað gólf, veggir innan veggja og auka loft undir upprunalegu lofti herbergja, eða 

eins og Schneider hefur lýst því ,,veggur fyrir framan vegg, veggur fyrir framan vegg, 

veggur fyrir aftan vegg, gangur í herbergi, herbergi í herbergi.“
130

  Örlítið bil er á milli 

tilbúnu herbergjanna og hinna upprunalegu og þau eru útbúin þannig að hægt er að 

færa þau til (t.d. höfð á hjólum og mótor notaður til að hreyfa þau), ljósgjöfum er 

komið fyrir á ólíklegustu stöðum í kringum herbergin svo erfiðara verður að átta sig í 

rýminu en í húsinu er alls ekki gefið að gluggar vísi út að umheiminum, að hurðir 

leiði út úr húsinu eða inn í næsta herbergi.  Innviðir hússins og herbergjaskipan eru 

þannig síbreytileg og blekkjandi og upplifun þeirra sem heimsækja Haus u r á margan 

hátt mjög óhugnanleg.
131

   

 Annað verk eftir Schneider þar sem upplifun af annars konar heimili og 

nokkurs konar leikrit eða gjörningur koma saman á óhugnanlegan hátt er verkið Die 

Familie Schneider sem sett var upp í London í október 2004.  Verkið fór fram í 

tveimur húsum sem stóðu hlið við hlið við íbúðargötu og Schneider hafði útbúið 

þannig að þau voru nákvæmlega eins að innan.  Hann réð svo leikara, tvíburasystur, 

tvíburabræður og tvo unga menn, sem voru til staðar í hlutverki sömu fjölskyldunnar í 

sitthvoru húsinu.  Konurnar stóðu ávallt og vöskuðu upp, karltvíburarnir virtust stunda 

sjálfsfróun í sturtu inni á baði og ungu mennirnir voru í hlutverki barns sem kom 

gestum ónotalega fyrir sjónir þegar þeir gengu inn í svefnherbergið, sitjandi á gólfinu 

við hliðina á rúminu með plastpoka yfir hausnum.  Áhorfendur fengu aðgang að 

húsunum í pörum, fóru einir síns liðs inn í sitthvort húsið og skiptu eftir 10 mínútna 

dvöl.  Leikararnir létu eins og þeir yrðu ekki varir við áhorfendur.  Umhverfið inni í 

húsunum minnti á heimili fólks af lægri stéttum, andrúmsloftið var fremur þrúgandi 

og áhorfendur fengu á tilfinninguna að einhvers konar ofbeldi eða misnotkun hefðu átt 

sér þar stað eða ættu eftir að gera það.  Eftir því sem áhorfandinn skoðaði sig betur um 

komu fleiri vísbendingar um óhugnað í ljós, svo sem kynferðislegt krot á vegg sem 

sást í gegnum skráargat læstrar hurðar á háaloftinu og gluggalaust herbergi í kjallara 

                                                
130 Philip Auslander, „Behind the Scenes: Gregor Schneiders Totes Haus u r“, Performing Arts Journal, 
3.tbl, 25. árg., The MIT Press, Bandaríkin, 2003, bls. 86. 
131 Keehnan Konyha, „Gregor Schneider: Death House u r“, Heimasíða Keehnan Konyha, Keenan 

Konyha, 2011, sótt þann 30.08.2012, vefslóð http://keehnankonyha.com/journal/2011/4/29/gregor-
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hússins þar sem finna mátti dýnu, sætabrauð og sleikipinna.  Þessi ónotalega upplifun 

áhorfenda af heimilislífinu endurtók sig svo þegar þeir skiptu um hús og gengu aftur 

inn í nákvæmlega sömu senu.
132

  Endurtekningin, tengslin við heimilið og 

fjölskyldulífið þar sem ekkert virtist vera alveg eins og það ætti að vera og 

möguleikarnir á ýmis konar leyndum óhugnaði sem í verkinu eru dregnir fram í 

dagsljósið sameinast í að vekja upp sterka tilfinningu fyrir hinu óhugnanlega. 

 Bæði í gjörningum og myndbandsverkum verður það hvernig atburðir eiga sér 

stað á einhverjum tíma, þar sem hugsanlega er til staðar söguþráður, endurtekning eða 

einhvers konar framvinda, til þess að möguleikarnir á því að tilfinning fyrir hinu 

óhugnanlega skapist eykst enn frekar.  Í myndbandsverkum og raun alls staðar þar 

sem einhverskonar upptökutækni sem geymir eitthvað úr fortíðinni er notuð, hvort 

sem það er vídeó, hljóðupptaka eða augnablik fryst í ljósmynd, getur einnig orðið til 

ákveðin óhugnanleg tenging við fortíðina, þar sem upptakan verður að draugalegu 

afriti raunveruleikans sem hægt er að kalla fram aftur og aftur.
133

  Möguleikar 

myndbandsins á samspili milli hins sjónræna, notkunar hljóðs og framvindu í tíma 

bjóða einnig upp á að skapa einhverja heildarstemningu sem vakið getur upp ýmis 

konar tilfinningar hjá áhorfandanum, þar á meðal tilfinningu fyrir hinu óhugnanlega, 

án þess að þurfa beinlínis að tengjast sérstökum þemum eða einskorðast við ákveðið 

myndmál.  Sem dæmi um slíkt mætti nefna myndbandsverkið Sleep (2010) eftir 

Sigurð Guðjónsson (mynd 3.30). Verkið er samsett úr nærmynd af hljómplötu sem 

snýst á plötuspilara og mynd úr hráslagalegum salarkynnum með tveimur flóðlýstum 

súlum, hljóðin í verkinu samanstanda af suði frá plötuspilaranum og hljóði vatns sem 

drýpur á steinsteypt gólf salarins.
134

  Í umfjöllun sinni um verkið í Læknablaðinu segir 

Markús Þór Andrésson það líkt og fleiri verk Sigurðar bera með sér lúmskan 

óhugnað
135

 og þegar horft er á verkið er auðvelt að skilja hvað hann á við en erfiðara 

að festa fingur á því hvað það er nákvæmlega sem veldur tilfinningunni.  

 Hér á undan hef ég nú leitast við að gera því skil hvernig hið óhugnanlega 

birtist í myndlist eða hvernig myndlist getur skapað möguleika á að upplifa þessa 

                                                
132 Adrian Searle, „Broken Homes“, The Guardian, 5. október 2004, sótt þann 30.08.2012, vefslóð 

http://www.guardian.co.uk/culture/2004/oct/05/2 
133 Nicholas Royle, The Uncanny, bls. 76-77. 
134 Markús Þór Andrésson, Læknablaðið, 9. tbl. 96. árg., 2010, sótt á heimasíðu Sigurðar Guðjónssonar 
þann 30.08.2012,vefslóð 
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135 Markús Þór Andrésson, Læknablaðið. 
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tilfinningu og reynt að útskýra og gefa dæmi um helstu birtingarmyndir þess í verkum 

unnum í ýmsa mismunandi miðla.  Þetta er langt frá því að vera tæmandi úttekt, enda 

væri slíkt varla mögulegt þar sem hið óhugnanlega er hugmynd eða tilfinning sem 

tengja má við ýmis konar myndlistarverk af ólíkum toga fremur en að vera ákveðið 

listform eða stefna.    

 

4  Bakgrunnur og yfirlit yfir feril David Lynch 

 

Kvikmyndagerðarmaðurinn David Lynch fæddist í Bandaríkjunum árið 1942.  Eftir 

menntaskóla gekk hann í listaháskóla og ætlaði sér upphaflega að verða málari.
136

  

Fyrst var hann eitt ár í The Boston Museum School, síðan hélt hann til Evrópu þar 

sem hann hugðist læra hjá Oskar Kokoschka en það gekk ekki eftir og sneri hann því 

aftur til Bandaríkjanna og nam við The Pennsylvania Academy of Fine Arts í 

Fíladelfíu.
137

  Hann nam við myndlistardeild og einbeitti sér upphaflega að 

málverkum, teikningum og skúlptúr, en með tímanum þróuðust verk hans í átt til 

kvikmyndagerðar.
 138

  Upphafið að því má rekja til þess að Lynch var að vinna að 

málverki til að senda inn í samkeppni sem skólinn stóð fyrir þegar hann fylltist löngun 

til að gera einhvers konar málverk sem fæli einnig í sér hreyfingu og hljóð,
139

 

einhvers konar ,,kvikmynda málverk“.
140

  Hann málaði því verk sem hann notaði sem 

bakgrunn fyrir hreyfimyndina (e. animation) Six men getting sick, nokkurs konar 

myndbandsinnsetningu eða blöndu af myndbandi og skúlptúr, sem hann sendi svo inn 

í keppnina.
141

  Þetta er mínútu löng kvikmynd sem varpað var á sérstakt tjald sem á 

voru upphleypt gifshöfuð og hendur sem Lynch hafði mótað.  Myndin sýnir sex höfuð 

sem virðast svo breytast í maga, sem kviknar í og herpast saman og að lokum æla 

höfuðin sex (mynd 4.1).  Þetta er endurtekið í lúppu og undir hljómar sírenuvæl.
142

  

Verkið hlaut verðlaun og hreifst efnaður samnemandi Lynch, H. Barton Wasserman, 

                                                
136 Michel Chion, David Lynch: 2nd Edition, Ensk þýðing Robert Julian og Trista Selous, The British 

Film Institute, London, 2006, bls. 7. 
137 Michel Chion, David Lynch: 2nd Edition, bls. 8. 
138 Michel Chion, David Lynch: 2nd Edition, bls. 9. 
139 Boris Groys og Andrei Ujica, „On the Art of David Lynch“ (Samtal, 20. nóvember 2006), David 

Lynch: The Air is on Fire, Ritstj. Xavier Barral & Hervé Chandés. Ensk þýð. Elena Sorokina og Emily 

Speers Mears, Fondation Cartier pour l´art contemporain, Éditions Xavier Barral, París, 2007, bls.110 -
111. 
140 Michel Chion, David Lynch: 2nd Edition, bls. 8. 
141 Boris Groys og Andrei Ujica, David Lynch: The Air is on Fire, bls.111. 
142 Michel Chion, David Lynch: 2nd Edition, bls. 10.   
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svo af því að hann bauð Lynch þúsund dollara fyrir að gera annað hreyfimyndaverk 

fyrir sig.  Lynch þáði boðið og notaði peningana til að kaupa sér 

kvikmyndatökuvél.
143

  Næsta mynd sem Lynch gerði var fjögurra mínútna löng og 

nefnist The Alphabet þar sem Lynch blandar saman kvikmynd og hreyfimyndum.
144

  

Eftir The Alphabet sótti Lynch um styrk til Bandarísku kvikmyndastofnunarinnar 

(AFI) til að gera aðra stuttmynd, The Grandmother.  Í þetta sinn skrifaði Lynch 

handrit og fékk nokkra vini til að taka að sér hlutverk ofbeldisfullra foreldra, sonar 

þeirra og ömmu sem sonurinn ræktar úr dularfullum fræjum sem hann finnur uppi á 

háalofti.
145

  The Grandmother hlaut verðlaun á nokkrum kvikmyndahátíðum í 

Bandaríkjunum og var einnig sýnd í Þýskalandi.  Lynch vakti áhuga forsvarsmanna 

bandaríska kvikmyndasjóðsins sem hvöttu hann til að sækja um styrk til að læra við 

the Institute of Advanced Film Studies.
146

  Lynch gerði það og fluttist með konu sinni 

og dóttur til Kaliforníu til að læra við skólann.  Eftir að hann hóf nám við 

kvikmyndaháskólann hætti hann myndlistarnámi.
147

 

Þrátt fyrir að hafa fært sig úr myndlistarnámi yfir í kvikmyndagerð hefur 

Lynch haldið áfram að vinna verk í ýmsa miðla samhliða kvikmyndagerð sinni, s.s. 

málverk, skúlptúr, ljósmyndir, teikningar, videoverk og hljóðverk auk þess sem hann 

heldur úti vefsíðu í sínu nafni þar sem hann birtir ýmiskonar styttri video innslög, 

tónlist, teiknimyndasögur og ýmsar upplýsingar tengdar öðrum verkum sínum.  Hann 

hefur bæði haldið einkasýningar og tekið þátt í samsýningum
148

 og í mars 2007 var 

sett upp yfirlitssýningin David Lynch: The Air is on Fire á myndlistartengdum 

verkum hans í Fondation Cartier pour l‘art contemporain í París.  Hann er þó 

þekktastur sem kvikmyndaleikstjóri en oft tvinnast annars konar listsköpun hans 

saman við kvikmyndagerðina, t.d. hefur hann í samvinnu við aðra umsjón með 

hljóðvinnslu og vali á tónlist fyrir myndir sínar, hannar oft hluta af sviðsmyndinni og 

smíðar jafnvel húsgögn til að nota í þeim tilgangi og lítur að mörgu leyti á kvikmyndir 

sínar eins og framlengingu á málverkinu, þ.e. þar er hægt að bæta við hljóði, 

hreyfingu og söguþræði en grunnurinn liggur að mörgu leyti í ákveðnum senum eða 

                                                
143 Michel Chion, David Lynch: 2nd Edition, bls. 11.   
144 David Lynch og Chris Rodley.  Lynch on Lynch – Revised Edition.  Ritstj. Chris Rodley. Faber and 

Faber, London og New York, 2005. bls. 295. 
145 Michel Chion, David Lynch: 2nd Edition, bls. 13.   
146 Michel Chion, David Lynch: 2nd Edition, bls. 22. 
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148 David Lynch og Chris Rodley,  Lynch on Lynch – Revised Edition, bls. 310-311. 
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aðstæðum sem hann sér fyrir sér líkt og um málverk eða ljósmynd væri að ræða og 

stemningunni og hugleiðingunum sem skapast út frá slíkum myndum.
149

 

Kvikmyndir Lynch í fullri lengd eru Eraserhead (1976), The Elephant Man 

(1980), Dune (1984), Blue Velvet (1986), Wild at Heart (1990), Twin Peaks : Fire 

Walk with Me (1992), Lost Highway (1997), The Straight Story (1999), Mulholland 

Drive (2001) og Inland Empire (2006).  Hann hefur einnig gert þrjár 

sjónvarpsþáttaseríur, Twin Peaks (1990 – 1991), On the Air (1992) og Hotel Room 

(1993), stuttmyndirnar Six Men Getting Sick (1966), Absurd Encounter with Fear 

(1967), Fictitious Anacin Commercial (1967), The Alphabet (1968), The 

Grandmother (1970), The Amputee (1974), The Cowboy and the Frenchman (1988), 

Industrial Symphony No. 1: The Dream of the Broken Hearted (1990), Premonitions 

Following an Evil Deed (1995), Darkened Room (2002), Ballerina (2006), Boat 

(2007), Bug Crawls (2007), Scissors (2008) Lady Blue Shanghai (2010) auk nokkurra 

tónlistarmyndbanda, m.a. fyrir Michael Jackson, Chris Isaak og Rammstein.
150

  Eins 

hefur Lynch gert ýmsa styttri þætti, vídeóinnslög og viðtöl sem birst hafa á netinu, 

meðal annars á heimasíðu hans
151

.    

 

4.1  David Lynch sem kvikmyndahöfundur – helstu einkenni og þemu  

 

Sem kvikmyndaleikstjóri telst David Lynch það sem nefnt hefur verið auteur 

(kvikmyndahöfundur), en það heiti eða skilgreining hefur verið notuð yfir þá 

leikstjóra sem gera myndir sem bera sterk persónuleg einkenni þeirra, bæði hvað 

varðar stíl, s.s. endurtekna notkun á ákveðnum þemum eða myndmáli og vegna 

mikillar þátttöku þeirra í öllu kvikmyndagerðarferlinu, s.s. við leikstjórn, lýsingu, 

myndatöku, sviðsmyndagerð, hljóðvinnslu og fleira í þeim dúr.
152

  Lynch tekur sem 

fyrr segir þátt í ýmsum hliðum ferlisins við kvikmyndagerðina og bera myndir hans 

ýmis höfundareinkenni bæði hvað varðar útlit, hljóð og endurtekna notkun á 

ákveðnum þemum, hlutum eða týpum, auk þess sem ákveðnir leikarar birtast 

                                                
149 David Lynch og Chris Rodley, Lynch on Lynch – Revised Edition, bls. 27-30 og Michel Chion, 
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http://en.wikipedia.org/wiki/Darkened_Room
http://en.wikipedia.org/wiki/Boat_(2007_film)
http://en.wikipedia.org/wiki/Boat_(2007_film)
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endurtekið í kvikmyndum hans.  Myndmálið og þau þemu sem hann hefur áhuga á 

koma einnig gjarnan fyrir í myndlist hans, vídeóverkum og ljósmyndum.   

 Eldur og reykur (mynd 4.1.1), verksmiðjur (mynd 4.1.2), vélar og 

iðnaðarumhverfi, rafmagn, rafstraumur og blikkandi rafmagnsljós eru þættir sem oft 

má sjá í verkum Lynch.  Ýmis konar afmyndanir, líkamlegur afbrigðileiki, vöntun á 

líkamshlutum eða afskornir líkamspartar (mynd 4.1.3) eru einnig hluti af myndheimi 

hans.  Þar birtast karakterar sem koma furðulega fyrir sjónir og virðast ekki alveg eins 

og fólk er flest, svo sem konan sem ætíð gengur um með viðardrumb í fanginu (mynd 

4.14).  Oft koma fyrir bylgjandi tjöld úr þykku og þungu efni eins og flaueli, rauð eða 

í dökkum litum sem gjarnan eru notuð til að afmarka einhvers konar herbergi, svæði 

eða svið (mynd 4.1.5).  Söngvar á sviði eða einhvers konar sviðsperformansar koma 

einnig reglulega fyrir í verkum hans (mynd 4.1.6).   

David Lynch hefur oft verið tengdur við súrrealisma og þó hann sjálfur segist 

ekki undir sérstökum áhrifum frá stefnunni koma reglulega fyrir í verkum hans þemu 

sem einnig má finna í verkum súrrealista.  Má þar t.d. nefna tvífaraminnið, en tvífarar, 

leikarar í tvískiptum hlutverkum eða tveir leikarar sem leika hvor sína hliðina á 

klofnum persónuleika einstaklings eru algengt þema í myndum Lynch.  Draumar 

sögupersóna og draumkennd framvinda á söguþræði eru einnig algeng í verkum hans.  

Lekandi form, vökvar og vessar (koma m.a. fyrir í Eraserhead og Twin Peaks), konur 

(oft óhefðbundnar týpur) sem bæði eru sýndar sem erótísk viðföng í hlutverki kynveru 

eða tálkvendis og sem saklausar eða barnslegar (t.d. í Twin Peaks, Blue Velvet og Lost 

Highway), ógnvekjandi feður eða föðurímyndir (s.s. Leeland Palmer/Bob í Twin 

Peaks, Frank Booth í Blue Velvet (mynd 4.1.7) og Dick Laurent í Lost Highway) og 

Freudísk minni s.s. Ödipusarduldin, eru einnig þemu sem Lynch vinnur með og 

fyrirfinnast í ríkum mæli hjá súrrealistum.
153

     

Sögusvið flestra kvikmynda Lynch eru Bandaríkin og oftast staðir eða 

umhverfi sem eru á einhvern hátt einkennandi fyrir bandaríska ímynd eða ameríska 

drauminn.
154

  Í myndum eins og Blue Velvet og Twin Peaks þáttunum eru það 

smábæir þar sem fólk býr við vingjarnlegar litlar götur þar sem hvítar girðingar liggja 

umhverfis húsin, fólk heilsast og spjallar þegar það hittist í búðum eða á kaffihúsi 

bæjarins og andi 6. áratugarins svífur yfir vötnum (sjá myndir 4.1.8 og 4.1.9).  Í 

                                                
153Jennifer Mundy, „Letters of Desire“, Surrealism: Desire Unbound, ritstj. Jennifer Mundy, Princeton 

University Press, New Jersey, 2001, bls. 48-53. 
154 David Lynch og Chris Rodley, Lynch on Lynch – Revised Edition, bls. 18. 
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Mulholland Drive og Inland Empire er sögusviðið hins vegar Los Angeles og þá 

sérstaklega Hollywood, kvikmyndin Lost Highway gerist einnig á þeim slóðum sem 

og á hraðferð eftir vegunum sem liggja um eyðimörkina umhverfis Los Angeles.  

Wild At Heart er svo hrein og klár vegamynd, þar sem persónurnar ferðast þvert yfir 

Bandaríkin.  Þetta umhverfi er þó ekki sýnt í eintómum dýrðarljóma heldur sjáum við 

samhliða dekkri hlið á þessum draumastöðum, undir friðsælu yfirborði 

smábæjarlífsins leynast glæpir, illska og óhugnaður, lífið í Hollywood (sérstaklega líf 

leikkvenna) er ekki alltaf dans á rósum og hið stefnulausa ferðalag (e. road trip) eftir 

hraðbrautum Bandaríkjanna sem margir sjá sem táknmynd ákveðins frelsis getur líka 

orðið að örvæntingarfullum flótta. 

Togstreitan á milli góðs og ills, bæði innra með manneskjunni og í 

umheiminum er Lynch hugleikin og þrátt fyrir að kvikmyndir hans séu meira í þá átt 

að hafa skírskotun í raunveruleikann en að vera einhverjar ævintýramyndir birtast þar 

stundum nokkurs konar yfirnáttúrulegar verur eða erkitýpur fyrir gott og illt, s.s. 

englar, góðar nornir (t.d. í Twin Peaks og Wild at Heart) og djöflar eða illir andar (t.d. 

í Twin Peaks og Lost Highway, Wild at Heart) sem ýta undir tilfinninguna fyrir 

átökum milli þessara afla.  Átökin birtast þó ekki sem togstreita milli algóðra og 

alvondra persóna þar sem hið góða sigrar að lokum hið illa eins og í klassísku 

ævintýri, heldur er frekar dregin fram togstreita milli ólíkra hvata sem eru til staðar 

innra með manneskjunni og sýnt hvernig útfærsla slíkra hvata og langana getur birst á 

jákvæðan hátt eða sem neikvætt og eyðileggjandi afl bæði gagnvart sjálfinu og öðrum 

manneskjum.  

Gegnumgangandi þema hjá Lynch er að mishversdagslegar persónur lenda 

þannig í aðstæðum eða atburðarás sem leiðir í ljós einhvern óhugnað, óeðli og illsku í 

umhverfi þeirra eða samfélagi sem kraumar undir öllu hefðbundnara og heimilislegra 

yfirborði.  Heimilið sem staður þar sem óhugnaður getur átt sér stað er einnig þema 

sem Lynch er hugleikið og mikið af þeim óhugnanlegu atburðum sem eiga sér stað í 

myndum hans gerast inni á heimilum sögupersóna.  Þetta sambland fegurðar, 

hversdagsleika og sakleysis og svo illsku, afbrigðilegheita og óhugnaðar á þátt í að 

skapa hið óheimilislega eða óhugnanlega andrúmsloft sem oft ríkir í myndum Lynch.   
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5  Birtingarmyndir hins óhugnanlega í verkum David Lynch 

 

Hið óhugnanlega birtist á ýmsan hátt í verkum David Lynch.  Auk þess sem nefnt var 

hér rétt á undan er ýmislegt fleira í myndmáli og stemningu kvikmynda hans sem 

fellur undir það sem mætti skilgreina sem hið óhugnanlega. Til dæmis koma fyrir 

afskornir líkamspartar, líkamlegar afmyndanir og hversdagslegir hlutir séðir frá 

óvenjulegu sjónarhorni þannig að það sem við sjáum vekur með okkur 

óþægindatilfinningu.  Einnig koma reglulega fyrir þemu sem tengjast hinu 

óhugnanlega eins og tvífaraminnið, auk þess sem að heildarstemning kvikmynda 

hans, söguþráðurinn og oft á tíðum draumkennd framvinda hans þar sem mörkin milli 

hins raunverulega og ímyndunar eða draums eru ekki skýr, veröld sögupersónanna og 

staða þeirra innan hennar fellur að mörgu leyti í flokk hins óhugnanlega. Auk þess að 

birtast í verkum Lynch gegnum slík þemu eða myndmál sem hægt er að greina og 

skilgreina er hið óhugnanlega einnig til staðar í verkum hans á óáþreifanlegri hátt.  

Bæði Chris Rodley og Allister Mactaggart, sem skrifað hafa um verk Lynch, hafa 

nefnt að hið óhugnanlega sé til staðar sem einhvers konar grunnstemning eða ríkjandi 

tilfinning í kvikmyndum hans sem oft situr eftir hjá áhorfandanum sem gerir sér ekki 

alltaf fullkomna grein fyrir því hvað það er sem hann var að sjá og upplifa.
155

  Hér á 

eftir mun ég leitast við að skýra nánar helstu birtingarmyndir hins óhugnanlega í 

verkum Lynch. 

 

5.1  Líkamlegar afmyndanir og afskornir líkamspartar 

 

Í verkum Lynch koma bæði fyrir afskornir líkamspartar og fólk sem vantar útlimi, 

augu eða eyru, en samkvæmt skilgreiningu Freud fellur slíkt undir það sem telst til 

hins óhugnanlega.
156

  Sem dæmi um þetta má nefna að í kvikmyndinni Blue Velvet 

finnur aðalsöguhetjan afskorið eyra á víðavangi (sjá mynd 4.1.3), maður missir 

höfuðið í draumkenndri atburðarás í myndinni Eraserhead, stuttmyndin The Amputee 

fjallar um fótalausa konu, í sjónvarpsþáttunum Twin Peaks eru bæði eineygð kona 

(mynd 5.1.1) og einhentur maður (mynd 5.1.2).  Eins kemur ýmis konar afmyndun á 

mannslíkamanum reglulega fyrir í verkum Lynch.  Barnið í Eraserhead er svo 

                                                
155David Lynch og Chris Rodley, Lynch on Lynch – Revised Edition, bls. ix og Allister Mactaggart, The 

Film Paintings of David Lynch, bls. 119.  
156 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 221-222. 
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líkamlega afmyndað og undarlegt að óljóst er hvort um mannsbarn eða einhverja 

óræða veru er að ræða (myndir 5.1.3 og 5.1.4).  Þetta vekur óhugnað bæði með 

áhorfandanum og ekki síður aðalsögupersónu myndarinnar, barnsföðurnum Henry, 

sem til að byrja með veltir vöngum yfir eðli þessarar undarlegu veru og á erfitt með að 

trúa því að þetta geti verið barnið hans.  Barnið er reyndar svo ólíkt mannsbarni að 

það er á mörkunum að áhorfandinn taki því sem ,,raunverulegu“ barni, en í myndinni 

er gengið út frá því að svo sé og eftir því sem á líður og áhorfandinn gleymir sér í 

heimi kvikmyndarinnar vekur barnið með sínum sára gráti og flóknu líkamlegu 

þörfum æ meiri óhugnað.  Eraserhead er að mörgu leyti fremur draumkennd 

kvikmynd, ýmislegt sem þar á sér stað er fremur í ætt við drauma eða ævintýri en 

raunveruleikann og fremur súrrealískt andrúmsloft svífur yfir vötnum.
157

  Þrátt fyrir 

það er þó ekki svo að allt óvanalegt sem á sér stað í kvikmyndinni sleppi þess vegna 

við að verða óhugnanlegt líkt og í ævintýrum, þar sem eitthvað sem okkur myndi 

finnast óhugnanlegt í raunveruleikanum verður það ekki vegna þess að þar gilda 

önnur lögmál.
158

  Viðbrögð kvikmyndapersónanna stýra þar að vissu leyti 

tilfinningum áhorfenda, unga parinu og læknunum þykir t.a.m. barnið óeðlilegt og það 

vekur með þeim óhug, það er ekki talið ,,eðlilegt“ innan heims kvikmyndarinnar, sem 

eykur möguleika áhorfenda á að fyllast óhugnaðartilfinningu gagnvart því.    

Annað dæmi um líkamlega afmyndun er að finna í kvikmyndin um 

fílamanninn (e. The Elephant Man).  Þar er aðalsögupersónan John Merrick svo 

afmyndaður í andliti, höfuðbeinin öll skökk og líkaminn einnig, að hann er 

uppnefndur fílamaðurinn (mynd 5.1.5).  Í byrjun myndarinnar er hann hálfgert 

fórnarlamb fégráðugs braskara sem græðir á því að sýna almenningi þetta viðundur.  

Læknir að nafni Treves fréttir af Merrick og fær áhuga á honum sem rannsóknarefni 

og fer að hitta þá Bytes.  Treves fær það í gegn að Merrick flyst á spítalann til hans, 

að hluta vegna þess að honum blöskrar hvernig Bytes kemur fram við Merrick, en 

ekki síður vegna læknisfræðilegs áhuga á að rannsaka ástand hans.  Sagan um 

fílamanninn gerist á Englandi í kringum 1840
159

 og er viðmót Bytes, almennings og 

Treves læknis gagnvart fílamanninum að mörgu leyti dæmigert fyrir viðhorf fólks til 

óvenjulegra eða illskiljanlegra fyrirbæra og frávika á þeim tíma.  Læknirinn Treves, 

                                                
157 Sarah Longacre og Stephen Saban, ,,Eraserhead: Is There Life After Birth?“, David Lynch: 
Interviews, ritstj. Richard A. Barney, University Press of Mississippi, Bandaríkin, 2009, bls.6-7. 
158 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 230. 
159 Stuart Dollin, ,,You Can Have Any Colour So Long as It´s Black“, David Lynch: Interviews, ritstj. 

Richard A. Barney, University Press of Mississippi, Bandaríkin, 2009, bls. 24. 
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samstarfsfólk hans og fólk úr hærri samfélagsstéttum reynir að taka fílamanninum vel, 

horfa á þann mann sem hann hefur að geyma bak við afmyndað útlitið og láta sem 

minnst á því bera ef það vekur með þeim óhugnað.  Þrátt fyrir það stjórnast 

vingjarnleg framkoma þessa fólks í garð Merricks ekki eingöngu af manngæsku 

heldur einnig af hagsmunum hvers og eins, læknarnir hafa brennandi áhuga á honum 

sem viðfangsefni rannsókna og fyrir hefðarfólkinu verður hann að eins konar 

spennandi nýjung sem eftirsóknarvert er að tengjast.  Almúginn reynir síður að fela 

óhugnaðinn sem afmyndað útlit John Merrick vekur en er engu minna spenntur fyrir 

að berja hann augum.  Þannig borgar fólk fyrir að fá að skoða þetta viðundur, fyrst á 

sýningunni hjá Bytes og síðar hjá húsverðinum á spítalanum þar sem Merrick dvelst.  

Fólkið leitar þannig eftir því að láta hræða sig og sjokkera og fá útrás fyrir þær 

tilfinningar sem slíkt vekur, upplifa óhugnað innan öruggra marka undir stjórn 

sýningarstjóra og í fylgd með félögum, líkt og þegar við horfum á hryllingsmyndir 

eða lesum glæpasögur í notalegum stellingum heima hjá okkur.  Óhugnaðurinn sem 

útlit Merricks vekur með almúgafólkinu skapast líklega af nokkrum þáttum þar sem 

hið óhugnanlega kemur við sögu.  Upp á óhugnaðinn sem útlit Merricks vekur mætti 

heimfæra það sem Freud segir um geðveiki- og flogaveikiköst, að þau veki óhugnað 

með leikmanninum því þau gefi tilfinningu fyrir því að innra með hinum flogaveika 

eða geðveika séu ,,að verki öfl, sem hann hélt ekki að byggju í samferðamönnum 

sínum, en finnur þó jafnframt fyrir þeim í innstu kimum sálar sinnar.“
160

  Útlit 

Merricks hreyfir þannig við leifum af gamalli trú á yfirnáttúruleg öfl og illa anda sem 

kunna að bærast innra með fólki þó það vilji síður horfast í augu við það.  Eins vekur 

það upp óþægindatilfinningu hjá fólki að horfa á hann sem manneskju því þar með 

þarf það að samsama sig honum á ákveðinn hátt og fær þá mögulega á tilfinninguna 

að vansköpun hans sé eitthvað sem gæti komið fyrir hvaða mann sem er við réttu 

aðstæðurnar.  Slíkt vekur líklega síst minni ótta þegar fólk hefur ekki næga þekkingu 

til að vita hvernig eða hvers vegna vansköpunin á sér stað.  Merrick verður þannig að 

óþægilegri áminningu um ótta sem fólk vill helst bæla niður, ótta við að geta 

,,smitast“ af ástandi hans, orðið fyrir slíkri afmyndun með einhverjum hætti eða 

eignast vansköpuð börn án þess að hafa nokkra hugmynd um hvers vegna eða hvernig 

mætti forðast slíkt.  Fólkið reynir að smíða sína eigin kenningu um ástand Merricks, 

að það sé tilkomið af því að fíll réðst á móður hans meðan hún bar hann undir belti.  

                                                
160 Sigmund Freud, Listir og listamenn, bls. 222. 
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Þannig er það komið með skýringu sem losar það bæði við óþægilegar hugsanir um 

illa anda eða yfirnáttúruleg öfl og óttann við að möguleikinn á slíkri vansköpun búi 

innra með manninum.  Líkt og Terry Castle færir rök fyrir í bókinni The female 

thermometer: the 18th century and the invention of the uncanny má að mörgu leyti 

rekja tilurð hins óhugnanlega til upplýsingarinnar og þess hvernig trú á galdra og 

yfirnáttúruleg öfl fór minnkandi og var nánast útrýmt á árunum milli 1650 og 1800 í 

Evrópu.
161

  Áður en það gerðist gat fólk búið sér til útskýringar á hinum ótrúlegustu 

atburðum með því að tengja þá við hið yfirnáttúrulega.  Eftir að trúin á galdra og hið 

yfirnáttúrulega varð nánast úrelt urðu slíkir atburðir, sem erfitt virtist að útskýra á 

rökrænan hátt, hins vegar uppspretta óhugnaðartilfinningar, m.a. vegna þess að þeir 

virtust renna stoðum undir hinar úreltu skoðanir.
162

  Þannig mætti segja að afmyndað 

útlit John Merrick hefði vakið óhugnað meðal Lundúnarbúa Viktoríutímans vegna 

þess að það vakti upp óþægilegar tilfinningar um að þarna væru yfirnáttúruleg eða 

ómennsk öfl að verki, en fólk gat ekki lengur leyft sér að hallast að slíkum skýringum 

og vildi ekki heldur horfast í augu við að ástæðan væri óþekktur mannlegur 

sjúkdómur sem það þyrfti mögulega að óttast að verða sjálft fyrir barðinu á og fann 

því upp sína eigin skýringu sem bæði gat að einhverju leyti virst rökrétt og ekki of 

óhugnanleg. 

Auk kvikmyndapersóna eins og fílamannsins og barnsins í Eraserhead birtast 

afmyndaðir mannslíkamar í fleiri verkum Lynch, meðal annars í ljósmyndaseríunum 

Distorted Nudes frá 1999 og Fetish frá 2007.  Distorted Nudes eru gamlar 

nektarmyndir úr bókinni 1000 Nudes eftir óþekkta ljósmyndara sem Lynch hefur 

breytt í tölvu (sjá myndir 5.1.7 og 5.1.8).
163

  Ljósmyndaserían Fetish frá 2007 er svo 

samstarfsverkefni Lynch og skóhönnuðarins Christian Louboutin, en Lynch tók 

myndir af nöktum módelum í skóm hönnuðum af Louboutin.  Úr þessu varð sýningin 

Fetish, sem sett var upp í Galerie du Passage í París 03.10.2007 – 03.11.2007.
164

  

Markmið Louboutin var að skórnir bæru með sér ákveðin einkenni blætis (fetish) og 

taldi hann að þessir eiginleikar þeirra kæmust enn betur til skila ef David Lynch tæki 

af þeim ljósmyndir er byggju yfir svipuðu andrúmslofti og kvikmyndir hans.  Hin 

                                                
161 Terry Castle, The Female Thermometer, bls. 14. 
162 Terry Castle, The Female Thermometer, bls. 15. 
163 Kristine McKenna, „Conversation with David Lynch“, David Lynch: The Air is on Fire. Ritstj. 
Xavier Barral & Hervé Chandés. Fondation Cartier pour l´art contemporain, Éditions Xavier Barral, 

París, 2007, bls. 36. 
164 Heimasíða Galerie du Passage, Galerie du Passage, 2009, sótt þann 23.03.2009, vefslóð 

http://www.galeriedupassage.com/site/galerie_personne.asp?id_personne=232 
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endurteknu form kvenlíkamanna sem birtast í þessum myndum, stundum teygð og 

toguð, tekin í sundur eða sett saman á undarlegan hátt  minna að sumu leyti á 

brúðuverk Hans Bellmers (sjá myndir 3.1 – 3.7) og titlar ljósmyndaseríanna, Distorted 

Nudes og Fetish, vekja einnig upp slík hugrenningatengsl auk tenginga við hið 

óhugnanlega.  

      

 

5.2  Tvífaraminnið 

 

Tvífaraminnið sem Freud tiltekur sem eina af birtingarmyndum hins óhugnanlega í 

skáldskap, þar sem persónur koma fram sem líkjast svo hvor annarri, annað hvort í 

útliti eða með tilliti til sálarlífs og hugsana, að líta verður á þær sem eina og sömu 

manneskjuna eða að persóna samsamar sig annarri „svo að hún verður í vafa um hvert hennar 

eigið sjálf er eða setur annarra sjálf í stað síns eigin“
165

 er eitthvað sem kemur endurtekið fyrir 

í verkum David Lynch, sérstaklega kvikmyndum hans.  Otto Rank minnist á það í bók 

sinni Das Doppelgänger hversu hentugur kvikmyndamiðillinn sé til að fjalla um 

sálfræðileg málefni, svo sem tengsl manneskjunnar við sjálfið og hvers kyns raskanir 

á þeim tengslum, sem hann segir að útfæra megi með skapandi hætti í kvikmyndum
166

 

og á þar meðal annars við notkun á tvífaraminninu.  Í kvikmyndum Lynch birtast 

tvífarar eða einhverskonar persónuruglingur í ýmsu samhengi, oft til að varpa ljósi á 

sálfræðileg ferli sem eiga sér stað hjá sögupersónum, skapa óljós skil milli drauma 

eða ímyndunar og veruleika eða sýna mismunandi hliðar á persónum og aðstæðum.  

Líkt og með margt í kvikmyndum sínum gefur Lynch sjaldnast uppi endanlegar 

útskýringar á því hvað það merkir þegar persóna virðist eiga sér tvífara eða sýnir á sér 

tvær hliðar.  Það er opið til túlkunar og hefur áhorfandinn oft möguleika á að leggja 

fleiri en eina merkingu í það sem á sér stað, taka því mjög bókstaflega, líta á það sem 

draum eða ímyndun persóna innan kvikmyndarinnar eða líta á það sem einhverskonar 

myndlíkingu eða táknmál sem þarf að túlka.  Dæmi um slíkt er karakterinn Bob sem 

fyrir kemur í sjónvarpsþáttaröðinni Twin Peaks.  Bob virðist vera einhvers konar illur 

andi sem tekur sér bólfestu innra með fólki til að geta framkvæmt ýmis ódæðisverk í 

gegnum það.  Hýsillinn virðist ekki vera með meðvitund þegar Bob tekur við 
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stjórninni og man ekki eftir því sem hann gerir undir áhrifum hans.  Í byrjun 

þáttaseríunnar hefur Bob um árabil notað lögfræðinginn Leeland Palmer sem hýsil 

(sjá myndir 5.2.1 og 5.2.2) og meðal annars misnotað dóttur hans og aðrar stúlkur 

kynferðislega og að endingu myrðir hann Lauru Palmer, dóttur Leelands (þ.e. Leeland 

myrðir dóttur sína undir áhrifum Bob´s).  Þegar upp kemst um ódæðisverk Leelands / 

Bob´s og lögreglan gerir honum grein fyrir misnotkuninni og morðinu á dóttur sinni 

er eins og minningar um þetta síist inn hjá Leeland, hann verður skyndilega 

meðvitaður um gjörðir sínar eða horfist í augu við þær.  Við þetta hálfsturlast hann og 

fremur sjálfsmorð, að því er virðist bæði í þeim tilgangi að losna undan áhrifum Bob´s 

og vegna þess að hann getur ekki lifað með gjörðum sínum.  Otto Rank hefur fjallað 

um sambandið milli sjálfsmorðs og þess að drepa tvífara sinn.  Í bókmenntum þar sem 

tvífaraminnið kemur fyrir fer það oft svo að á endanum reynir söguhetjan að drepa 

tvífara sinn til að losna við þau óþægindi er hann veldur, en áttar sig svo á að hún er í 

raun að fremja sjálfsmorð.
167

  Í tilfelli Leeland´s / Bob´s er þó ekki alveg ljóst hvor 

þeirra er við stjórnvölinn, eins mætti líta á það þannig að Bob léti Leeland fremja 

sjálfsmorð til að losna úr líkama hans og geta fundið sér nýjan hýsil þar sem sá gamli 

hentaði honum ekki lengur.  Hægt er að taka því sem gerist nokkuð bókstaflega og líta 

svo á að Bob sé illur andi sem yfirtekur líkama manna, eða taka Bob sem einhvers 

konar myndlíkingu fyrir ljóta hlið á persónuleika Leeland´s og almennan samnefnara 

fyrir hið illa í manneskjunni.  Samband Leeland´s og Bob´s minnir þó mjög á lýsingu 

frá Otto Rank, þar sem hann segir eitt af helstu einkennum tvífaraminnisins vera 

„yfirþyrmandi samviskubit sögupersónu sem verður til þess að hún hættir að taka 

ábyrgð á eigin sjálfi og gjörðum og varpar henni þess í stað yfir á annað sjálf, tvífara 

sinn, sem annaðhvort er holdgervingur djöfulsins eða verður til með samkomulagi við 

djöfulinn.“
168

  

Heimspekingurinn Mladen Dolar, sem hefur fjallað um tvífaraminnið og hið 

óheimilislega í tengslum við kenningar Lacan, segir að við fyrstu sýn megi virðast 

sem tvífarinn hafi mótsagnakennt hlutverk. Gjörðir tvífarans koma sér afar illa fyrir 

persónuna/sjálfið, hann framkvæmir hluti sem manneskjan sjálf myndi ekki þora eða 

hafa samvisku í að gera og dæmir í raun sjálfið til glötunar, en þrátt fyrir það er það 

eingöngu í gegnum gjörðir tvífarans sem bældar þrár og langanir sjálfsins eru 
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uppfylltar.
169

 Tvífarinn er þannig samtímis ómögulegur og ómissandi fyrir sjálfið. 

Hann gerir sjálfinu ekki aðeins kleift að uppfylla niðurbældar þrár eða langanir, hann 

beinlínis krefst þess að slíkum hvötum sé fullnægt, oft á kostnað annarra gæða sem 

persónan/sjálfið vill njóta (s.s. ást, virðing, fjölskyldutengsl og fleira í þeim dúr).
170

  

Þetta lýsir ágætlega sambandi  Bob´s og Leeland Palmer og getur átt við fleiri tvífara í 

öðrum verkum Lynch.  

 Kvikmyndirnar Lost Highway og Mulholland Drive skiptast báðar í 

mismunandi hluta þar sem ýmsar lykilpersónur eiga sér tvífara eða birtast á 

mismunandi hátt og undir ólíkum nöfnum eftir því um hvaða hlið sögunnar ræðir. Í 

Lost Highway kynnumst við til að byrja með hjónunum Fred og Renée Madison sem 

eiga við einhver vandræði að stríða í hjónabandi sínu. Milli þeirra ríkir mikil spenna, 

Fred er sífellt óöruggur um ást Renée, óttast að hún sé honum ótrú og jafnvel flækt í 

eitthvað meira en hefðbundið framhjáhald. Þau virðast algjörlega ófær um að ræða 

ástandið eða finna heilbrigða lausn á málum og endar þetta með því að Fred myrðir 

eiginkonu sína og er settur í fangelsi fyrir verknaðinn. Þar fer hann að finna fyrir 

miklum höfuðverkjum og fljótlega eftir það gerist sá undarlegi atburður að morgun 

einn er Fred ekki lengur í klefa sínum heldur er þar annar maður í hans stað, ungur 

bifvélavirki að nafni Pete Dayton, sem veit ekkert hvernig hann komst þangað. Pete 

og Fred eru tvífarar þrátt fyrir að þeir líti hvorki alveg eins út né upplifi beinan 

hugsanaflutning til að byrja með.  Benda má á að síðar í myndinni breytist Pete aftur í 

Fred, sem virðist svo aftur ætla að breytast í Pete í lok myndarinnar og minnir 

aðdragandi umbreytingarinnar óneitanlega mjög á verk Francis Bacon, Study for a 

Portrait (Man Screaming), frá árinu 1952.  Ef rammi kvikmyndarinnar (Lost 

Highway) er frystur á réttu augnabliki er ekki aðeins svipurinn á andliti mannanna 

ótrúlega keimlíkur heldur minnir öll umgjörð myndrammans mjög á verk Bacon (sjá 

myndir 5.2.3 og 5.2.4).  Eftir að Pete er sleppt úr fangelsinu þar sem hann er ekki 

lengur sá sem framdi glæpinn (Fred) hittir hann persónur sem eru algerar hliðstæður 

og líkamlegir tvífarar fólks úr lífi Freds. Þar ber helst að nefna Alice Wakefield, unga 

og fallega konu sem útlitslega er alger tvífari Renée, fyrir utan háralitinn (mynd 5.2.5 

sýnir Alice og Renée hlið við hlið). Alice sýnir Pete þó allt annað viðmót en Renée 

sýndi Fred, hún virðist þrá að eiga í ástarsambandi við hann og sýnir honum 

kynferðislegan áhuga. Alice kemur þó ekki alveg vandræðalaust inn í líf Pete því hún 
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er í fylgd mafíósans Mr. Eddy, en Mr. Eddy á sér hliðstæðu í fyrra lífi Fred´s sem er 

illmennið Dick Laurent. Tvífaraminnið virðist hér gegna þeim tilgangi að leyfa 

aðalsöguhetjunni að gera aðra tilraun til þess að eiga í sambandi við draumastúlkuna 

án þess að eyðileggja það, upplifa sig vanhæfan og finnast sér hafnað af makanum.  Á 

endanum gengur það þó ekki upp og gagnvart áhorfandanum virðist það að mestu 

leyti vera vegna ákveðinna hugsanaferla sem Fred/Pete neitar að gefa upp á bátinn. 

Hann er heltekinn af konunni sem hann elskar og þráir að eiga hana einn, en þráin til 

eignarhalds á henni verður ávallt yfirsterkari ástinni á henni, sem virðist alltaf leiða til 

einhvers konar rofs í sambandi þeirra, hvort sem um er að ræða samskiptaörðugleika 

eða óþægilegt rof í veruleikann þar sem persóna þarf að horfast í augu við ímyndun 

og raunveruleika.  

 Svipað er uppi á teningnum í kvikmyndinni Mulholland Drive. Í byrjun 

myndarinnar kynnumst við Betty, ungri konu sem er að flytjast til Hollywood með 

stóra drauma um frama sem kvikmyndaleikkona. Betty kemur fyrir sem hæfileikarík 

ung kona með góðar fyrirætlanir og virðist ætla að ganga allt í haginn. Hún kynnist  

fyrir undarlega tilviljun hinni dularfullu Ritu og þær enda með að eiga í 

ástarsambandi. Þegar allt virðist við það að ganga upp hjá Betty, hún hefur landað 

kvikmyndahlutverki og eignast ástkonu í Ritu, verður einhvers konar rof í 

kvikmyndinni og allt snýst við. Sömu persónur koma fyrir en undir öðrum nöfnum og 

aðstæður þeirra eru aðrar en í fyrri helmingi myndarinnar. Betty heitir nú Diane og í 

stað þess að vera saklaus ung leikkona sem kemur til Hollywood og mætir engu nema 

almennilegheitum er Diane bitur ung kona sem hefur bæði þurft að horfast í augu við 

leikkonudrauma sína fara á annan veg en hún óskaði og einnig þurft að sjá á eftir 

ástkonu sinni, Camillu, sem er sama kona og Rita í fyrri hluta myndarinnar. Diane 

upplifir sig svikna af mörgum ástæðum, draumar hennar um frægð og frama voru ekki 

uppfylltir og ástarsambandið sem hún átti í við Camillu reyndist ekki vera annað en 

tækifærisgaman af hálfu ástkonunnar, sem nú er í tygjum við farsælan ungan 

leikstjóra og vill helst losna við Diane úr lífi sínu. Þarna birtist tvífaraminnið í raun 

sem draumur í upphafi myndarinnar, þar sem við kynnumst köldum veruleikanum í 

seinni hlutanum.   

  Í Lost Highway og Mulholland Drive er tvífaraminnið þannig tilkomið vegna 

löngunar söguhetjanna til að endurtaka eitthvað, mögulega gera það betur eða á annan 

hátt, en sérstaklega virðist þær dreyma um annað tækifæri þar sem ytri aðstæður (sem 

þær upplifa mjög andsnúnar sér í raunveruleikanum) eru þeim í hag.  Þetta rímar við 
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það sem Freud segir um tvífarahugmyndina, að innan hennar sé meðal annars ,,að 

finna alla framtíðardraumana, sem ekki hafa ræst, en gætu ræst og vér höldum fast við 

í ímyndun vorri, allur metnaður sjálfsins, sem andstreymið hefur að engu gert [...].“
171

  

Endurtekningin, draumurinn eða ímyndunin gengur þó aldrei upp, á endanum lenda 

söguhetjurnar í sambærilegum vandamálum og áður.  Eitthvað úr fortíðinni sem þær 

eru ófærar um að takast á við á farsælan hátt minnir á sig og draumsýnin fer að liðast í 

sundur.  Otto Rank segir það oft einkenna sögur þar sem tvífaraminnið kemur fyrir að 

menn sleppa ekki undan fortíð sinni og hún verður örlagavaldur í lífi þeirra um leið og 

þeir reyna að losa sig við hana.
172

  Í raun eru það þó ekki þessir utanaðkomandi þættir 

sem ráða örlögum söguhetjunnar, heldur er það eitthvað sem er til staðar innra með 

henni sjálfri og breytist ekki,
173

 svo sem óöryggi, afbrýðissemi, tortryggni eða vangeta 

til að takast á við mótlæti, sem stýrir því hvernig hún bregst við aðstæðum.  Það eru 

því hegðun og sálarlíf söguhetjunnar sem ráða því hver örlög hennar verða og valda 

því aftur og aftur að hlutirnir ganga ekki upp líkt og sjá má í Lost Highway og 

Mulholland Drive. 

 Kvikmyndin Inland Empire snýst að miklu leyti einnig um leikkonu sem 

upplifir ákveðinn persónuleikarugling eða þar birtist sama konan sem tveir 

persónuleikar.  Myndin fjallar um gerð kvikmyndar þar sem leikkonan Nikki Grace 

(leikin af Lauru Dern) leikur hlutverk konu að nafni Susan Blue.  Eftir því sem líður á 

myndina virðist Nikki Grace eiga erfiðara með að greina skilin milli veruleikans og 

kvikmyndarinnar sem hún leikur í.  Hún kallar sig ýmist Nikki eða Susan og ávarpar 

mótleikara sína með nöfnum persónanna sem þeir leika og lætur eins og leiknir 

atburðir hafi raunverulega átt sér stað.  Ruglingurinn er þó ekki eingöngu hennar 

megin því áhorfandinn á einnig erfiðara og erfiðara með að greina á milli hvort verið 

er að taka upp atriði í kvikmyndinni innan kvikmyndarinnar eða hvort atburðir eru 

partur af veruleika Nikki.  Þarna þjónar persónuleikaruglingur ekki þeim tilgangi að 

skapa annað og betra líf fyrir Nikki, líkt og í Lost Highway og Mulholland Drive.  Í 

raun virðist ekki neitt sérstakt markmið með eða ástæða fyrir því að Nikki byrjar að 

einhverju leyti að lifa sem kvikmyndapersónan sem hún leikur.  Hún er sjálf frekar 

ringluð yfir öllu sem er að gerast og þetta ruglar einnig áhorfandann.  Það sem þetta 

gerir er kannski helst annars vegar að auka á tilfinninguna fyrir því að Nikki sé aðeins 
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að missa tök á lífi sínu í lífsbaráttunni í Hollywood, þar sem samkeppnin er hörð og 

breyting getur orðið á augabragði frá því að leikarinn mæti alls staðar aðdáun og 

vingjarnlegu viðmóti yfir í það að umhverfið virðist fjandsamlegt og óheimilislegt og 

viðtökurnar einkennist af kulda eða áhugaleysi.  Einnig hefur þessi ruglingslegi 

marglaga söguþráður þau áhrif að skapa ákveðna óvissu hjá áhorfandanum, sem getur 

aukið á tilfinninguna fyrir hinu óhugnanlega líkt og Freud segir slíkt gera í 

skáldskap.
174

  Þetta á einnig við um fleiri kvikmyndir Lynch, svo sem Lost Highway 

og Mulholland Drive.  Þó að áhorfandinn geti gefið sér tíma til að rýna í myndirnar, 

reyna að skilja þær og túlka, er ákveðinn ruglingur og óvissa um það hvað 

nákvæmlega hafi átt sér stað algeng tilfinning fyrst eftir að hafa séð kvikmynd eftir 

David Lynch.  Chris Rodley, meðhöfundur bókarinnar Lynch on Lynch, vill meina að 

ástæða þess að áhorfendur upplifa þessa óvissu eða tilfinningar sem þeir eiga erfitt 

með að skilgreina sé einmitt sú að hið óhugnanlega er ákveðið grunnelement í verkum 

Lynch.
175

 

 Þó að hin ódauðlega sál hafi samkvæmt Rank og Freud líklega verið fyrsti 

tvífari líkamans þá hefur tvífarinn á síðari tímum orðið að eins konar fyrirboða um 

dauðann.
176

  Að sjá tvífara sinn getur verið merki um feigð og það boðar sjaldnast gott 

þegar hann mætir til leiks, enda er það í eðli hans að krefjast þess að fá útrás fyrir 

bældar þrár og hvatir einstaklingsins, hversu illa sem það kann að koma sér fyrir 

viðkomandi sem endar með því að axla ábyrgð á öllum gerðum tvífarans.
177

  Þetta á 

einnig við um tvífaraminnið eins og það kemur fyrir í verkum David Lynch.  Þegar 

tvífarar söguhetja birtast er viðbúið að söguþráðurinn muni þróast á neikvæðan hátt, 

sérstaklega fyrir aðalsöguhetjuna sem oft á sér hvað virkastan tvífara.  Í Twin Peaks 

deyr Leeland Palmer eftir að hafa deilt líkama með hinum illa Bob, Í Mulholland 

Drive endar Diane Selwyn á því að fremja sjálfsmorð eftir að hafa ráðið 

leigumorðingja til að drepa fyrrum ástkonu sína Camillu og í lok Lost Highway er 

Fred Madison kominn í ógöngur sem hann virðist ekki eiga nokkra möguleika á að 

sleppa úr með góðu móti og jafnvel ekki lifandi.  Það er aðeins í Inland Empire sem 

einhverskonar tvífarar eða ruglingur milli persóna kemur fyrir án þess að það endi 

beinlínis með glötun viðkomandi persónu, en þar er persónuleikaruglingurinn hluti af 
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leik aðalsöguhetjunnar í kvikmynd og kvikmyndapersónan sem hún leikur deyr en 

leikkonan sjálf kemst á endanum heil frá öllu saman.   

 

5.3  Heimilið sem uppspretta og samastaður óhugnaðar 

 

Hjá David Lynch er heimilið líkt og hjá Freud einn helsti vettvangur og jafnvel 

uppspretta hins óhugnanlega. Í verkum Lynch birtist heimilið oft sem hálf 

drungalegur staður þar sem það virðist liggja í loftinu að eitthvað óþægilegt gæti gerst 

eða hafi þegar átt sér þar stað.  Lynch segist sjálfur sjá heimilið sem stað þar sem 

hlutir geta farið úrskeiðis
178

 og þar megi finna ýmis vandamál sem fólk þurfi að kljást 

við.
179

  Hús eða heimili eru algeng í málverkum Lynch og birtast þar gjarnan á fremur 

drungalegan hátt.  Lynch hefur frekar dimman og drungalegan stíl en fleira veldur því 

þó að sjá má einhvers konar undirliggjandi óhugnað eða óþægindi í mörgum 

verkanna.  Titlar eins og Suddenly my house became a tree of sores (mynd 5.3.1), She 

Was Crying Just Outside the House (mynd 5.3.2), Mom´s Home and She´s Really 

Mad, Billy Finds a Book of Riddles Right in his own Backyard eða A Shadow of a 

Twisted Hand Across my House (mynd 5.3.3) minna helst á óþægilegar upplifanir 

barns sem upplifir einhvers konar hræðslu eða óöryggi í tengslum við heimilið fremur 

en að sjá það sem örugga höfn.  Lynch segist sækja mikinn innblástur í hugmyndir, 

tilfinningar og hughrif sem hann upplifði í bernsku.  Þrátt fyrir að hafa alist upp við 

gott atlæti og átt hamingjusama barnæsku segir Lynch að ávallt hafi verið til staðar 

hjá sér ákveðinn grunur eða vitneskja um að allt um kring, svo sem inni á heimilum 

fólks í hans næsta nágrenni, ættu sér stað óþægilegir atburðir sem enginn talaði um þó 

að fólk vissi af þeim.  Þessi grunur eða vitneskja um óhugnað sem leynist undir 

fremur hefðbundnu og heimilislegu yfirborði og tilfinningarnar sem því fylgja, bæði 

ótti og spenna, eru eitthvað sem Lynch sækir stöðugt í og kemur á einhvern hátt inn á 

í flestum verkum sínum.  Í kvikmyndum hans eru heimili sögupersóna oftar en ekki 

stór partur af sögusviðinu og vettvangur óhugnanlegra atburða svo sem heimilis- og 

kynferðisofbeldis, morða og sjálfsmorða.  Kvikmyndir Lynch hefjast oft á því að 

áhorfandinn fær einhverja innsýn í heimilislíf aðalpersónanna, stundum jafnvel með 

einhverskonar óvæntri innkomu þriðja aðila eða jafnvel innrás á heimilið.  Í Blue 
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Velvet verðum við vitni að atburðum í gegnum spæjaratilburði og gægjur ungs manns 

sem m.a. felur sig á heimili söngkonu til að komast að því hvað þar á sér stað (mynd 

5.3.4).  Í Lost Highway fer atburðarásin af stað þegar ungum hjónum fara að berast í 

pósti vídeóupptökur af heimili sínu (mynd 5.3.5), bæði að utan og innan og loks af 

þeim sjálfum sofandi í rúminu sínu.  Í Mulholland Drive kynnast tvær ungar konur 

þegar önnur ráfar minnislaus inn í íbúð sem hin hefur fengið til afnota og gerir sig þar 

heimakomna.  Í kjölfarið fara þær að grafast fyrir um dularfulla fortíð þeirrar 

minnislausu og má segja að það gangsetji atburðarás kvikmyndarinnar.  Í 

sjónvarpsþáttunum Twin Peaks fylgjumst við með rannsókn morðmáls í gegnum FBI 

manninn Dale Cooper, utanaðkomandi rannsóknaraðila sem fenginn er inn í lítið 

bæjarfélag sem á yfirborðinu virkar bæði friðsælt og heimilislegt, eftir að ung kona 

finnst þar látin, nakin og vafin inn í plast.  Þar kemur í ljós að undir friðsælu yfirborði 

bæjarins leynist ýmislegt misjafnt, ekki síst inni á heimilum sögupersóna þar sem 

finna má lygar, svik, ofbeldi og sársauka sem fólkið reynir oftast að fela, bæla niður 

og sýna sem minnst út á við.  Bæði Twin Peaks og Blue Velvet gerast í litlum og 

vinalegum smábæjum, þar sem flestir virðast lifa friðsamlegu fjölskyldulífi og 

heildaryfirbragð bæjanna virðist sakleysislegt og vingjarnlegt (sjá myndir 4.1.8 og 

4.1.9).  Það kemur þó í ljós að undir yfirborðinu er engu minni óhugnað að finna en 

víðast hvar annars staðar, enda liggja upptök hans oftast í hvötum og sálarlífi íbúanna. 

Illsku, óhugnað og afbrigðilega hegðun er hjá Lynch oft ekki síst að finna inni á 

heimilum hversdagslegra fjölskyldna sem út á við virðast vera hinar hamingjusömustu 

og dregur það síst úr óhugnaðinum að fá hann beint í andlitið í samhengi sem við 

getum kannski frekar tengt okkar daglega lífi þar sem við eigum ekki von á honum.  

Einnig koma þó oft við sögu staðir þar sem við sjáum dýpra inn í undirheima þessara 

samfélaga sem á yfirborðinu virðast svo róleg og friðsöm.  Þar má t.d. nefna heimili 

Ben´s í Blue Velvet (mynd 5.3.6), en sá hópur fólks sem hann umgengst virðist helst 

skemmta sér með eiturlyfjum, kynlífi og ofbeldi (jafnvel einhvers konar blöndu af 

þessu þrennu) og tengjast ýmis konar glæpastarfsemi. Svipuð stemning ríkir í 

subbulegu bakherbergi á barnum Roadhouse og vændishúsinu One Eyed Jack´s í Twin 

Peaks.  Vandamálin sem eru til staðar í þessum smábæjum eru þó, eins og fram hefur 

komið, ekki bundin við slíka undirheima þó þau sé einnig að finna þar, þau eru alls 

staðar enda er uppruna þeirra að finna innra með íbúunum sjálfum.
180
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  Á þeim heimilum sögupersóna Lynch þar sem eitthvað óþægilegt liggur í 

loftinu eða gerist fyrir luktum dyrum eru umhverfisþættir s.s. litir, lýsing, hljóð o.fl. 

oft notaðir til að leggja áherslu á eða ýta undir tilfinninguna fyrir hinu óhugnanlega.  

Taka má t.d. íbúð Fred og Renee í Lost Highway (mynd 5.3.7) og eins íbúð Dorothy í 

Blue Velvet (mynd 5.3.8) sem dæmi.  Þar eru bæði veggir og húsgögn í fremur 

dökkum tónum, lýsingin er lítil þannig að flest rýmin eru frekar dimm og hljóðin eða 

öllu heldur þögnin sem þar ríkir er þrúgandi.  Í Lost Highway verður heimilið 

beinlínis óhugnanlegt, nánast ógnvekjandi í augum íbúanna sem virðast að einhverju 

leyti ekki hafa stjórn á því sem þar gerist, hver eða hvað kemur þar inn.  Vandamálin 

reynast þó stafa frá þeim sjálfum, eiga sér upptök í þeirra sálarlífi og hegðunarmynstri 

og því má segja að heimilið og andrúmsloftið þar virki frekar eins og tákn fyrir 

sálarlíf íbúanna, það endurspeglar þann óhugnað sem þar leynist fremur en að vera 

uppspretta hans. Þessi ónotalega birtingarmynd heimilisins lætur áhorfandann fá á 

tilfinninguna að eitthvað óþægilegt sé yfirvofandi, þar eigi hræðilegir atburðir eftir að 

eiga sér stað eða hafi jafnvel þegar átt sér stað, en erfitt er að raða atburðum 

myndarinnar niður í hefðbundna línulega tímaröð.  

Þessi óhugnaður í kringum venjulega, heimilislega staði kemur fyrir í fleiri 

verkum Lynch og má t.d. nefna stigapallinn og viftuna í loftinu fyrir framan 

svefnherbergi Lauru Palmer í Twin Peaks (mynd 5.3.9), en áhorfendum þáttanna 

lærist að þegar viftan er sýnd snúast er það oftast fyrirboði um ógnvænlega atburði.
181

  

Í kvikmyndinni Eraserhead eru heimili sögupersóna einnig sýnd sem frekar dimmir 

og óaðlaðandi íverustaðir þar sem ákveðin spenna ríkir í samskiptum milli 

heimilismanna, hvort sem um er að ræða fjölskyldu eða lítt kunnugt sambýlisfólk í 

fjölbýlishúsi (mynd 5.3.10).  Þar er reyndar ákveðinn annarleiki eða óhugnaðarbragur 

yfir öllu umhverfinu sem sögupersónur lifa og hrærast í.  Myndin gerist í 

einhverskonar iðnaðarborg og gæti gerst hvort sem væri fyrir þann tíma sem hún er 

gerð eða í ótilgreindri framtíð, jafnvel eftir að einhverskonar hamfarir hafa gengið 

yfir.  Þarna ríkir ákveðinn tómleiki líkt og hluti íbúanna hafi yfirgefið svæðið (mynd 

5.3.11).  Umhverfið er allt frekar hrátt og kuldalegt, litatónarnir eru gráleitir og 

dimmir en kvikmyndin er svarthvít.  Yfir öllu ríkir einhvers konar tilfinning um að 

þarna sé manneskjan ekki í forgrunni, þetta er ekki umhverfi sem er hannað með 

búsetu manna og vellíðan í huga.  Fólk hefst þarna við en upplifir ákveðna vanlíðan í 
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tengslum við umhverfi sitt.  Hin óhugnanlega tilfinning sem ríkir í umhverfinu 

skapast þannig bæði af arkitektúrnum, sem einkennist af einhverskonar verksmiðjum 

og kuldalegum ferköntuðum fjölbýlishúsum, þar sem „húsið er [jafnvel] ekki lengur 

heimili,“
182

 en einnig af nöturlegu og hrörlegu ástandi bygginganna sem ýtir undir þá 

tilfinningu að einhver óþægindi eða hamfarir hafi átt sér stað eða séu á næsta leiti.  

Í kvikmyndunum Mulholland Drive og Inland Empire er það draumaborgin 

Hollywood sem er heimili aðal sögupersónanna, sem eru leikkonur sem annaðhvort 

hafa komið þangað í von um að hefja glæstan feril í kvikmyndum (Betty / Diane 

Selwyn í Mulholland Drive) eða hafa búið þar lengi og lifa í von um næsta tækifæri til 

að halda í frægð sína og velgengni og glæða dalandi kvikmyndaferil lífi á nýjan leik 

(Nikki Grace í Inland Empire).  Kvikmyndafræðingurinn Allister Mactaggart hefur 

notað hugtakið Hollywood noir yfir þessar tvær kvikmyndir þar sem þær fjalla, líkt og 

myndir eins og Sunset Bouleward, um það hvernig draumaverksmiðjan Hollywood 

getur brotið niður þá sem reyna að setjast þar að og taka þátt í lífsbaráttunni þar, 

sérstaklega leikkonur með drauma um frægð og frama.
183

 Lynch hefur sjálfur talað 

um hrifningu sína af Hollywood, sögu kvikmyndagerðar þar og gömlum kvikmyndum 

frá gullaldarárunum og því skapandi andrúmslofti sem þar má finna en viðurkennir 

einnig að flestir staðir eigi sér margar mismunandi hliðar
184

 og í Mulholland Drive og 

Inland Empire koma skuggalegri hliðar Hollywood einnig fram.  Í kvikmyndunum 

sjáum við hvernig sjálfselska, klíkuskapur, valdatafl, samkeppni og jafnvel tengsl við 

glæpastarfsemi hafa oft engu minni áhrif á framvindu lífs og starfs sögupersóna en 

viðleitni þeirra og hæfileikar.  Leigumorðingjar, skipulagðir glæpahringir eða mafía 

og vændisstarfsemi eru meðal þess sem þrífst bak við tjöldin í því umhverfi sem 

sögupersónur lifa og hrærast í.  Í báðum kvikmyndunum kemur fyrir sena þar sem 

kona ráfar um götur borgarinnar, í öðru tilfellinu minnislaus eftir bílslys (Rita í 

Mulholland Drive, myndir 5.3.12 og 5.3.13) en hinu ringluð og óviss um hvað er að 

gerast (Nikki/Susan í Inland Empire, mynd 5.3.14).  Konurnar eru hræddar og varar 

um sig, umhverfið þar sem þær eiga að kannast við sig er þeim á einhvern hátt 

ókunnuglegt og framandi, virkar jafnvel fjandsamlegt og hættulegt.  Í báðum tilfellum 

er um að ræða konur sem hafa tímabundið misst sjónar á því hverjar þær sjálfar eru, 

hvar þær eiga heima og hver er þeirra staður í tilverunni.  Eins er í báðum tilfellum 
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um að ræða leikkonur sem ráfa um Hollywood, villtar í leit að sjálfum sér og 

einhverskonar hlutverki til að uppfylla.  Þetta mætti túlka sem myndlíkingu fyrir 

tilveru leikarans í Hollywood, en að vissu leyti er ekki síður hægt að tengja 

tilfinninguna sem þessu fylgir við almenna upplifun manneskjunnar af því að reyna að 

fóta sig í veruleikanum, skilgreina sjálfa sig og finna sér samastað í tilverunni.  

Tilfinningin fyrir hinu óhugnanlega í tengslum við heimilið eða ákveðinn 

óheimilisleiki í tengslum við staði þar sem manneskjan ætti eða kysi að eiga sér 

öruggt athvarf kemur þannig fram hjá Lynch bæði í tengslum við heimilið í 

einfaldasta skilningi, þ.e. hús þar sem einstaklingar, par eða fjölskylda búa, og einnig í 

tengslum við heimili í víðari merkingu s.s. svæði eða staður eins og borg eða bær þar 

sem ýmsir þættir, t.d. félagslegar móttökur og viðmót fólks í samfélaginu, 

atvinnuöryggi og umhverfisþættir svo sem arkitektúr og skipulag, er umhverfið fallegt 

eða ljótt, hannað með tilliti til fólks eða kuldalegt og fráhrindandi, skipta máli 

varðandi það hvort manneskju líði eins og hún eigi þar heima eða finnist staðurinn 

óheimilislegur og fráhrindandi eða útilokandi.  Heimilið í verkum Lynch hefur þannig 

bæði tengingar við þær hugmyndir sem Freud setur fram um birtingarmyndir hins 

óhugnanlega í gegnum húsið eða heimilið og það hvernig hið kunnuglega verður 

framandi eða fjandsamlegt sem og við hugmyndir fræðimanna á borð við Martin 

Heidegger, Georg Lukács og Juliu Kristevu um ákveðna tegund af heimilisleysi,
185

 

sem einnig megi nefna hið óhugnanlega eða óheimilislega, sem einkennandi fyrir 

nútímann.  

 

5.4  Hið óhugnanlega sem grunnstemning í verkum David Lynch 

 

Hér á undan hafa nú verið ræddar helstu birtingarmyndir hins óhugnanlega í verkum 

David Lynch.  Ég hef farið yfir hvernig hið óhugnanlega kemur fram í gegnum 

notkun hans á þemum og myndmáli er tengjast helstu einkennum hugmyndarinnar eða 

tilfinningarinnar, bæði þeim sem Freud fjallar um í ritgerð sinni um hugtakið svo sem 

tvífaraminnið, óhugnaðarins sem við upplifum þegar eitthvað óþægilegt sem á að fara 

leynt eða við viljum ekki horfast í augu við kemur upp á yfirborðið og óhugnaðarins 

sem fylgir því þegar hið heimilislega birtist okkur sem ókunnugt eða fjandsamlegt, 

sem og hugmyndum um hið óhugnanlega sem einkennandi tilfinningu fyrir það ástand 
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sem nútímamaðurinn býr við og fram hafa komið í fræðilegri umræðu á síðari hluta 

20. aldar eins og Anthony Vidler og Annelleen Masschelein hafa bent á.
186

  En þó að 

benda megi á ákveðin þemu og notkun á myndmáli með skýrar tengingar við hið 

óhugnanlega í verkum Lynch er ekki þar með sagt að slíkt gefi tæmandi útskýringu á 

því hvers vegna verk hans vekja með áhorfandanum tilfinningu fyrir hinu 

óhugnanlega.  Eins og fram hefur komið m.a. hjá Dolar
187

 og Vidler
188

 er eitt af 

einkennum hins óhugnanlega hversu erfitt er að gefa nákvæma og tæmandi útskýringu 

á því sem hugtaki eða hugmynd.  Bókmenntafræðingurinn Siegbert. S. Prawer segir í 

umfjöllun sinni um óhugnað í kvikmyndum að uppsprettu hans þurfi ekki endilega að 

vera að finna í einhverju ákveðnu óttavekjandi atriði, heldur ,,geti hið óhugnanlega 

legið yfir verkinu í heild sem ákveðið andrúmsloft líkt og þokan sem umvefur London 

í draugalegri bókarköflum Dickens.“
189

  Upplifun af hinu óhugnanlega í listaverki er 

þannig ekki alltaf hægt að útskýra til fulls með því að benda skýrt á það sem veldur 

tilfinningunni, stundum liggur hún yfir verkinu í heild sem ákveðin stemning, ástand 

eða andrúmsloft líkt og fyrr hefur verið bent á í sambandi við verk Sigurðar 

Guðjónssonar, Sleep (sjá mynd 3.30).  Þetta á einnig við um verk David Lynch, hið 

óhugnanlega er þar til staðar sem ákveðin grunnstemning eða undirliggjandi tilfinning 

sem getur gert vart við sig hjá áhorfandanum þegar hann á síst von á.
190

  Í raun má 

greina mögulegar vísanir í verk David Lynch í verki Sigurðar Guðjónssonar, en í 

sjónvarpsþáttunum Twin Peaks er t.d. að finna óhugnanlegt atriði sem hefst á því að 

suðandi plata er sýnd í nærmynd snúast á plötuspilara og er öll hljóðmynd ákaflega 

svipuð og í verki Sigurðar Guðjónssonar, bæði eru til staðar suðið í plötuspilaranum 

og ákveðnar drunur eða niður í umhverfinu.   

 Chris Rodley hefur talað um hið óhugnanlega sem grundvallareiginleika í 

verkum David Lynch, sem einkenni alla stemningu þeirra og nái út yfir einstök atriði 

eða þemu.  Hann telur ástæðuna fyrir því að tilfinningin er svo viðvarandi og 

gegnumgangandi í kvikmyndum Lynch m.a. vera að finna í næmi hans á áferð hljóðs 

og myndar, tal, texta, hreyfingu, rými, liti og tónlist og því hvernig hann einbeitir sér 
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að öllum þessum þáttum kvikmyndarinnar, og síðast en ekki síst í getu hans til að 

kanna og útfæra tilfinningar og sálarlíf manneskjunnar á sannfærandi hátt í 

kvikmyndum sínum.
191

  Það er líklega ekki svo fjarri lagi að tengja hið óhugnanlega í 

verkum Lynch við sálarlíf manneskjunnar þar sem hinu óhugnanlega sem  hugtaki eða 

tilfinningu á sviði fagurfræðinnar verður helst lýst sem ákveðnum áhrifum eða 

upplifun, þ.e. þær tilfinningar sem verkið vekur upp hjá áhorfandanum.
192

  

 

 

6  Samantekt og niðurstöður 

 

Í ljósi þess sem fram hefur komið hér á undan tel ég mig hafa sýnt fram á það sem 

lagt var upp með, að hið óhugnanlega sé á margan hátt einkennandi fyrir verk David 

Lynch og birtist þar með ýmsum hætti.  Verk hans eru rík af þemum og myndmáli er 

tengjast helstu einkennum hugmyndarinnar, svo sem tvífaraminninu, líkamlegum 

óhugnaði, óhugnaðinum sem við upplifum þegar eitthvað óþægilegt sem venjulega er 

falið kemur upp á yfirborðið, óhugnaðarins sem fylgir því þegar heimilið eða hið 

heimilislega birtist okkur sem ókunnugt eða fjandsamlegt, sem og hugmyndum um 

hið óhugnanlega sem einkennandi tilfinningu fyrir ástand manneskjunnar í ætt við þær 

hugmyndir sem fram hafa komið í tengslum við hið óhugnanlega í fræðilegri umræðu 

á síðari hluta 20. aldar líkt og Anthony Vidler og Anneleen Masschelein hafa bent á.  

Einnig má segja að hið óhugnanlega sé til staðar sem eins konar grundvallar stemning 

eða tilfinning í verkum David Lynch, óháð einstökum þemum.  Í sameiningu veldur 

þetta því að upplifun áhorfandans af verkum Lynch einkennist í heildina mjög af 

fagurfræðilegri upplifun hans á því óhugnanlega. 
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ókindur, sýning í Gerðarsafni, 21.01. 2012 – 26. 02. 2012. 

 

Mynd 3.28 

Anna Hallin, Got, 2011, skúlptúr, blönduð tækni, 105x123x64 cm, eign listamannsins.  

Ljósmynd fengin úr sýningarskránni Sæborgin: Kynjaverur og ókindur, sýning í 

Gerðarsafni, 21.01. 2012 – 26. 02. 2012. 

 

Mynd 3.29 

Rachel Whiteread, House, 1993 (hefur verið eyðilagt), skúlptúr, steypa. Ljósmynd 

fengin úr Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois og Benjamin Buchloh, Art 

Since 1900: Modernism, Antimodernism, Postmodernism, Thames & Hudson, 

London, 2004, bls. 638. 

 

Mynd 3.30 

Sigurður Guðjónsson, úr myndbandsverkinu Sleep, 2010, 4 mínútur og 48 sekúndur, 

HD video flutt á Blue Ray eða DVD, edition 5+2AP.  Sótt á heimasíðu Sigurðar 

Guðjónssonar þann 30.08.2012, vefslóð http://www.sigurdurgudjonsson.net/ 

 

Mynd 4.1.1 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Lost Highway, David Lynch og Barry Gifford höfundar, 

October Films, Bandaríkin, 1997.  

 

Mynd 4.1.2 

Kyrrmynd úr sjónvarpsþáttunum Twin Peaks, David Lynch og Mark Frost höfundar, 

Lynch/Frost Productions, Bandaríkin, 1990-1991. 

 

Mynd 4.1.3 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Blue Velvet, David Lynch höfundur og leikstjóri, De 

Laurentiis Entertainment Group, Bandaríkin, 1986. 

 

Mynd 4.1.4 

Kyrrmynd úr sjónvarpsþáttunum Twin Peaks, David Lynch og Mark Frost höfundar, 

Lynch/Frost Productions, Bandaríkin, 1990-1991. 

 

 

Mynd 4.1.5 

Kyrrmynd úr sjónvarpsþáttunum Twin Peaks, David Lynch og Mark Frost höfundar, 

Lynch/Frost Productions, Bandaríkin, 1990-1991. 

 

Mynd 4.1.6 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Blue Velvet, David Lynch höfundur og leikstjóri, De 

Laurentiis Entertainment Group, Bandaríkin, 1986. 

 

Mynd 4.1.7 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Blue Velvet, David Lynch höfundur og leikstjóri, De 

Laurentiis Entertainment Group, Bandaríkin, 1986. 

http://www.sigurdurgudjonsson.net/
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Mynd 4.1.8 

Kyrrmynd úr sjónvarpsþáttunum Twin Peaks, David Lynch og Mark Frost höfundar, 

Lynch/Frost Productions, Bandaríkin, 1990-1991. 

 

Mynd 4.1.9 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Blue Velvet, David Lynch höfundur og leikstjóri, De 

Laurentiis Entertainment Group, Bandaríkin, 1986. 

 

Mynd 5.1.1 

Kyrrmynd úr sjónvarpsþáttunum Twin Peaks, David Lynch og Mark Frost höfundar, 

Lynch/Frost Productions, Bandaríkin, 1990-1991. 

 

Mynd 5.1.2 

Kyrrmynd úr sjónvarpsþáttunum Twin Peaks, David Lynch og Mark Frost höfundar, 

Lynch/Frost Productions, Bandaríkin, 1990-1991. 

 

Mynd 5.1.3 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Eraserhead, David Lynch höfundur og leikstjóri, 

Eraserhead, kvikmynd. American Film Institute, Bandaríkin, 1977. Stilla sótt þann 

30.08.2012 á vefsíðuna Monsterhunter, vefslóð 

http://monsterhunter.coldfusionvideo.com/2008/12/eraserhead-1977/ 

 

Mynd 5.1.4 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Eraserhead, David Lynch höfundur og leikstjóri, 

American Film Institute, Bandaríkin, 1977. Stilla sótt þann 30.08.2012 á vefsíðuna 

Alienation Mentale, vefslóð 

http://alienationmentale.wordpress.com/2011/05/07/eraserhead-review/ 

 

Mynd 5.1.5 

David Lynch, úr kvikmyndinni Fílamaðurinn, 1980. Sótt þann 30.08.2012 á 

vefsíðuna Apocalypse Cinema, 

http://apocalypsecinema.blogspot.com/2011/07/elephant-man.html 

 

 

Mynd 5.1.6 

David Lynch, Distorted Nude, 1999, stafrænt prent. Ljósmynd fengin úr David Lynch: 

The Air is on Fire. Ritstj. Xavier Barral & Hervé Chandés. Fondation Cartier pour 

l´art contemporain, Éditions Xavier Barral, París, 2007, bls. 359. 

 

Mynd 5.1.7 

David Lynch, Distorted Nude, 1999, stafrænt prent. Ljósmynd fengin úr David Lynch: 

The Air is on Fire. Ritstj. Xavier Barral & Hervé Chandés. Fondation Cartier pour 

l´art contemporain, Éditions Xavier Barral, París, 2007, bls. 354. 

 

Mynd 5.1.8 

David Lynch, ljósmynd úr seríunni Fetish, 2007. Sótt 28.08. 2012 á vef Wallpaper, 

vefslóð http://www.wallpaper.com//gallery/art/fetish-louboutin-and-

lynch/17050136#15534 

 

http://monsterhunter.coldfusionvideo.com/2008/12/eraserhead-1977/
http://alienationmentale.wordpress.com/2011/05/07/eraserhead-review/
http://apocalypsecinema.blogspot.com/2011/07/elephant-man.html
http://www.wallpaper.com/gallery/art/fetish-louboutin-and-lynch/17050136#15534
http://www.wallpaper.com/gallery/art/fetish-louboutin-and-lynch/17050136#15534
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Mynd 5.2.1 

Kyrrmynd úr sjónvarpsþáttunum Twin Peaks, David Lynch og Mark Frost höfundar, 

Lynch/Frost Productions, Bandaríkin, 1990-1991. 

 

Mynd 5.2.2 

Kyrrmynd úr sjónvarpsþáttunum Twin Peaks, David Lynch og Mark Frost höfundar, 

Lynch/Frost Productions, Bandaríkin, 1990-1991. 

 

Mynd 5.2.3 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Lost Highway, David Lynch og Barry Gifford höfundar, 

October Films, Bandaríkin, 1997.  

 

Mynd 5.2.4 

Francis Bacon, Study for a Portrait, (Man screaming), 1952, olía á striga, 61x51 cm. 

Ljósmynd sótt þann 30.08.2012 á vefsíðu Christies, vefslóð 

http://www.christies.com/lotfinder/LotDetailsPrintable.aspx?intObjectID=1832750  

 

Mynd 5.2.5 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Lost Highway, David Lynch og Barry Gifford höfundar, 

October Films, Bandaríkin, 1997.  

 

Mynd 5.3.1 

David Lynch, Suddenly my house became a tree of sores, 1990, olía á striga, 168x168 

cm, ljósmynd fengin úr David Lynch: The Air is on Fire. Ritstj. Xavier Barral & 

Hervé Chandés. Fondation Cartier pour l´art contemporain, Éditions Xavier Barral, 

París, 2007, bls. 232. 

 

Mynd 5.3.2 

David Lynch, She Was Crying Just Outside the House, 1990, olía á striga, 107x122 

cm, ljósmynd fengin úr David Lynch: The Air is on Fire. Ritstj. Xavier Barral & 

Hervé Chandés. Fondation Cartier pour l´art contemporain, Éditions Xavier Barral, 

París, 2007, bls. 231. 

 

 

 

Mynd 5.3.3 

David Lynch, Shadow of a Twisted Hand Across My House, 1988, olía á striga, 

124x163 cm, ljósmynd fengin úr David Lynch: The Air is on Fire. Ritstj. Xavier 

Barral & Hervé Chandés. Fondation Cartier pour l´art contemporain, Éditions Xavier 

Barral, París, 2007, bls. 231. 

 

Mynd 5.3.4 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Blue Velvet, David Lynch höfundur og leikstjóri, De 

Laurentiis Entertainment Group, Bandaríkin, 1986. 

 

Mynd 5.3.5 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Lost Highway, David Lynch og Barry Gifford höfundar, 

October Films, Bandaríkin, 1997.  

 

 

http://www.christies.com/lotfinder/LotDetailsPrintable.aspx?intObjectID=1832750
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Mynd 5.3.6 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Blue Velvet, David Lynch höfundur og leikstjóri, De 

Laurentiis Entertainment Group, Bandaríkin, 1986. 

 

Mynd 5.3.7 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Lost Highway, David Lynch og Barry Gifford höfundar, 

October Films, Bandaríkin, 1997.  

 

Mynd 5.3.8 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Blue Velvet, David Lynch höfundur og leikstjóri, De 

Laurentiis Entertainment Group, Bandaríkin, 1986. 

 

Mynd 5.3.9 

Kyrrmynd úr sjónvarpsþáttunum Twin Peaks, David Lynch og Mark Frost höfundar, 

Lynch/Frost Productions, Bandaríkin, 1990-1991. 

 

Mynd 5.3.10 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Eraserhead, David Lynch höfundur og leikstjóri, 

American Film Institute, Bandaríkin, 1977. sótt þann 30.08.2012 á vefsíðuna Film 

Babble Blog, vefslóð http://filmbabble.blogspot.com/2008/08/hey-i-finally-

saweraserhead.html 

 

Mynd 5.3.11 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Eraserhead, David Lynch höfundur og leikstjóri, 

American Film Institute, Bandaríkin, 1977. Sótt þann 30.08.3012 á vefslóðina 

http://travissaves.blogspot.com/2011/08/sometimes-city-new-documentary-from-

tom.html 

 

Mynd 5.3.12 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Mulholland Drive, David Lynch höfundur og leikstjóri, 

Canal+, Frakkland, 2001. 

 

Mynd 5.3.13 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Mulholland Drive, David Lynch höfundur og leikstjóri, 

Canal+, Frakkland, 2001. 

 

Mynd 5.3.14 

Kyrrmynd úr kvikmyndinni Inland Empire, David Lynch höfundur og leikstjóri, 

StudioCanal, Frakkland, 2006.  

 

Mynd 5.3.15 

Kyrrmynd úr sjónvarpsþáttunum Twin Peaks, David Lynch og Mark Frost höfundar, 

Lynch/Frost Productions, Bandaríkin, 1990-1991. 

 

 

 

 

 

 

 

http://filmbabble.blogspot.com/2008/08/hey-i-finally-saweraserhead.html
http://filmbabble.blogspot.com/2008/08/hey-i-finally-saweraserhead.html
http://travissaves.blogspot.com/2011/08/sometimes-city-new-documentary-from-tom.html
http://travissaves.blogspot.com/2011/08/sometimes-city-new-documentary-from-tom.html

