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Ágrip 

Í þessari rannsóknarritgerð hef ég sett mér það markmið að svara þeirri spurningu hvort 

að raunsæi sé mögulegt innan kvikmynda.  Ég byrja á því að gera stuttlega grein fyrir 

því hvað er átt við með raunsæi og skoða í því samhengi nokkrar raunsæisstefnur.  Ég 

velti meðal annars upp þeirri spurningu hvort þessar stefnur skorti virðingu fyrir 

raunveruleikanum á einn eða annan hátt.  Því næst mun ég nefna nokkra 

kvikmyndagerðamenn og fræðimenn sem lögðu sérstaka áherslu á virðingu fyrir 

raunveruleikanum.  Hér má nefna franska kvikmyndakennismiðinn André Bazin og 

ítalska kvikmyndagerðarmanninn Vittorio De Sica, sem lögðu áherslu á raunsæi innan 

kvikmynda.  Ég mun líka skoða ítalska nýraunsæið almennt en það var sú 

kvikmyndastefna sem talin hefur verið sem næst raunveruleikanum og De Sica telst 

fulltrúi fyrir.  Í kjölfar þess mun ég nefna aðra fræðimenn sem töldu áherslu á raunsæi 

ekki jafn stóran þátt kvikmynda og Bazin og De Sica gerðu, eins og til dæmis þeir 

Michael Fried og James Conant sem töldu raunsæi ekki felast í virðingu fyrir 

raunveruleikanum heldur í virðingu fyrir ákveðnu heimshugtaki. 

Ásamt þessu mun ég bera saman tvo fagurfræðilega mælikvarða á listgildi 

kvikmynda. Nánar tiltekið fjalla ég um tvenns konar hugmyndafræði 

kvikmyndalistarinnar, raunsæi og myndblöndun, út frá þema ritgerðarinnar, eða 

virðingu fyrir raunveruleikanum.  Raunsæismenn lögðu áherslu á virðingu fyrir 

raunveruleikanum sem fagurfræðilegt viðmið við gerð kvikmynda.   

Myndblöndunarsinnar lögðu hins vegar áherslu á mun frá raunveruleikanum, þar sem 

ný merking var sköpuð með samröðun ólíkra myndskota og klippingum.   

Að því loknu mun ég nefna gagnrýni V.F. Perkins á þær tilgátur sem kveða á um 

að kvikmyndalistin eigi sér eitthvert eitt eðli sem megi skírskota til í þeim tilgangi að 

réttlæta einn fagurfræðilegan mælikvarða framar öðrum.  Með þeirri gagnrýni er sagt að 

ef einn fagurfræðilegur mælikvarði á kvikmyndir er réttari en annar hefur það hamlandi 

áhrif á þróun listarinnar og frelsi leikstjórans ásamt því að útiloka aðrar nálganir. 

 

 

 

 

 



 
2 

 

Efnisyfirlit: 

Inngangur...........................................................................................................................3 

Tvenns konar ólík hugmyndafræði: raunsæi og myndblöndun 

Raunsæi.............................................................................................................................4 

Ítalska nýraunsæið og André Bazin..................................................................................6 

Myndblöndun...................................................................................................................10 

Virðing fyrir raunveruleikanum í kvikmyndum: 

Raunsæi og virðing fyrir raunveruleikanum í Days of Heaven.......................................14 

Fjarvera áhorfanda í verkinu við sköpun.........................................................................17 

Raunsær leikur.................................................................................................................22 

Verufræðileg virðing fyrir heimshugtakinu: 

Getur kvikmynd talist raunsæ eftirmynd raunveruleikans?.............................................24 

Heimshugtakið.................................................................................................................26 

Kvikmyndaeðli................................................................................................................28 

Lokaorð............................................................................................................................29 

Heimildaskrá....................................................................................................................30 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
3 

 

Inngangur 

Margir fræðimenn hafa velt fyrir sér spurningunni um eðli kvikmyndalistarinnar og 

hvert listgildi kvikmynda sé almennt.  Kvikmyndatæknin, sem spratt meðal annars upp 

frá ljósmyndun og myndvörpun, og kvikmyndafyrirbærið sjálft var fundið upp í 

kringum aldamótin 1900
1
 og er þannig séð mjög ungt.  En á þessum rúmlega 100 árum 

hefur mikið verið deilt um hvaða mælikvarði sé bestur hvað varðar fagurfræðilegt 

listgildi kvikmyndar ásamt deilum um hvort telja megi tæknina list eða ekki.  Þeir sem 

deildu um fagurfræðilegt listgildi hennar skiptust í tvær fylkingar.  Önnur hét 

hefðbundna kenningin (e. The Orthodox Theory) sem lagði til að munur frá 

raunveruleikanum væri það sem miða ætti að með þeim rökum að afritun 

raunveruleikans í anda ljósmyndarinnar væri ekki næg til að teljast list.
2
  Þeir sem 

aðhylltust þá kenningu voru meðal annarra rússnesku myndblöndunarmeistararnir  

Sergei Eisenstein og Vsevelod Pudovkin í kringum árin 1930 en þeir sögðu skot, 

myndblöndun og samröðun ólíkra myndskota sem saman bjuggu til nýja merkingu vera 

kjarna kvikmyndalistarinnar.
3
 Hin kenningin var sú að fagurfræðilegt listgildi 

kvikmynda lægi í virðingu fyrir raunveruleikanum í sinni hreinu mynd.  Raunsæismenn 

á árunum skömmu eftir seinni heimsstyrjöldina, eins og þeir André Bazin og Sigfried 

Kracauer, voru meðal þeirra sem fylgdu henni og sögðu virðingu fyrir 

raunveruleikanum vera það sem kvikmynd ætti framar öllu að miða að.
4
  

Rauði þráðurinn í þessari rannsóknarritgerð er spurningin hvort að raunsæi 

standi undir nafni.  Í henni er fjallað um hvað hinir ýmsu fræðimenn hafa sagt um 

raunsæi, myndblöndun, eðli kvikmyndalistarinnar, sálfræðilegan, verufræðilegan og 

fagurfræðilegan þátt kvikmynda og fleiri heimspekilega þætti sem við koma 

kvikmyndum.  Sem dæmi má nefna samband áhorfanda við kvikmyndir, trúverðugleika 

þess kvikmyndaheims sem kvikmynd boðar, hvers vegna kvikmynd virkar, hvers þarf 

að gæta þegar virðing fyrir raunveruleikanum er sett sem fagurfræðilegt viðmið 

kvikmynda og margt fleira.  Niðurstaða ritgerðarinnar er sú að raunsæi innan 

kvikmynda er mögulegt innan ákveðinna marka.   

 

                                                           
1
Kristin Thompson og David Bordwell, Film History – An Introduction, þriðja útgáfa (New 

York: McGraw Hill, 2010) 3-4. 
2
V.F.Perkins, Film as Film (New York: Da Capo Press, 1993), 14. 

3
Sama rit, 20-21. 

4
Sama rit, 31. 
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Andstæð hugmyndafræði: raunsæi og 
myndblöndun 

Raunsæi 

Kvikmyndamiðillinn kemst ekki hjá því að breyta birtingarmynd raunveruleikans.  Með 

öðrum orðum kemst kvikmynd ekki hjá því að vera frábrugðin því hvernig við skynjum 

og sjáum veruleikann, hvort sem það er með sjónarhornsvali, klippingum, byggðum 

veruleika, merkingasköpun myndskota, takmörkum skjásins eða öðrum þáttum.  Þrátt 

fyrir það miða raunsæisstefnur innan kvikmynda að því að reyna að sýna 

raunveruleikann á sem sannastan hátt.  Raunsæi er hvorki einfalt né einsleitt hugtak og 

til eru margar gerðir af raunsæi en innan lista vísar raunsæi almennt í eftirlíkingu 

raunveruleikans.  Kvikmyndaraunsæi lýsir sér þannig að reynt er að búa til sem sannasta 

mynd af samfélagi, persónum eða öðrum hlutum lífsins.  Raunsæi getur þannig átt við 

sálfræði- eða tilfinningalega nákvæmni hvað varðar persónur myndarinnar, 

þekkjanlegar gjörðir og röklega þróun innan sögunnar eða sannfærandi skoðanir og 

sjónarhorn persóna eða atburða innan samsetningar myndarinnar.
5
  Raunsæi er sú stefna 

sem reynir að líkja best eftir okkar mannlífi og raunveruleika.  Sú heimspekilega 

rannsóknarspurning sem leitast er við að svara í þessari ritgerð er hvort að raunsæi, eða 

raunsæisstefnum, takist að herma á nákvæman hátt eftir okkar raunveruleika og hvort 

kalla mætti kvikmynd raunsæja innsýn í mannlegan veruleika. 

Sú tegund raunsæis sem er hvað mest áberandi innan kvikmynda snýr að 

sviðsetningu kvikmyndarinnar og kallast leikmyndaraunsæi (e. scenic realism) en hún 

gerir okkur kleift að þekkja umhverfi myndarinnar og tengja það við staði sem eru til í 

okkar raunverulega heimi. Oftast er leikmyndaraunsæið bendlað við efnislega, 

menningarlega og sögulega nákvæmni hvað varðar bakgrunn, hluti og aðrar fígúrur.
6
  

Þannig skipta búningar, talsmáti leikara og umhverfi máli í samræmi við þann stað og 

tíma sem kvikmyndin á að gerast á.  Leikmyndaraunsæið miðar þannig að því að sýna 

staði, persónur og atburði sögunnar með sögulegri og menningarlegri nákvæmni.  

Annað dæmi um kvikmyndastefnu sem miðar að raunsæi, í því tilliti að hún leitast eftir 

því að taka upp og sýna hreinan raunveruleikann, er heimildarstefna.  Í bók Ronald 

                                                           
5
Timothy Corrigan og Patricia White, The Film Experience – an Introduction, önnur útgáfa 

(Boston: Bedford/St Martin’s, 2009),68. 
6
Sama rit, 68. 
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Bergmans Filmisms...Understanding Cinema er heimildarstefnu lýst á þann hátt að hún 

eigi við þá kvikmyndagerðarmenn sem hafa reynt á marga vegu að fanga „sannleik“ á 

filmu hvort sem það er kallað heimildarmynd, raunverumynd (e. non-fiction), 

sannsögulegt, Kino-Pravda, Cinema Verité eða hreint bíó (e. Direct Cinema).  Stefnan 

einkennist af viðtölum, löngum skotum, náttúrulegri staðsetningu og lýsingu, 

fréttaskotum, kyrrstöðutökum og talsetningu.  Margir heimildargerðarmenn reyna að 

sannfæra áhorfendur um tiltekið sjónarhorn með vel völdum staðreyndum, oftast til að 

vekja fólk til vitundar um ákveðin skaðleg samfélagsmál en þegar veruleikanum er 

hallað að ákveðnum málstað getur kvikmyndin þó talist áróður.  Á heildina litið telja 

heimildargerðarmenn sig samt sem áður ekki búa til heim fremur því að skýra frá okkar 

heimi.  Ein þekktasta og elsta heimildarmynd sem gerð hefur verið er eftir leikstjórann 

Robert Flaherty og kallast Nanook of the North (1922) en hún inniheldur þá írónísku 

þversögn að Flaherty fékk inúítafjölskylduna, sem kvikmyndin fjallaði um, til að 

endurleika nokkrar senur fyrir myndavélina.
7
  Þar má finna þversögnina í hugtakinu 

heimildarsannleikur en oft eru leiknar eða tilbúnar senur notaðar í heimildarmyndum.  

Ásamt því einblína margar heimildarmyndir á að sýna ákveðið málefni út frá tilteknu 

sjónarhorni og ljáist að nefna önnur sjónarmið.  Þannig sést að meira að segja 

kvikmyndir sem teljast til heimildarmyndarstefnu geta ekki talist raunsæjar ef miða á út 

frá því að þær verði að vera trúar raunveruleikanum.  Annað dæmi um raunsæisstefnu er 

ljóðrænt raunsæi en það er nafn á stefnu sem notað er til að lýsa frönskum kvikmyndum 

sem gerðar voru á árunum 1934 til 1940 sem blönduðu raunsæi við ljóðrænan 

kvikmyndagerðarstíl.  Andrúmsloftið var oftast nær dimmt og örlagaþrungið sem 

skapað var með áhrifamikilli lýsingu og leikmynd en það átti seinna meir eftir að verða 

amerísku svartmyndinni (e. film noir) fyrirmynd.  Stefnan einkennist einnig af gervilegri 

sviðsmynd sem skapar stemningu, lítilsvirtum persónum, þunglyndislegri 

tilfinninganæmni, leiðandi táknsæisstefnu (e. symbolism) og verkalýðsstéttarumhverfi. 

Ljóðræna raunsæið á rætur sínar að rekja til raunsæisstefnu bókmennta nítjándu aldar og 

endurspeglaði daufan félagsanda í Frakklandi á árunum skömmu fyrir seinni 

heimsstyrjöldina.  Með áhersluna á fólk úr alþýðustétt voru söguþræðirnir neikvæðir og 

oftar en ekki um lítilsverðar persónur sem leituðu ástar sem ekki var unnt að ná.  Dæmi 

um leikstjóra sem fylgdi þessari stefnu er Jean Renoir og kvikmynd hans La Nuit du 

                                                           
7
Ronald Bergman, Filmisms…Understanding Cinema (New York: Universe Publishing, 2011), 

30. 
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Carrefour (1932).
8
  Enn annað dæmi um raunsæisstefnu er sósíalískt raunsæi en það er 

stefna frá árinu 1932 sem ríkti innan lista í Sovétríkjunum.  Hún lýsti því yfir að sovésk 

list yrði að endurspegla bolsévísk gildi, ætti að vera skiljanleg og elskuð af fjöldanum 

og styðja að uppbyggingu sósíalisma með því að mála mynd af hugprýði og bjartsýni.  

Sósíalískt raunsæi, sem var orðatiltæki frá Stalín, fól í sér sýn leiðtogans á framtíðina. 

Hver einasta mynd átti að lofsama hugsjónir byltingarinnar og sýna kraft heildarinnar.  

Dæmi um leikstjóra sem meðal annars fylgdi þessari stefnu er Sergei Eisenstein og 

kvikmynd hans Alexander Nevsky (1938).
9
  Þetta gefur til kynna að þrátt fyrir að stefna 

sé bendluð við raunsæi getur hún verið óraunsæ á einhvern hátt.  Sósíalíska raunsæið 

lofaði til dæmis eitt sjónarhorn og þjónaði sem áróður til fjöldans og hið sama má segja 

um ljóðræna raunsæið sem innihélt gervilega sviðsmynd og dramatíska lýsingu. 

Ofangreindar raunsæisstefnur uppfylla ekki það skilyrði að kvikmynd sýni 

veruleikann eins og við sjáum hann og eru ótrúar raunveruleikanum á einn eða annan 

hátt hvort sem það er vegna skorts á leikmyndaraunsæi, gervilegrar sviðsmyndar, 

áætlaðs áróðurs, öfgakennds leiks eða annarra óraunsærra þátta.  Í næstu köflum mun ég 

fjalla um það sem kalla mætti nokkrar óskrifaðar raunsæisreglur og þá virðingu sem 

bera verður fyrir raunveruleikanum við gerð kvikmyndar ef hún á að halda 

trúverðugleika sínum gagnvart áhorfandanum og sýna heildstæða, raunsæja mynd af 

veruleikanum.  Dæmi um þær raunsæisreglur eða –þætti sem hér á eftir koma er meðal 

annars að kvikmynd verður að geta boðið áhorfanda inn í ákveðinn kvikmyndaheim 

sem hann getur dregist inn í.  Þar gilda ákveðnar reglur hvað varðar leikhátt og innra 

samræmi þess heims sem er kynntur. Annar þáttur er sá að leikarar, og kvikmyndin sjálf 

sem heild, verða að geta haldið trúverðugleika sínum gagnvart áhorfandanum.  Það gera 

þær meðal annars með því að skapa fjarveru áhorfenda og myndavélarinnar sjálfrar, eða 

með öðrum orðum hundsa áhorfanda og myndavél, við tökur.  Áður en fjallað verður 

um mikilvægi þessarar virðingar fyrir raunveruleikanum nefni ég ítalska nýraunsæið 

sem er sú raunsæisstefna sem segja má að hafi staðið einna næst raunveruleikanum. 

Ítalska nýraunsæið 

Ef nefna á kvikmyndakennismiði sem lögðu ríka áherslu á raunsæi innan kvikmynda 

ber helst að geta þeirra André Bazin og Siegfried Kracauer.  Bazin var einn áhrifamesti 

                                                           
8
Sama rit, 56. 

9
Sama rit, 68. 
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kvikmyndakennismiður og kvikmyndagagnrýnandi fimmta og sjötta áratugarins og sá 

kvikmyndina sem algerlega raunsæja.
10

  Hann boðaði ákveðið raunsæi sem fólst í 

algerri virðingu fyrir raunveruleikanum og taldi kvikmyndamiðilinn til þess gerðan að 

taka upp það sem fyrir augum bar „þar sem myndin innan kvikmyndarinnar er metin, 

ekki eftir því hverju hún bætir við raunveruleikann, heldur eftir því hvernig hún 

afhjúpar hann.“
11

  Sama máli talaði Kracauer en hinn þýski kvikmyndakennismiður 

sagði kvikmyndina „einstaklega vel gædda til að taka upp og afhjúpa hlutbundinn 

raunveruleikann“
12

 og taldi hann mikilvægt að kvikmyndin væri megnug að varðveita 

það sem annars myndi eyðast: augnablikin, hið daglega og hið handahófskennda.
13

 

Þannig lögðu þeir raunsæismenn áherslu á að sýna raunveruleikann í sinni hreinu mynd 

þar sem ekki þurfti að breyta því sem fyrir augu bar til þess að það teldist áhugavert. 

 Sú gerð kvikmyndaraunsæis sem heillaði Bazin mest er stefna frá árinu 1944 

sem nefnd hefur verið ítalska nýraunsæið.  Stefnan hefur verið talin nálægt 

raunveruleikanum á þann hátt að kvikmyndir stefnunnar fjölluðu um manneskjur og 

þeirra hversdagslegu vandamál.  Algengt var að engin ein persóna væri í aðalhlutverki 

heldur var karakter valinn sem talsmaður ákveðinnar stéttar eða vandamáls.  

Kvikmyndir stefnunnar einkenndust að mestum hluta af löngum tökum þar sem 

viðfangsefninu var leyft að vera, og atburðinum leyfðum að gerast, fyrir framan 

myndavélina.  Þannig þurfti ekki að klippa oft á milli skota til að gera það sem tekið var 

upp áhugavert eða til að skapa spennu heldur var raunveruleikinn sjálfur 

aðaláhersluefnið.  Annað sem einkenndi stefnuna var að senur voru teknar á tökustað, 

náttúruleg lýsing var notuð og notast var við mið- og lengdarskot að meirihluta.  Einnig 

var áhersla lögð á virðingu fyrir samfellu tíma og rúms, notast var við hefðbundin 

viðfangsefni og innihéldu myndirnar óákveðinn söguþráð sem innihélt opinn endir.  

Ásamt því voru aðalpersónur af verkalýðsstétt, ófaglærðir leikarar léku leikhlutverkin, 

samtöl voru á móðurmáli og krafðist kvikmyndin íhlutun áhorfandans ásamt því að 

innihalda félagslega gagnrýni.
14

   

Ein frægasta kvikmynd ítalska nýraunsæisins og sú sem lýsir stefnunni hvað best 

er ítalska kvikmyndin Ladri di Biciclette (e. Bicycle Thieves) eftir leikstjórann Vittorio 

                                                           
10

Timothy Corrigan og Patricia White, The Film Experience, 481 
11

Sama rit, 481. 
12

Sama rit, 481. 
13

Sama rit, 481. 
14

Millicent Marcus, Italian Film in the Light of Neorealism (Princeton, New Jersey: Princeton 

University Press, 1986), 22. 
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De Sica frá árinu 1948.  Í grein André Bazin „Bicycle Thief“ um kvikmyndina bendir 

Bazin meðal annars á að hún „reiðir sig ekki á stærfræðilega dramaþætti, atburðarásin er 

ekki til fyrirfram líkt og hún væri nauðsyn.“
15

  Í stuttu máli fjallar kvikmyndin um 

fátækan mann sem fær vinnu sem krefst þess að hann eigi hjól, sem hann á ekki.  Þá 

kaupir hann ódýrt hjól með peningum sem hann fékk fyrir að veðsetja notuð lök sem 

hann og fjölskylda hans áttu.  Svo lendir hann í því óhappi á fyrsta vinnudegi sínum að 

hjólinu hans er stolið og um leið er framtíð fjölskyldu hans stefnt í voða þar sem vinnan 

var það eina sem myndi gefa þeim peninga fyrir mat og öðrum nauðsynjum.  Í 

framhaldi af því fjallar myndin um það að maðurinn og sonur hans ganga um götur 

Rómar og leita að hjólaþjófinum og hjólinu, án árangurs.  Endir myndarinnar er á þá 

leið að maðurinn gerir sjálfur í örvæntingu sinni tilraun til að stela annars manns hjóli.  

Það mistekst og verður sonur hans vitni af þessu öllu saman.  Þannig er maðurinn bæði 

sárfátækur ásamt því að hafa sett sjálfan sig á sama stall og hjólaþjófinn og brugðist 

syni sínum sem fyrirmynd.  Sagan sjálf er einföld en eins og áður kom fram er raunsæi 

myndarinnar aðaláhersluefnið og ef taka á nokkur dæmi hvar það sýnir sig einna best er 

vert að nefna eitt atriði þegar feðgarnir eru í miðjum eltingaleik á eftir hjólaþjófinum og 

litli strákurinn þarf allt í einu að pissa.  Feðgarnir stoppa þá báðir á meðan strákurinn 

pissar.  Í annarri senu kemur skyndilega hellidemba og þurfa feðgarnir að leita skjóls og 

bíða eftir því að storminn lægji.  Í senum sem þessum þurfa áhorfendur að bíða með 

persónunum á meðan óútreiknanlegur raunveruleikinn spilar inní.
16

  Listgildi Ladri di 

Biciclette liggur þannig fremur í félagslegri stöðu aðalpersónunnar, birtingarmynd 

óútreiknanleika lífsins og því hvernig samband föður og sonar þróast í gegnum myndina 

heldur en að liggja í söguþræðinum sjálfum.  André Bazin sagði að fegðarnir hefðu allt 

eins getað fundið hjólið en að þá hefði engin mynd orðið og segir að „með öðrum 

orðum hefði áróðursmynd reynt að sýna fram á að verkamaðurinn gæti ekki fundið 

hjólið sitt og að hann væri nauðsynlega fastur í vítahring fátæktar.“
17

  

Handritshöfundur Ladri di Biciclette og einn mikilvægasti 

kvikmyndakennismiður ítalska nýraunsæisins, Cesare Zavattini, sagði um kvikmyndir 

sem flokkuðust undir stefnuna að fyrir tíma hennar, ef einhver var að huga að hugmynd 

fyrir kvikmynd, til dæmis um verkfall, þótti sá hinum sama það strax nauðsynlegt að 
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André Bazin, What is Cinema?,bindi 2 (Berkeley, Los Angeles, London: University of 

California Press, 2005), 60. 
16

Sama rit, 52. 
17

Sama rit, 51. 
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finna upp á söguþræði (e. plot).
18

  Það á hinsvegar ekki við um ítalska nýraunsæið, benti 

Zavattini á, þar sem söguþráðurinn er ekki aðaláhersluefni myndarinnar, heldur 

raunveruleikinn og flæði atburða.  Zavattini sagði einnig að í Ameríku skapi skortur á 

efni fyrir kvikmyndir vanda en að það muni aldrei geta gerst varðandi ítalska 

nýraunsæið þar sem söguþráðurinn væri ekki aðalatriðið.
19

  Þannig myndi aldrei bresta á 

skortur á umfjöllunarefni í kvikmyndir ítalska nýraunsæisins þar sem hver einasta mynd 

þurfti ekki fyrirfram gefinn söguþráð og hver mynd innan stefnunnar gæti nýtt sér 

söguþræði sem innihéldu lítið annað en t.d. stuld á hjóli, líkt og Ladri di Biciclette 

einmitt gerir, eða jafnvel skókaup konu líkt og Zavattini nefnir einnig.
20

 

 Eins mikilvæg og áhrifamikil raunsæisstefna og ítalska nýraunsæið var er 

verðugt að velta því fyrir sér hvers vegna hún kom til og afhverju hún endaði eins 

snemma og hún gerði.  Ítalska nýraunsæið kom til eftir seinni heimstyrjöld í miðri Ítalíu 

og varð til vegna þess að nýraunsæismenn vildu setja kvikmyndavélina út í hringiðu 

hversdagsleikans í miðju alls þess sem augu okkar gætu séð.  Þannig gerði það 

kvikmyndagerðarmönnum og áhorfendum kleift að sjá þá Ítalíu sem Mussolini hafði 

falið í tvo áratugi með fasistastjórn sinni.
21

  Litið var á nýraunsæiskvikmyndastefnuna 

sem frelsun undan fasismanum og í átt að einstaklingsfrelsi.
22

  Nýraunsæið var þannig 

ekki aðeins enn ein kvikmyndastefnan heldur einnig listræn tjáning síns sögulega tíma 

sem tjáði mikilvægt, byltingakennt tímabil, ekki aðeins fyrir bíó, heldur einnig fyrir 

ítalska hugsun.  Hin nýja leið um hvernig hugsa ætti og hvernig ætti að sjá 

raunveruleikann, þörfin á að skilgreina okkur sem menn og sú nauðsyn að elta manninn 

og mikilvæg vandamál hans voru þannig siðferðisleg og heimspekileg arfleifð 

andspyrnunnar.
23

 Þannig var ítalska nýraunsæið ekki aðeins kvikmyndastefna og hafði, 

þrátt fyrir að hafa aðeins skilið eftir sig 21 kvikmynd og endað eftir sjö ár, stórvægileg 

áhrif bæði á kvikmyndahugsun og komandi kvikmyndastefnur.  Ástæða þess að ítalska 

nýraunsæið endaði svo snemma var vegna þess að árangur stefnunnar varð til þess að 

ritskoðendur neituðu að senda út þær kvikmyndir sem sýndu Ítalíu í slæmu ljósi.  Þar 

sem nýraunsæið einblínti á félagsleg vandamál og sýndi líf á Ítalíu á sannan hátt varð 

                                                           
18

Cesare Zavattini, „Some Ideas on the Cinema,“ Film: A Montage of Theories, ritsj. Richard 

Dyer McCann, (New York: E.P. Dutton, 1996), 217. 
19

Sama rit, 218. 
20

Sama rit, 221. 
21

Marcus, Italian Film in the Light of Neorealism, xiv. 
22

Sama rit, xv. 
23

Sama rit, xv. 
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það til þess að ríkið neitaði útflutningi nýraunsæiskvikmynda úr landinu. Þessi neitun á 

erlendum markaði sagði til um fjármagnstap áður en framleiðsluferli hófst og þess 

vegna myndi innkoma nýraunsæismiðaðra kvikmynda aldrei ná framleiðslukostnaði.
24

 

 André Bazin sagði að ef bera ætti saman ítalska nýraunsæið við aðrar 

raunsæisstefnur sem komu á undan henni, og sovéskar stefnur, liggur frumleiki þess í 

því að láta raunveruleikann aldrei þjóna fyrirfram gefnu sjónarhorni.
25

  Þess vegna má 

segja að ítalska nýraunsæið hafi verið nær raunveruleikanum en aðrar raunsæisstefnur. 

Myndblöndun 

André Bazin dásamaði sérstaklega ítölsku nýraunsæisstefnuna vegna áherslu hennar á 

raunsæi en hann taldi expressjónisma, fegurðarstefnu (e. aestheticism) og 

sjónhverfisstefnu (e. illusionism) standa andspænis raunsæisstefnum kvikmynda.
26

  Í 

bókinni Filmisms...Understanding Cinema nefnir Ronald Bergman sömu stefnur og 

Bazin sem staðið gætu andspænis raunsæinu en bætir við Hollywood stúdíóisma, 

búningarómantík (e. costume romanticism) og stórvirkisstefnu (e. monumentalism).
27

 

Önnur tilgáta að mati ritgerðarhöfundar sem getur talist andstæð hugmyndafræði 

raunsæisins, eða þeirri að vera trú raunveruleikanum, er myndblöndun (e. montage).  

Myndblöndun felst meðal annars í því að breyta birtingarmynd raunveruleikans og stæði 

á þann hátt andspænis raunsæinu sem leitast eftir því að sýna raunveruleikann eins og 

við sjáum hann.    

Í þessum kafla um myndblöndun er vert að nefna þá kvikmyndakennismiði sem 

þróuðu myndblöndun sem lykilatriði módernískrar og pólitískrar kvikmyndagerðar í 

Sovétríkjunum á þriðja áratugi tuttugustu aldar og má þar helst nefna þá Sergei 

Eisenstein,  Pudovkin, Lev Kuleshov og Dziga Vertov.
28

  Sergei Eisenstein skilgreindi 

myndblöndun sem díalektískt ferli þar sem tvö skot eru tengd saman á díalektískan hátt, 

eða eru gagnstæð hvor öðru, sem svo renna saman í eitthvað stærra, sjónrænt  hugtak.
29

  

Nánar tilgreint lýsti hann myndblöndun í bók sinni The Film Sense á þann hátt að 

                                                           
24

Sama rit, 27. - Sjá betur um Andreotti löggjöfina frá 1949 í bók Millicent Marcus Italian Film 

in the Light of Neorealism (Princeton, New Jersey: Princeton University Press, 1986), 27. 
25

Bazin, What is cinema?, 64. 
26

Marcus, Italian Film in the Light of Neorealism, 4. 
27

Ronald Bergman, Filmisms…Understanding Cinema (New York: Universe Publishing, 2011), 

87.  
28

Timothy Corrigan og Patricia White, The Film Experience, 140. 
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Sama rit, 175. 
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„tveimur myndbrotum af hvaða tagi sem sett eru saman mynda óhjákvæmilega nýtt 

hugtak, nýjan eiginleika, útfrá þeirri hliðskipun.“
30  

 

Hugsmíðahyggja (e. constructivism) er dæmi um kvikmyndastefnu sem meðal 

annars innihélt myndblöndun en hún ríkti á þriðja áratugi tuttugustu aldar í 

Sovétríkjunum.  Hugsmíðahyggja leitaðist eftir því að treysta tengsl sovésks samfélags í 

gegnum list og vekja byltingakennd áhrif aðallega í gegnum myndblöndun en 

hugsmíðahyggjusinnar trúðu á orðatiltæki Leníns um að kvikmynd væri til þess gerð að 

viðhalda byltingakenndum ofsahita.  Fyrir utan myndblöndunina einkenndist stíllinn 

einnig af áróðri, reglufestu, ásetning, hagsýni og and-smáborgaralegum viðhorfum.
31

 

Myndblöndun innan hugsmíðahyggjunnar þótti góð leið til að koma ákveðnum 

skilaboðum eða hugmyndum til skila til fjöldans með áróðri.  Rússneski leikstjórinn 

Dziga Vertov klippti saman Kino-Pravda (e. Cinema Truth) og Kino-Glaz (e. Cinema 

Eye) sem voru heimildarmyndir búnar til úr fréttaskotum frá árunum 1922 til 1925 þar 

sem hann bætti við hægum, hröðuðum áhrifum og bakspilun (e. reverse motion), 

tvískiptum skotum (e. split screens), teiknimyndum, textum og ljósmyndum.  Sú tækni, 

ásamt fleiru, voru notuð í meistaraverki hans A Man With a Movie Camera (Dziga 

Vertov, 1929) sem sýndi borgaralegt hversdagslíf í Sovétríkjunum.
32

   

Ein frægasta myndblöndunarsena kvikmyndalistarinnar birtist í kvikmyndinni 

Bronenosets Potyomkin (e. Battleship Potemkin) eftir Eisenstein frá árinu 1925 en hún 

lýsir því vel hvernig myndblöndun er upp sett.  Í senunni eru þrjú skot af þremur ólíkum 

ljónastyttum klippt saman svo það líti út fyrir að um eina ljónastyttu sé að ræða sem 

vakni og setjist upp.  Atriðið fylgdi á eftir herárás á óbreytta borgara þar sem hermenn 

skutu niður fólk og þjónaði þeim tilgangi að skapa ákveðna stemningu, spennu eða áhrif 

í samræmi við það sem var að gerast.  Þannig voru ljónastytturnar klipptar saman á þann 

hátt að steinljóni virðist brugðið við lætin sem vaknar upp, líkt og verndari borgarinnar.  

Ljónastyttuatriðið hefur bæði verið lofað sem ein frægasta myndblöndunarsena 

kvikmynda og harðlega gagnrýnt sömuleiðis.  Í því tilliti er vert að líta á gagnrýni V.F. 

Perkins á atriðið í bók hans Film as Film en þar telur hann ljónastyttusenuna ekki þjóna 

öðrum tilgangi í kvikmyndinni en sem tilraun til að þröngva upp á áhorfandann 

ákveðinni merkingu eða hugmynd.  Hann benti svo á að ljónin komu ekkert við sögu 

                                                           
30

Sergej Míkhajlovítsj Eisenstein, The Film Sense, þýð. Jay Leyda (San Diego: Hartcourt Brace, 

1975), 4. 
31

Bergman, Filmisms, 28. 
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kvikmyndarinnar fyrr en aðeins þarna í þessari einu senu. Atriðið áleit hann hafa verið 

sett inn fyrst og fremst í þeim tilgangi að hafa eitthvert myndblöndunaratriði í 

kvikmyndinni.
33

 Perkins efaðist hins vegar um að ákveðinni merkingu væri komið til 

skila og gagnrýndi ljónastyttusenuna fyrir að geta gefið of margar óljósar merkingar og 

að þannig sé einni merkingu ekki endilega komið til skila.  Hann orðaði það þannig: 

„[v]andamálið er ekki að táknið gefi af sér of margar mögulegar merkingar heldur sé 

það frekar að ekki séu nægar upplýsingar til staðar fyrir okkur til að greina mikilvægi 

þess“ og bætir svo við að ein túlkun sé jafn góð eða slæm og hver önnur.
34

 

  Annað dæmi um myndblöndunaratriði er atriði úr kvikmyndinni Strike 

(Eisenstein, 1924).  Þar sjáum við skot af hermönnum að skjóta niður verkamenn á milli 

þess sem sýnd eru skot af slátrun nauts.  Skipt er á milli þessarra skota til að skapa 

tengingu og merkingu eða nýtt hugtak.  Þannig eiga morðin á verkamönnunum að vera 

slátrun í bókstaflegri merkingu.  Myndblöndun er hér notuð til að tengja saman slátrun 

við morðin á verkamönnunum.
35

  Það má segja að auðvelt og kannski fyrirsjáanlegt sé 

fyrir áhorfandann að tengja hugtakið slátrun á milli skotanna af slátrun nauts og 

fjöldamorði á verkamönnum í Strike.  Það er hins vegar áhugaverð vangavelta hvort að 

myndblöndunareiginleikinn sé það áhrifaríkur að hann nái að koma ákveðinni merkingu 

eða hugtaki til skila.  Það sem með öðrum orðum er áhugavert við myndblöndunina er 

hvort hún virki á þann hátt sem Eisenstein boðaði.  Nánar tiltekið hvort hún geti komið 

ákveðinni, jafnvel „réttri“, merkingu til skila frá leikstjóranum til áhorfandans.  Það sem 

Perkins vildi meina var að í ljónastyttuatriðinu í Potemkin komst „rétt“ merking ekki 

endilega til skila.   

Ein frægasta myndblöndunartilraun sem gerð hefur verið, Kuleshov-tilraunin, 

var gerð af manni að nafni Lev Kuleshov árið 1929.  Henni var ætlað að sýna fram á 

samband skynjunar áhorfandans við samröðun myndskota.  Myndin var þannig upp sett 

að hún sýndi skot af manni með óræðinn svip og á milli þess voru sýnd skot af mat, 

konu og barni.  Þegar sýnt var skot af mat og á eftir fylgdi skot af manninum þóttist fólk 

sjá hungur í svip mannsins.  Þegar svo fylgdi skot af barni tengdi fólk ánægju við svip 

mannsins en svipurinn var í rauninni alltaf sá sami.
36

  Tilraunin sýndi fram á að fólk 
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Perkins, Film as Film, 103.  
34

Sama rit, 104. - „The Problem is not that the symbol carries such a wide range of potential 

meanings, but that so little exists by which we can define its significance.  Each reading seems 
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túlkar sífellt það sem það sér og reynir að mynda merkingu úr samröðun myndskota.  

Kvikmynd getur þannig auðveldlega þjónað sem áróðurstæki þar sem myndblöndun, að 

minnsta kosti að mati Eisenstein, getur komið ákveðinni tengingu eða merkingu til skila 

til áhorfandans.  

 Eisenstein sagði að „myndblöndun einskorðist ekki aðeins við bíómyndir heldur 

sé þetta fyrirbæri sem eigi sér stað í öllum þeim tilvikum þar sem við blöndum saman 

tveimur staðreyndum, tveimur fyrirbærum, tveimur hlutum“ og segir okkur „vön því að 

gera ákveðna og augljósa afleiðslualhæfingu af hvaða aðskildu hlutum sem settir eru 

fyrir framan okkur hlið við hlið.“
37

  Eisenstein talaði þannig fyrir því að áhorfandinn 

reyni óhjákvæmilega að finna merkingu úr samröðun myndskota ásamt því að leggja 

áherslu á að myndblöndun sé best til þess fallin að skapa ákveðna merkingu sem svo er 

komið til skila til áhorfandans.  Þannig taldi hann að alltaf megi finna fyrir fram gefna 

merkingu í myndblönduninni, sem sé sú merking sem leikstjóri kvikmyndarinnar vill og 

reynir eftir fremsta megni að koma til skila til áhorfandans.  Listaverk sagði hann vera 

„það ferli að raða saman myndum í tilfinningum og huga áhorfandans“
38

 og lagði 

áherslu á að „styrkur myndblöndunar [liggi] í því að hún inniheldur sköpunarferli 

tilfinninga og huga áhorfandans.“
39

 Eisenstein virtist þannig gera ráð fyrir því að 

merking, mikilfengleiki eða tilfinning væri til staðar fyrir fram, gefin af leikstjóranum, í 

verkinu og að það væri hlutverk leikstjórans að skila þessari tilfinningu til áhorfandans í 

gegnum myndblöndun.  Þannig var gert ráð fyrir að leikstjóri sæi fyrir og setti svo fram 

skapandi ferli tilfinninga og huga áhorfandans í kvikmyndinni og svo ætti áhorfandinn 

að finna það sem leikstjórinn ætlaði honum að finna.  Eisenstein gerir með þessu ráð 

fyrir því að leikstjóri viti hvernig áhorfandinn hugsi eða muni hugsa, hvað hann muni 

túlka og hvernig.  Áhorfandinn er ekki frjáls í þessum skilningi til að túlka upp á eigin 

spítur það sem fyrir augu ber og telur Eisenstein túlkunarstöðu áhorfandans fremur vera 

í höndum leikstjórans við sköpun verksins en í höndum áhorfandans við sýningu þess.  

Hér að ofan var bent á Kuleshov tilraunina sem hugsanlegt svar við því hvort að 

ákveðinni merkingu geti verið skilað frá leikstjóra til áhorfanda í gegnum 

myndblöndun, þar sem sýnt var fram á að fólk túlki sífellt það sem það sér og myndi 

merkingu úr samröðun ólíkra myndskota.  Líkt og áður sagði í ritgerðinni gagnrýndi 

Perkins myndblöndun fyrir að ætla að koma ákveðinni túlkun til skila en að það sé 
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Eisenstein, The Film Sense, þýð. Jay Leyda (San Diego: Hartcourt Brace, 1975), 4.   
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aldrei víst að sú túlkun komist til skila til áhorfandans.  Það ætti ekki að teljast gefið að 

fólk túlki það sem það sér á aðeins einn veg.  Þrátt fyrir að hægt sé að reyna að þröngva 

merkingu upp á áhorfendur er ekki endilega að þeir hugsi ekki sjálfstætt og meti það 

sem fyrir augu ber.  Einnig hugsa ekki allir eins.  Við túlkum hlutina ekki öll á sama 

hátt og eigum það til að túlka sama hlutinn á ólíka vegu á ólíkum tímum.  Við gætum 

hafa túlkað kvikmynd á allt annan hátt þegar við sáum hana í fyrsta skipti en þegar við 

sáum hana í annað eða þriðja skiptið.  Auk þess gætum við hafað túlkað hana á ólíkan 

hátt en einhver annar.  Þannig á það rétt á sér þegar Perkins nefnir að ljónastyttuatriðið í 

Potemkin geti gefið of margar óljósar merkingar eins og kom fram ofar í ritgerðinni.  

Með það í huga má efast um ætlunarverk myndblöndunar í anda Eisenstein.  En þó að 

við gefum okkur að áhorfandinn hugsi sjálfstætt er kvikmynd í eðli sínu gerð þannig, í 

líkingu við skáldsöguna, að hún dregur okkur inn í ákveðinn heim sem hún leyfi okkur 

að gleyma okkur í.  Hún kynnir okkur með öðrum orðum heim sem við getum dregist 

inn í og fylgst með úr fjarlægð.  Gera má ráð fyrir að ef við erum sífellt metandi allt sem 

fyrir augu ber verðum við líklegast mjög fljótt þreytt.  Myndblöndun getur því þjónað 

vel hinum „lata“ áhorfanda þar sem hann er mataður upplýsingum og fyrir fram gefinni 

merkingu.  

Af þessu má sjá að hugmyndafræði þeirra rússnesku meistara, á öðrum og þriðja 

áratugi tuttugustu aldar, sem heilluðust einna helst af myndblöndun og allskyns 

myndvinnslu sem beindist að því að breyta birtingarmynd raunveruleikans var á 

andstæðum meiði við þá raunsæismenn á fjórða áratugi tuttugustu aldar sem leituðust 

eftir því að varðveita raunveruleikann á filmu eins og hann birtist okkur.  

Myndblöndunarsinnar töldu hlutverk sitt vera að mata áhorfendur með ákveðinni fyrir 

fram gefinni merkingu á móti því að raunsæismenn vildu sýna raunveruleikann eins og 

hann er með því fylgjandi að áhorfandinn hefði túlkunarstöðuna frjálst í hendi sér.   

 
Virðing fyrir raunveruleikanum í kvikmyndum 

Raunsæi og virðing fyrir raunveruleikanum í Days of Heaven 

Hér ofar voru bornar saman tvenns konar ólíkar hugmyndafræðir, önnur sem lagði 

áherslu á virðingu fyrir raunveruleikanum og hin sem lagði áherslu á mun frá 

raunveruleikanum.  Ásamt því voru nefndar nokkrar raunsæisstefnur sem segja má að 

hafi ekki borið virðingu fyrir raunveruleikanum á einn eða annan hátt.  Í kjölfar þess er 
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tilvalið að nefna kvikmynd sem lítur mjög raunsæislega út, þar sem hún inniheldur vel 

heppnað leikmyndaraunsæi og skortir ekki raunsæi í anda Bazin, en sem skorti virðingu 

fyrir raunveruleikanum með því hvernig hún var tekin upp.  Sú kvikmynd nefnist Days 

of Heaven (Terrence Malick, 1978) og á að gerast í Suðurríkjum Bandaríkjanna. 

Í stuttu máli fjallar Days of Heaven um fátækt par sem ásamt lítilli stúlku fær 

vinnu á bóndabæ.  Þar flækist eigandi bóndabæjarins í ástarþríhyrning á milli parsins 

sem endar í hörmungum. Raunsæi myndarinnar felst aðallega í því hvernig landslagið, 

talsmátinn, búningarnir og sviðsmyndin eru látin líta út í samræmi við þann stað og 

þann tíma sem kvikmyndin á að gerast á og fylgir þannig leikmyndaraunsæi mjög vel.  

Þrátt fyrir nákvæmni á því sviði eru hins vegar nokkur atriði í Days of Heaven sem 

Néstor Almendros bendir á í grein sinni ,,A Man With a Camera“ sem teljast myndu 

brot gegn þeirri virðingu fyrir raunveruleikanum sem nefnd var ofar.   

Almendros nefnir sérstaklega í grein sinni að stíll kvikmyndarinnar hafi verið 

útlistaður þannig fyrir tökur myndarinnar að hver meðlimur tökuliðsins varð að fylgja 

ákveðnum viðmiðunarreglum og meðal þeirra var ein grundvallarreglan sú að fylgja 

raunveruleikanum eins nákvæmlega og mögulegt var.
40

  Days of Heaven var þó í 

þversögn við þær viðmiðunarreglur og hér á eftir verða nefnd nokkur dæmi þess.  Til 

dæmis var ekki aðeins notuð náttúruleg lýsing við gerð myndarinnar heldur einnig auka 

ljós,
41

 kvikmyndin var tekin upp í Kanada þrátt fyrir að hún eigi að eiga sér stað í 

Texas
42

 og litum myndarinnar var á mörgum stöðum breytt með tækni.
43

  Þá voru 

olíulampar í ákveðnum senum ekki aðeins notaðir sem skraut heldur einnig sem 

ljósgjafar, sem ætti að stuðla bæði að leikmyndaraunsæi og þeim 

raunsæisviðmiðunarreglum sem settar voru.  Hins vegar voru faldar litlar rafmagnsperur 

inni í lömpunum ásamt því að glerin á lömpunum voru lituð appelsínugul til að hvítt ljós 

peranna tæki á sig hlýrri tón.
44

  Ásamt þessu var tökustíllinn ekki samkvæmur þeim 

raunsæisreglum sem lagt var upp með áður en tökur myndarinnar hófust.  Sem dæmi má 

nefna að þegar tekin voru upp samtöl á milli tveggja einstaklinga í útitökum og 

kvikmyndatökuvélin átti að taka upp andlit þeirra beggja til skiptis kom upp það 

vandamál að lýsingin á andlit annarrar persónunnar var of lítil vegna staðsetningu 
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sólarinnar og persónanna.  Sú lausn var þá fundin að taka upp sitt hvorn leikarann á 

sama staðnum með bak sitt í sólina og þannig höfðu andlit beggja leikara og 

bakgrunnurinn sama lýsingargildi en það þýddi að í nokkrum samtalssenum voru tvær 

sólir til staðar, ein á bakvið hvora persónuna.
45

  Einnig var sú aðferð notuð að taka aðra 

persónuna upp að morgni en hina að kvöldi og þá hafði sólin breytt um stöðu.
46

  Sú 

hálfgerða afsökun sem gefin var fyrir þessu í grein Almendros er að líklega hafi enginn 

tekið eftir tveimur sólum í bakgrunninum eða því að tveir einstaklingar sem stóðu 

andspænis hvor öðrum höfðu báðir sólarljósið í andlitið.
47

  Ekki nóg með að brotið var á 

þessum raunsæisþáttum, eins og því að tvær sólir eru ekki hluti af okkar raunveruleika, 

heldur var einnig um að ræða raunsæisbrot varðandi tæknina sem notast var við gerð 

myndarinnar.  Þá var sú tækni notuð á sumum stöðum í myndinni að skotið var á 18 eða 

12 römmum á sekúndu með því fylgjandi að biðja leikarana að hreyfa sig hægar og svo 

var myndin sýnd í 24 römmum á sekúndu sem þá sýndi eðlilegan takt.
48

  Einnig er vert 

að nefna umtalaðasta raunsæisbrot kvikmyndarinnar en það var í senu af 

engisprettuplágu sem hafði sýkt hveitiakur.  Í senunni er engispretturnar sýndar fljúga í 

burtu af akrinum.  Við tökur þessarar senu, þar sem engispretturnar eru sýndar fljúga í 

burtu í hundraðatali, var notast við löng skot af ökrunum og korni og hnetuskeljum hellt 

niður úr þyrlu til að líkja eftir plágunni.  Filma kvikmyndatökuvélarinnar var svo látin 

ganga öfugt við sýningu senunnar þannig að útkoman var sú að fjöldinn allur af 

engisprettum virtist fljúga í burtu af akrinum.  Í þessari senu voru leikarar og 

aukaleikarar einnig beðnir um að ganga afturábak og traktorar keyrðir í bakkgír við 

upptökur þannig að útkoman var sú að karakterarnir og traktorarnir gengu áfram og í 

eðlilegum takti.
49

  Að lokum má nefna síðasta raunsæisbrotið sem Almendros talar um 

en í nokkrum senutökum var dagur notaður sem nótt.
50

   

Þannig má segja að ef kvikmynd á að geta talist raunsæ á þann hátt að hún beri 

virðingu fyrir raunveruleikanum er ekki nóg að útkoman verði raunsæ, heldur er það 

einnig mikilvægt að kvikmynd sé tekin upp af virðingu fyrir raunveruleikanum ásamt 

því hvernig farið er að við gerð og sýningu myndarinnar. 
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Days of Heaven er ekki einsdæmi þess að kvikmyndir sem teljast eigi raunsæjar 

brjóti ákveðnar óskrifaðar raunsæisreglur og bera ekki virðingu fyrir raunveruleikanum.  

Annað dæmi sem má nefna er kvikmynd sem nefnd var ofar í ritgerðinni og er ein 

frægasta heimildarmynd kvikmyndasögunnar.  Sú heitir Nanook of the North (Robert 

Flaherty, 1922) og er fræg fyrir að vera lítið sem ekkert klippt.  Með þeim eiginleika 

náði Flaherty að skapa ákveðna spennu í samræmi við tíma, miðað við söguþráðinn.  

Myndin fjallar í stuttu máli um selaveiðar inúíta, sem bíður eftir sel við vök, og skapar 

biðin ákveðna spennu þar sem áhorfandinn er látinn bíða eftir selnum líkt og inúítinn.  

Þannig sköpuðu löngu tökurnar meiri spennu heldur en hefði myndast við margar 

klippingar.  Hvað varðar virðingu fyrir raunveruleikanum var myndin hinsvegar 

vandlega sviðsett til að gefa henni meiri heimildarsannleik en það sýnir fram á þversögn 

þess að oft geti hinn sviðsetti atburður framkallað betri sjónhverfingu raunveruleika 

heldur en hinn raunverulegi atburður.
51

  Með öðrum orðum var meiri áhersla lögð á að 

myndin liti út fyrir að vera raunveruleikinn í sinni hreinu mynd og að upptakan væri 

hreint afrit af veruleikanum en með þeirri mótsögn að innihalda sviðsettar senur.  Í 

tilviki Nanook of the North má þó segja að senutökurnar og klippingar heimildarmyndar 

Flaherty um selaveiðarnar hafi verið mikilvægari þáttur en spurningin um sviðsetningu.  

Myndin einkenndist af löngum tökum og ef ekki hefði verið fyrir þær, ef til dæmis 

myndblöndun eða hröð klipping hefði einkennt myndina, hefði öll spenna fallið niður.   

Að lokum má nefna annað dæmi um hvernig kvikmyndagerðarmenn bera ekki 

virðingu fyrir raunveruleikanum en flestu hljóði í kvikmyndum er bætt inn í eftirvinnslu 

kvikmyndarinnar.  Þannig gefur tæknin sem leyfir hljóði að vera bætt við eftir á frelsi til 

að skoða allt sjónrænt á meðan farið var á mis við allt viðeigandi hljóð.
52

 

Fjarvera áhorfanda í verkinu við sköpun – Lady in the Lake 

Eftir umfjöllun um skort á virðingu fyrir raunveruleikanum hvað varðar tækni og 

upptöku kvikmynda er áhugavert að fara yfir í sálfræðilegan þátt kvikmynda eða nánar 

tiltekið sambandið á milli áhorfanda og kvikmynda.  Í því tilliti er meðal annars 

áhugavert að velta því fyrir sér hvaða þætti beri að virða svo að kvikmynd virki sem 

heild, hvað geri það að verkum að áhorfandi nái að dragast inn í söguheim 

kvikmyndarinnar og nái að gleyma sér í kvikmyndinni og hvaða aðra þætti beri að virða 
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þegar kvikmyndaheimur er kynntur.  Í því tilliti mun ég fara yfir þann þátt kvikmynda 

sem snýr sér að verufræði kvikmynda.  Nánar tiltekið í hverju það felst fyrir kvikmynd 

að vera, hvaða skilyrði kvikmynd þarf að uppfylla til að geta talist vera kvikmynd og 

hvers þarf að gæta þegar kvikmyndaheimur er kynntur. 

Verufræði kvikmynda reynir að svara því hvað kvikmynd sé eða í hverju vera 

kvikmyndar felst.  Í greininni „The World of a Movie“ fjallar James Conant um  þá 

verufræðilegu spurningu hvað varðar kvikmyndir sem snýr að veru þess 

kvikmyndaheims sem kvikmynd inniheldur eða setur fram.
53

  Fyrsta skilyrðið sem 

Conant setur fram um hvað kvikmynd verður að „vera“ til að geta talist vera kvikmynd 

– þ.e.a.s. kvikmynd í þeim skilningi sem Conant ræðir, það er sem sýnir okkur 

söguheim sem við erum leidd í gegnum – er að kvikmyndin verður að kynna okkur 

ákveðinn heim sem hún getur boðið okkur inn í og við getum gleymt okkur í.  Annað 

skilyrðið er að við gleymum okkur með því að horfa á myndina: við sjáum hvað gerist 

innan þess kvikmyndaheims sem er kynntur.
54

   

Ef miða á út frá því að raunsæi eigi að vera sem næst raunveruleikanum og bera 

virðingu fyrir honum má ætla að sú hugmynd að taka upp heila kvikmynd út frá fyrstu 

persónu sjónarhorni sé mjög raunsæ tilraun.  Kvikmyndin Lady in the Lake (Robert 

Montgomery, 1947) gerði tilraun til þess
55

 en þar sjáum við allt út frá augum 

aðalpersónunnar þar sem aðrar persónur myndarinnar horfa beint í myndavélina þegar 

þær ávarpa aðalpersónuna.  Þá viðurkenna persónur kvikmyndarinnar áhorfandann 

sífellt með því að horfa í myndavélina og áhorfandinn sjálfur er þannig aðalpersónan. 

James Conant fjallar um það í ofangreindri grein sinni hvernig Lady in the Lake 

geti ekki talist vera kvikmynd ef miða á við þau skilyrði sem ofar voru talin.  Þetta er 

vegna þess að nokkrir þættir hvað varðar uppbyggingu kvikmyndarinnar, það hvernig 

hún reynir að kynna okkur heim, koma kerfisbundið í veg fyrir það að við náum að 

gleyma okkur í myndinni.  Nánar tiltekið ná áhorfendur ekki að komast í það ástand 

sem vanalega einkennir það hvernig við tengjumst við kvikmyndir.
56  Lady in the Lake 

mistekst að kynna okkur heim og draga okkur inn í hann.
57

  Kvikmyndin er sett upp á 

þann hátt að áhorfandinn nær ekki að dragast inn í þann söguheim sem hún reynir að 
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setja fram.  Henni mistekst þetta, segir Conant, meðal annars vegna þess að persónur 

myndarinnar horfa beint í myndavélina og ávarpa áhorfandann.
58

  Leikarar myndarinnar 

koma þannig í veg fyrir að áhorfandinn sjái þá sem sögupersónur innan 

kvikmyndaheims.
59

  Við erum vön því að persónur kvikmynda hundsi okkur og að við 

stöndum sjálfstætt fyrir utan þann kvikmyndaheim sem kvikmynd sýnir okkur.  En Lady 

in the Lake mistekst ekki einungis vegna þess að við erum vön því að persónur 

kvikmynda hundsi okkur.  Mistökin liggja í kynningu og framsetningu söguheims innan 

kvikmyndarinnar.  Söguheimurinn kemst með öðrum orðum ekki til skila til 

áhorfandans vegna þeirrar truflunar að áhorfandinn er ávarpaður og viðvera hans 

viðurkennd í sífellu.  Sú truflun verður til þess að áhorfandinn nær ekki að gleyma sér í 

myndinni.   

Það er mikilvægur eiginleiki að kvikmyndaáhorfandinn sé nauðsynlega 

ósýnilegur sögupersónum í kvikmynd, meðal annars svo að áhorfandinn nái að dragast 

inn í kvikmyndina.  Í greininni „Rear Window“ um samnefnda kvikmynd Hitchocks 

talar Robin Wood um nauðsyn þess að áhorfandinn standi nauðsynlega fyrir utan 

kvikmyndaverkið og sé ósýnilegur kvikmyndapersónunum þar sem hann situr í 

myrkrinu, öruggur, óséður og fylgist með lífi persónanna. Wood nefnir í þessu 

sambandi Hitchcock sem lét persónur sínar oft vera tákngervingar 

kvikmyndaáhorfandans í kvikmyndum sínum og gefur dæmi úr Rear Window (Alfred 

Hitchcock, 1954) þar sem aðalpersónan er fótbrotin og föst í hjólastól, horfir út um 

gluggann í íbúðinni sinni og fylgist með lífi nágranna sinna til að flýja eigin vandamál.  

Þetta er samlíking Hitchcock við hinn almenna bíófara sem situr í myrkum sal, horfir á 

líf annars fólks, njósnar um aðra, flýr eigin raunveruleika og fjarlægist þannig sjálfan 

sig og eigin raunveruleika á meðan.
60

  Wood bendir á að með þessu höfum við sem 

kvikmyndaáhorfendur ákveðið vald án ábyrgðar þar sem við sitjum í myrkrinu, örugg 

og fylgjumst með úr fjarlægð.  Það sem hins vegar gerist með Lady in the Lake er að 

kvikmyndin verður áhorfandanum ekki fjarlægur heimur sem áhorfandinn stendur 

sjálfstætt fyrir utan, meðal annars vegna þess að kvikmyndapersónur myndarinnar 

viðurkenna viðveru áhorfandans, og afleiðingin er sú að áhorfandinn nær ekki að 

dragast inn í þann heim sem kvikmyndin boðar.  Þannig er sá eiginleiki nauðsynlegur, 
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hvað varðar verufræði kvikmyndar, að áhorfandinn standi sjálfstætt fyrir utan verkið og 

geti fylgst með því þannig. 

Það má segja að Lady in the Lake hafi mistekist að bera virðingu fyrir þeim 

eiginleika að leyfa áhorfandanum að dragast inn í, og fylgjast með utan frá, ákveðnum 

kvikmyndaheimi.  En hvað er það sem gerir það að verkum að áhorfandi nær ekki að 

gleyma sér í ákveðnum kvikmyndaheimi?  Þann sama vanda og Conant talaði um 

varðandi Lady in the Lake fjallaði Denis Diderot einnig um 100 árum fyrir fæðingu 

kvikmyndarinnar með þeirri undantekningu að hann skrifaði um þennan sama eiginleika 

varðandi málverk.
61

  Þá greindi hann samband áhorfanda við málverk og sagði að 

málverk yrðu að draga til sín áhorfanda, halda honum þar og fanga hann af algerri 

hrifningu þannig að honum finndist hann fastur fyrir framan málverkið.
62

  Michael Fried 

orðaði hugsjón Diderot í bók sinni Courbet‘s Realism á eftirfarandi hátt: „[p]ersóna sem 

var algerlega heilluð virtist meðvitundarlaus um allt nema hlutinn sem vakti 

hrifninguna, líkt og enginn og ekkert væri í heiminum nema hluturinn og persónan.“
63

  

Diderot vildi lýsa hlutverki málarans þannig að hann ætti að vera skapari þessarar 

einsemdar á milli þess sem horft er á og áhorfandans.  Þessa algeru hrifningu taldi 

Diderot vera markmið málarans.  Þessu markmiði sagði hann að mætti ná með því að 

mála viðfangsefni sem voru svo upptekin í iðju sinni að þau tæki ekki eftir eða jafnvel 

hundsuðu þann sem fylgdist með,
64

 það er að segja málarann eða áhorfandann. Hann 

hélt áfram:,,[e]f málaranum mistækist þetta virtust fígúrur málverksins tilgerðarlegar, 

falskar og hræsnisfullar; gjörðir þeirra og svipbrigði voru séð sem grettur frekar en 

náttúruleg tákn ætlunar eða tilfinninga og málverkið í heild sinni var langt því frá að 

varpa fram sannfærandi mynd af heiminum og varð það sem Diderot vildi kalla 

tilgerðarlegt.“
65

  Lausnina taldi Diderot felast í því að málarinn ætti að skapa tilbúning 

(e. fiction) af fjarveru áhorfanda, með því að mála viðfangsefni sem hundsuðu málarann 

og virtust ekki taka eftir áhorfanda.  Hér kom Diderot fram með fagufræðilegan 

mælikvarða sem, að því er virðist, ekki er hægt að fara fram hjá við gerð listaverks, svo 

sem kvikmyndar eða málverks, ef áhorfandi á að ná að dragast inn í verkið og verða 

algerlega hugfanginn af því. 
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Þessi sami fagurfræðilegi eiginleiki, að viðfangsefnin hundsi áhorfanda við 

sköpun verksins, virðist eiga jafnt við kvikmyndir sem og málaralist líkt og 

tilraunarmyndin Lady in the Lake sýndi fram á.  Þar hundsa persónur kvikmyndarinnar 

ekki áhorfandann heldur horfa beint í myndavélina sem svo verður til þess að hann nær 

ekki að dragast inn í þann  heim sem kvikmyndin boðar.  Ef vísa á í raunsæið orðaði 

Michael Fried það á þennan hátt: „verk Diderot kröfðust þeirrar blekkingar að 

áhorfendurnir væru ekki til eða að minnsta kosti hefðu ekki verið teknir með í 

reikninginn og í fjarveru þessarar blekkingar gæti ekkert magn raunsæis gefið hina 

dramatísku  reynslu sem Diderot leitaði af.“
66

  Conant orðaði það á eftirfarandi hátt: 

„[þ]essi krafa tjáir eitthvað í líkingu við grundvallarlögmál sem snýr að framsetningu 

kvikmyndaheims.  Ekkert magn raunsæis hvað varðar sviðsmynd, kvikmyndatöku eða 

leikhátt innan kvikmyndar getur komið í stað sjónblekkingar kvikmyndaheims sem er 

brotinn niður í gegnum kerfisbundin mistök þess eðlis að virða ákveðna undirliggjandi 

æðri kenningu sem er nauðsynlegt skilyrði fyrir möguleika þess að kynna 

kvikmyndaheim: eða sá að myndavélin – og sjónarhorn hennar á kvikmyndaheiminn – 

er ekki til.“
67

 

Hér verðum við að spyrja, hvers vegna verður það að persónur kvikmyndar 

hundsi ekki áhorfandann, heldur horfa beint í myndavélina, viðurkenna hann í sífellu og 

ávarpa hann, til þess að áhorfandi nær ekki að dragast inn í verkið eða þann 

kvikmyndaheim sem kvikmynd reynir að setja fram?  Conant reynir að svara þeirri 

spurningu með því að vísa í Diderot, en hann taldi bestu leiðina að því að leyfa 

áhorfanda að gleyma sér í verki vera að verkið innihéldi fígúru, eða fígúrur, sem voru 

óafvitandi af öllu öðru en iðju sinni, eða því sem þær gleymdu sér í.  Þannig var það 

nauðsynlegt að fígúrurnar virtust óafvitandi um tilvist áhorfandans ef leitast ætti eftir 

þeim fagufræðilega eiginleika að reyna að láta áhorfanda gleyma sér í verki.  Það sama 

taldi Diderot um leiklist: „jafnvel þó að dramatísk verk sé gert til framsetningar er 

nauðsynlegt að höfundur og leikari gleymi áhorfanda.“
68

  Þetta er vegna þess að 

áhorfendur verða að standa sjálfstætt fyrir utan þann kvikmyndaheim sem þeir fylgjast 

með.  Ef við gerðum það ekki værum við þátttakendur kvikmyndarinnar og hún yrði 

nauðsynlega öðruvísi þar sem hún yrði að gera ráð fyrir okkur innan 

kvikmyndaheimsins.  Það að persónurnar ávarpi okkur kemur í veg fyrir að við sjáum 
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þær sem persónur innan kvikmyndaheims
69

 og söguheimur kvikmyndarinnar hverfur og 

fellur inn í okkar eigin heim.
70

 

Hins vegar við það að gera ráð fyrir að áhorfandinn sé ekki til við sköpun 

verksins skapast ákveðin þverstæða sem Diderot gerði sér grein fyrir.  Málverk eru í eðli 

sínu gerð fyrir áhorfanda til að njóta og það sama má segja um kvikmyndir.  Svo að ef 

málarinn á að mála málverk, sem eru í eðli sínu gerð fyrir áhorfendur, og um leið 

ímynda sér að áhorfandinn sé ekki til, eða hundsa hann við sköpun verksins, liggur þar 

ákveðin þverstæða.  Þessa þverstæðu sagði Diderot hægt að fara framhjá með því að 

skapa tilbúning (e. fiction) af fjarveru áhorfandans.  Áhorfandinn er til og hann mun 

horfa á málverkið en á meðan málverkið er í sköpun ætti málarinn að fjarlægja þá 

hugsun að verkið sé fyrir einhvern gert og þar með neita áhorfanda í málverkinu
71

 og 

það sama gildir um kvikmyndir. 

Árangri hefur verið náð annars staðar þó að persónur kvikmyndar viðurkenni 

áhorfanda til dæmis í sjónvarpsþáttunum Malcolm in the Middle (Linwood Boomer, 

2000) þar sem aðalpersónan ávarpar áhorfendur og horfir í myndavélina við og við.  Það 

sama má segja um kvikmyndina Whatever Works (Woody Allen, 2009) þar sem myndin 

byrjar á því að aðalpersónan horfir beint í myndavélina og ávarpar áhorfendurna, en í 

því tilviki er það útskýrt á mjög snjallan hátt.  Annað dæmi er kvikmyndin Orlando 

(Sally Potter, 1992) en munurinn á þessum dæmum og Lady in the Lake er sá að í 

þessum dæmum er verið að vitna í kvikmyndamiðilinn sjálfan með þeim eiginleika að 

persónurnar horfa í myndavélina, þ.e. kvikmyndamiðillinn er sjálfs íhugull (e. self 

reflective).  Þannig vitnar skáldsagnarformið í eiginn miðil og um leið er lögð áhersla á 

að þetta sé aðeins skáldskapur.  Vert er þó að skjóta inn að Orlando myndi eflaust teljast 

brjóta gegn virðingu fyrir raunveruleikanum á þann hátt að aðalpersónan breytist úr 

karli í konu í gegnum myndina og lifir í margar aldir.  En þrátt fyrir það ferðast 

áhorfandinn með sögupersónunni í gegnum kvikmyndina án þess að trúverðugleika 

hennar og þess kvikmyndaheims sem er boðaður sé varpað í efa.   

Raunsær leikur 

Leikháttur er annar þáttur kvikmynda sem vert er að velta fyrir sér varðandi raunsæi 

kvikmynda.  Michael Caine fjallar um raunsæjan leik í bók sinni Acting in Film þar sem 
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hann leggur áherslu á að leikháttur leikara sé raunveruleikamiðaður.  Í því sambandi 

segir hann að um leið og við efumst um það sem persóna gerir eða segir, til dæmis ef 

leikhátturinn er gervilegur eða óraunverulegur, er leikarinn búinn að missa 

trúverðugleika sinn gagnvart okkur og þá er ólíklegt að sá trúverðugleiki komi til baka.  

Hann notar dæmi um leikara sem leikur drukkinn mann og orðar það á eftirfarandi hátt: 

„[í] raunveruleikanum leggur drukkinn maður sig fram við það að virðast vera 

allsgáður.  Illa leikin fyllibytta í kvikmynd eða á sviði vaggar um allar trissur til að sýna 

að hann er drukkinn.  Það er gervilegt.  Og að lokum mun þess konar leikur setja upp 

vegg á milli leikarans og áhorfenda þannig að engu sem karakterinn segir eða gerir 

verður trúað.  Trúverðugleikinn verður vandamál og þegar hann er vandamál er ekki 

hægt að yfirstíga það.“
72

  Með þessu á hann við að raunsær leikur snúist meira um það 

að „vera“ fyrir framan myndavélina heldur en að koma fram.
73

  Þannig leggur hann 

áherslu á raunveruleikamiðaðan leikhátt svo að leikarar haldi trúverðugleika sínum 

gagnvart áhorfandanum, en trúverðugleiki er nauðsynlegur til að áhorfandi nái að 

dragast inn í kvikmynd. 

Samkvæmt því sem kom fram fyrr í ritgerðinni, eða það sem Fried nefndi í grein 

sinni um Diderot og hundsun áhorfandans, á leikarinn í vissum skilningi ekki að vera til.  

Áhorfendur eiga einungis að sjá persónu eða karakter innan söguheims 

kvikmyndarinnar og leikari á að vera að fullu hulinn á bak við þann karakter.  Ef við 

sjáum leikarann sjálfan skína í gegnum karakter sögunnar hefur leikaranum mistekist 

ætlunarverk sitt.  Líkt og Caine sagði myndi góður leikari sem fær það hlutverk að leika 

drukkinn mann rembast við að reyna að líta út fyrir að vera allsgáður á meðan lélegur 

leikari myndi vagga um allt, reka sig í hluti og reyna að sýna okkur með leik sínum að 

hann væri drukkinn.
74

  Þannig sjáum við karakter í fyrra tilvikinu en leikara í hinu 

seinna.  Caine leggur enn fremur áherslu á að „[k]vikmyndaleikari verður að hafa 

fullkomna stjórn á efni sínu og verður að vera í samræmi við líf þess karakters sem hann 

leikur til þess að hugsa hugsanir hans líkt og enginn væri að fylgjast með honum – 

engin myndavél væri að njósna um hann.“
75  André Bazin lagði sömu áherslu á 

raunsæjan leik en hann orðaði það á eftirfarandi hátt varðandi ítalska nýraunsæið: ,,[...] 

við ættum í dag að tala um bíó án leiks, bíó þar sem við þurfum ekki lengur að spyrja 
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hvort að karakter gefi góðan leik eða ekki, þar sem að hér eru maður og karakterinn sem 

hann sýnir fullkomlega eitt.”
76

 

Raunsær leikur er þannig, eins og gefið er til kynna með orðalaginu, sá leikur 

sem líkir sem best eftir raunveruleikanum.  Nauðsynlegt er að við sem áhorfendur trúum 

því að viðbrögð, tilfinningar, svipbrigði, hreyfingar og gjörðir leikaranna sem eiga að 

túlka ákveðnar persónur innan kvikmynda séu raunveruleikamiðaðar eða raunsæjar.  

Þannig er það sem persóna gerir, segir eða hvernig hún bregst við mikilvægt varðandi 

góðan, raunsæjan og trúverðuglegan leik.   

 

Verufræðileg virðing fyrir heimshugtakinu 

Getur kvikmynd talist raunsæ eftirmynd raunveruleikans? 

Rannsóknarspurning þessarar ritgerðar var sú hvort og þá í hvaða skilningi raunsæi sé 

mögulegt innan kvikmynda.  Sú spurning er tvíþætt.  Annars vegar hvort að kvikmynd 

nái að sýna raunsæja mynd af mannlegum veruleika.  Hins vegar hvort að kvikmyndir 

geti tjáð okkur veruleikann á sama hátt og við skynjum hann þrátt fyrir annmarka 

kvikmyndatökutækninnar og fleiri þátta.  Eftir að hafa fjallað um raunsæisstefnur, -brot, 

-tilraunir, -reglur, hugmyndafræðilega andstæðu raunsæis, verufræði raunsæis, raunsæi 

varðandi tækni og upptöku kvikmynda og almenna virðingu fyrir raunveruleikanum 

innan kvikmynda er við hæfi að fjalla um kafla í bók V.F. Perkins Film as Film sem 

heitir ,,The World and its Image.“  Sá kafli kemur inn á það hvort að kvikmynd geti 

nokkurn tíma sýnt beina eftirmynd okkar eigin raunveruleika.  Í þessum kafla talar 

Perkins um muninn á milli upptekins atburðar og atburðarins sjálfs.  Þar segir hann 

meðal annars að: ,,aðaláherslumunurinn á milli atburðarins í veruleikanum og 

birtingarmynd hans á skjánum er ekki efnislegur heldur sálfræðilegur, það er 

kvikmyndamiðillinn getur aldrei orðið það raunverulegur að hann geti boðið gilt 

skálskaparform svo lengi sem við höfum vitund af muninum á milli kvikmyndar og 

veruleika.“
77

  Þannig telur Perkins að munurinn á milli skynjunar okkar á veruleikanum 
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og birtingarmynd hans á skjánum liggi ekki í kvikmyndinni sjálfri eða gerð hennar 

heldur megi finna muninn í gerð skynjana okkar á veruleikanum sem skynverur, það er 

vitund okkar á því að við tilheyrum raunveruleikanum og á hvaða hátt við skynjum 

hann.  Það er rétt hjá Perkins að munurinn á milli skynjunar okkar á kvikmynd og 

skynjunar okkar á raunveruleikanum er sálfræðilegur frekar en efnislegur. Vsevolod 

Pudovkin benti á að „[á] milli náttúrulega atburðarins og birtingarmynd hans á skjánum 

er skilmerkilegur munur.  Það er nákvæmlega þessi munur sem gerir kvikmynd að 

list.“
78

  Sama máli talaði hinn þýski kvikmyndakennismiður Rudolf Arnheim en hann 

sagði: „augljóst er hversu ólík í grundvallaratriðum tvenns konar myndir eru (það sem 

við skynjum í raunveruleikanum og myndin innan kvikmyndamiðilsins); og það er 

einmitt þessi munur sem afla kvikmyndinni hennar listrænu auðlindir.“
79

   

Kvikmynd getur ekki orðið svo raunsæ að hún nái fullkomlega að endurrita 

skynjun okkar á veruleikanum.  Hins vegar væri hér hægt að benda á þrívíddartækni 

kvikmynda sem getur skapað mjög nákvæma eftirmynd af raunveruleikanum en Perkins 

heldur áfram og nefnir að: ,,það sem við sjáum í veruleikanum er miklu meira afurð 

eigin vilja og uppátækja en það sem við sjáum á skjánum.  Upptaka gefur fyrirfram 

ákveðið sjónarhorn og setur þannig hömlur á okkar venjulega frelsi til að skoða 

heiminn, að leita eftir og kanna þá hluti sem fanga athygli okkar.  Í kvikmyndum 

verðum við að viðurkenna það sjónarhorn sem okkur er gefið.“
80

  Þarna bendir hann á 

frelsið sem fylgir raunveruleikanum sem á ekki við innan kvikmyndarinnar.  Við getum 

til dæmis ekki stöðvað kvikmynd til að skoða það sem er á bakvið ákveðinn vegg sem 

við sjáum innan heims kvikmyndarinnar eða snúið okkur í aðra átt til að ganga annað 

stræti.  Þar liggur enn einn munurinn á annars vegar skynjun okkar á eigin raunveruleika 

og hins vegar kvikmynd sem tjáir okkur ákveðinn raunveruleika. 

Þetta, ásamt öðrum áður nefndum þáttum, ýtir undir þá kenningu að kvikmynd 

geti ekki verið það raunsæ að hún nái að tjá eða túlka veruleikann á algerlega raunsæjan 

hátt.  Þetta sýnir einnig að raunsæi innan kvikmynda er aðeins ein stefnan innan 
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kvikmyndafræðinnar.  Ásamt því sem Perkins talar um varðandi skortinn á frelsi sem er 

til staðar þegar horft er á kvikmynd og hinn óhjákvæmilegi munur á milli upptekins 

atburðar og atburðarins sjálfs í raunveruleikanum er einnig áhugaverð sú sálfræðilega 

fjarlægð sem við upplifum þegar við horfum á kvikmynd.  Nánar tilgreint sú 

sálfræðilega fjarlægð sem skapast þegar við horfum á kvikmynd sem hefur verið tekin 

upp, sem þannig tilheyrir fortíðinni og er ákveðin fortíðarinnsýn, en við skynjum hana 

sem í nútíð þar sem við horfum á hana hér og nú og fylgjum henni þannig.  Pudovkin 

lagði fram að óhjákvæmileg breyting á raunveruleikanum í gegnum myndmiðilinn væri 

það sem gerði kvikmynd að list.  Það gæti verið rétt að þessi munur sé meðal þeirra 

fyrirbæra sem geri kvikmyndina að list, að það sé það sem okkur finnist áhugavert, það 

er að segja myndaður veruleiki hvort sem honum er breytt eða ekki.  Einnig gæti það 

verið sá eiginleiki að við séum ábyrgðarlausir áhorfendur sem fylgjumst með uppteknu 

efni sem er óhjákvæmilega frábrugðið okkar skynreynslu af veruleikanum, eða nánar 

tiltekið munurinn á raunveruleika og fjarlægri birtingarmynd hans á skjánum.   

Kenning Arnheim fylgdi þeirri stefnu sem kallaðist hefðbundna kenningin (e. 

The Orthodox Theory) sem og kenningar rússnesku myndblöndunarmeistaranna myndu 

einnig flokkast undir eða að munur frá veruleikanum sé hinn besti fagurfræðilegi 

mælikvarði kvikmynda varðandi listgildi.  Þó voru kenningar Arnheim með þeirri 

undantekningu að hann gagnrýndi það viðhorf að kvikmynd gerði ekki annað en að 

afrita raunveruleikann vélrænt og gæti þannig ekki talist vera list.
81

  Hann lagði áherslu 

á að atburður innan raunveruleikans og birtingarmynd hans á skjánum væru 

óhjákvæmilega frábrugðin hvor öðru og sagði þann mun vera það sem gerði kvikmynd 

að list.
82

 

Heimshugtakið 

Mikilvægt er að sá heimur sem ríkir innan kvikmyndarinnar, og sá sem kvikmyndin 

boðar, virki þrátt fyrir að hann sé ólíkur okkar eigin heimi eða veruleika.  Það er að 

segja innra samræmis þarf að gæta.  Það sem meðal annars Perkins og Conant miða að 

þegar þeir tala um virðingu fyrir ákveðinu heimshugtaki innan kvikmyndarinnar er að 

þrátt fyrir að sá heimur sem kvikmynd boðar áhorfandanum sé ekki raunsær miðað við 

okkar raunveruleika þarf samt sem áður að fylgja ákveðnum raunsæisviðmiðunum til 
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þess að kvikmynd gangi upp.  Með öðrum orðum þarf að bera virðingu fyrir þeim 

kvikmyndaheimi sem er kynntur og ríkir innan kvikmyndarinnar.  Rök Perkins eru þau 

að ekki skipti endilega máli að algert raunsæi sé til staðar innan kvikmyndamiðilsins, né 

að miðillinn sjálfur hafi sér eitthvert eðli, heldur það sem leggja verði áherslu á felist í 

trúverðugleika kvikmyndarinnar í heild sinni, samræmis innan hennar varðandi þann 

kvikmyndaheim sem hún boðar og það merkingarmikilvægi sem fæst af því tvennu.  

Perkins orðar það á eftirfarandi hátt: „[s]káldsögukvikmyndin nýtir sér, þar sem hreinni 

form reyna að sneiða fram hjá, átökin á milli raunveruleika og sjónhverfingar.  Í stað 

þess að eingöngu annað hvort að skapa eða taka upp, miðar sögukvikmyndin að 

samruna: hún bæði tekur upp það sem hefur verið skapað og skapar með því hvernig 

hún tekur upp.  Í sínu fulla veldi nær hún trúverðugleika sem fullkomnar blöndu 

kvikmyndamiðilsins af raunveruleika og fantasíu.“
83

  Perkins leggur áherslu á mikilvægi 

samræmis og trúverðugleika innan þess kvikmyndaheims sem er boðaður: „[á] einu 

sviði er trúverðugleiki varðandi kvikmyndir ekki frábrugðinn því sem við krefjumst af 

öðrum sögusagnarformum.  Það veltur allt á innri samræmi hins tilbúna heims.  Svo 

fremi sem því er haldið fram eru forsendurnar vafalausar: fólk getur til dæmis tjáð 

tilfinningar sínar í gegnum skyndilegan söng hvort sem það er með eða án aðstoð 

hljóðfæra; lífvana hlutir geta haft sjálfstæðan vilja og jafnvel verið illgjarnir og Dauðinn 

gæti allt eins verið skákaðdáandi.  En hinn tilbúni heimur verður að fylgja eigin rökum.  

Ekkert yfirskin, hvort sem það væri mikilfengleiki, eiginleiki eða hinn hamingjusami 

endir, er nægilegt til að réttlæta svik á gefinni heimsskipan.“
84

  Millicent Marcus talar 

einnig um virðingu fyrir heimshugtakinu og segir í bók sinni Film in the Light of 

Neorealism að ljósmyndun og kvikmyndun séu takmarkandi mál í umræðunni um 

raunsæi í gegnum tæki því að ef þessir tveir miðlar sem eru hvað sannastir 

raunveruleikanum komast ekki hjá því að breyta birtingarmynd raunveruleikans má 

spyrja sig um þær listir sem reiða sig á tækni sem krefjast mikilla breytinga upplýsinga 

allt frá byrjun.  Hann segir þá að endingu sé niðurstaðan sú að raunsæi reiði sig á 

sjónhverfingu, en þess konar sjónhverfingu sem finni sína hinstu réttlætingu í því að 

þjóna hærri sannleik, það er að segja að afhjúpa heimsskipanina á þann hátt sem annars 

myndi fara fram hjá okkur.
85
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Kvikmyndaeðli 

Bæði þeir sem aðhylltust myndblöndun jafnt sem hinir öfgafullu raunsæismenn töldu 

sig hafa fundið eitt einkenni sem kvikmynd þurfti að innihalda, það sem átti að vera eðli 

kvikmyndarinnar og gerði hana að listformi.  Perkins hélt því fram um 

myndblöndunarkenningar að enginn sérstakur verðleiki væri tengdur við notkun 

klippitækni sem slíkrar og ekkert væri meira kvikmyndamiðað eða skapandi við notkun 

hennar en annarra afreka varðandi til dæmis mikilfengleika lýsingar, leikmyndar, 

tjáningar eða hverrar annarrar auðlinda kvikmyndagerðarmanns.
86

 Bæði 

myndblöndunarsinnar og raunsæismenn, líkt og þeir Eisenstein, Pudovkin, Bazin og 

Kracauer, töldu sig hafa fundið eðli kvikmyndalistarinnar. Perkins lagði í því tilliti 

áherslu á að „kvikmyndakenningar eru einungis kenningar kvikmyndagagnrýni en ekki 

kvikmyndagerðar.  Við getum ekki sett niður reglur fyrir skaparana.“
87

  Nánar sagði 

hann að „[d]ómgreindarstaðlar geta ekki verið viðeigandi fyrir miðil sem slíkan en 

aðeins fyrir tilteknar leiðir til að nýta möguleika hans.“
88

  „Þar af leiðandi getum við 

aðeins sett fram nytsamlega staðla fyrir ákveðna tegund kvikmynda, ekki fyrir 

kvikmyndagerð (e.cinema).“
89

  Perkins segir að lokum: „Ég tel ekki að kvikmynd (né 

nokkur annar miðill) hafi eðli sem við getum nytsamlega skírskotað til til að réttlæta 

mælikvarða okkar.“
90

  Frekar er hægt að segja að bæði myndblöndun og raunsæi séu 

aðeins nálganir á kvikmyndaformið án þess þó að þær teljist eðli kvikmyndalistarinnar. 

Ef við segjum líkt og rússnesku myndblöndunarmeistararnir að myndblöndun sé eðli 

kvikmyndalistarinnar erum við um leið að útiloka raunsæi og ef við segjum að raunsæi 

sé eðli hennar erum við að útiloka myndblöndun.  Hvor kenningin um sig er of 

þröngsýn á aðrar nálganir á kvikmyndaformið, þar á meðal á hvor aðra, og ganga þannig 

ekki upp.  Að segja kvikmyndalistina eiga sér eitt eðli fremur öðru er, líkt og Perkins 

talaði um, hamlandi bæði fyrir leikstjóra og þróun listarinnar. Að lokum má því að segja 

að kvikmyndaformið sé í eðli sínu þannig að það búi ekki yfir einhverju einu eðli, að 

minnsta kosti samkvæmt Perkins.   
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Lokaorð 

Sama hversu raunsæ kvikmynd er inniheldur hún nær alltaf atriði sem grafa undan því 

að telja megi hana í sjálfu sér raunsæja ef miða á út frá okkar skynjun á 

raunveruleikanum.  Hún inniheldur nær alltaf klippingar, eitt sjónarhornsskot á eftir 

öðru, söguþráðurinn er nær aldrei í rauntíma, hljóði er oft bætt við eftir á og lengi mætti 

áfram telja.  Raunsæi kvikmyndar er í þeim skilningi annmörkum háð og samkvæmt því 

má enn efast um hvort að kvikmynd geti sýnt okkur á nákvæman hátt hvernig 

raunveruleikinn er í raun og veru og hvernig manneskja skynjar hann.  Bazin sagði að 

kvikmynd reyni að gefa áhorfendum sem fullkomnasta sjónblekkingu raunveruleika og 

hægt er innan takmarka hinna röklegu krafa kvikmyndamiðilsins og tækninnar og 

viðurkenndi að raunsæi innan lista yrði aðeins náð á einn hátt – í gegnum gervi.
91

  

Þannig viðurkennir Bazin að sköpun á sjónblekkingu veruleika er nauðsynleg 

kvikmyndaforminu ef hún á að kallast list, þar sem nauðsynlegt er að velja og hafna 

hvað eigi að sýna.
92

  Það sýnir að þó að enn megi efast um hvort að raunsæi sé í 

rauninni raunsætt verður því aðeins náð í gegnum sjónhverfingu og blekkingu innan 

kvikmyndamiðilsins. 

Niðurstaða þessarar rannsóknarritgerðar er sú að raunsæi innan kvikmynda er 

vissulega mögulegt.  Raunsæi þarf ekki endilega að vera hreint afrit af okkar eigin 

veruleika né nákvæm eftirmynd okkar skynjana á heiminum.  Raunsæi er frekar nálgun 

á kvikmyndalistina sem reynir hvað best að líkja eftir okkar mannlífi.  Auk þess bendir 

allt til þess að ákveðin virðing fyrir heimshugtaki kvikmyndarinnar, sem er nauðsynleg 

til að kvikmynd gangi upp og nauðsynleg fyrir okkur sem áhorfendur til að geta dregist 

inn í þann heim sem kvikmyndin boðar, sé mikilvægari raunsæisþáttur heldur en 

raunsæi í sjálfu sér.   
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