
Ágrip 

Í þessari ritgerð er fjallað um tvær kvikmyndir í leikstjórn David Cronenberg, A History 

of Violence og Eastern Promises, og þær skoðaðar í ljósi heimspekinnar og hugleitt 

hvaða heimspekilegan lærdóm má draga af þeim Það sem fjallað verður um er þrenns 

konar sjálf: sjálf höfuðpersóna, sjálf kvikmyndar og sjálf höfundar. Spurt er hvort 

skilningur á sjálfinu sé háður skilningi á tóminu. Einnig verður fjallað um siðferði 

höfuðpersóna myndanna. Umfjöllunin er reist á heideggerískum skilningi á 

fyrirbærafræði ásamt verufræði til glöggvunar. Inngangskaflinn nefnist „Kvikmynd sem 

hugsun“ og þar verða myndirnar kynntar sem og sá vinkill sem tekinn er í ritgerðinni. 

Þar verður talað um kvikmynd sem fyrirbæri og skynjun áhorfandans á kvikmynd. 

Annar kafli ritgerðarinnar nefnist „Hugsað um kvikmynd“. Þetta er aðalkafli hennar þar 

sem fjallað er um hina verufræðilegu stöðu sjálfsins, sannleiksveruna, lygaveruna, hið 

þriðja sjálf, tilveruna og tómið. Þriðji og síðasti kaflinn nefnist „Hugsað um hugsun“. 

Þar er talað um breytni og samúð og að síðustu eru lokaorðin sem ljúka ritgerðinni. 

Meginþema ritgerðarinnar er verufræðileg staða mannsins í þeim kvikmyndaheimum 

sem eru kynntir í myndunum tveimur en einnig er spurt um sjálfið. Hvar er sjálfið? Er 

það í tóminu eða er það í skilningnum? Þessu verður reynt að svara með tilvistarlegum, 

verufræðilegum og sálfræðilegum nálgunum. Meginniðurstöður ritgerðarinnar eru tvær:  

í fyrsta lagi að sjálfið sé ekki í tóminu heldur skilningnum vegna stöðu þess í huga 

mannsins og í öðru lagi að í myndum Cronenberg birtist undirliggjandi félagslegur 

Darwinismi. 
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Kvikmynd sem hugsun 

Inngangur 

Í þessari ritgerð verður sjónum beint að því tómi sem sjálfið
1
 skilur eftir þegar 

manneskjan lætur líta út fyrir að hún tilheyri ákveðnum heimi manna án þess að gera 

það í raun og veru: Er skilningur á sjálfinu háður skilningi á tóminu? Þegar kemur að 

sjálfri rannsóknarspurningunni þá er hún í rauninni tvíþætt. Annars vegar spyr hún um 

sjálfið og tómið í kvikmyndaheimi og hins vegar spyr hún hins sama þegar kemur að 

tengslum manneskjunnar við kvikmynd. Munurinn liggur hins vegar í eðli kvikmyndar 

og eðli manneskjunnar. Vera og tóm innan kvikmyndar felur í sér skoðun á lífi og 

dauða, tilveru og fjarveru. Vera og tóm í heimi manneskjunnar felur í sér tilvist í 

tóminu.  

Öll umfjöllun í ritgerðinni er byggð á ákveðnum heimspekilegum forsendum. 

Þar vil ég nefna fyrst af öllu fyrirbærafræði og verufræði en það felur í sér athugun út 

frá afstöðu til staðsetningar hvers hlutar fyrir sig eða jafnvel afstöðu til staðsetningar 

manneskju í t.d. kvikmyndaheimi. Það sem einnig mun bera á góma er umfjöllun um 

sjálfið í fyrirbærafræðilegu samhengi þ.e. sjálf áhorfandans, sjálf kvikmyndar og sjálf 

leikstjórans sem birtist sem hið þriðja sjálf. Þegar kemur að heimspeki kvikmyndanna 

sem um verður rætt þá verður sú umfjöllun út frá fyrirbærafræði en það er umfjöllun um 

speglun í kvikmyndum. Einnig hvernig áhorfandinn skynjar kvikmynd og hvernig 

samband er á milli áhorfanda og kvikmyndar annars vegar og áhorfanda og leikstjóra 

hins vegar. Kvikmynd er ákveðið form af tjáningarmiðli og sem slíkur er hann afar 

sterkur einmitt vegna þeirrar speglunar sem á sér stað. Hann er ólíkur til dæmis útvarpi 

þar sem speglunin er ekki eins sýnileg en líkari bók þar sem lesandinn er hinn eiginlegi 

gerandi. 

Við skoðun kvikmyndar geta vaknað spurningar um það hvað stýri í raun 

boðskap og framsetningu myndarinnar. Í dag aðhyllast flestir þá skoðun að eiginleika 

kvikmyndar megi oftast rekja að mestu leyti til eins manns, þ.e. leikstjórans. Þetta er hin 

svokallaða höfundarkenning (fr. cinéma d’auteur) sem er ættuð frá Frakklandi en hún 

felur í sér að kvikmynd eða kvikmyndir feli í sér ákveðin höfundareinkenni leikstjóra. 

Má nefna hér til dæmis leikstjóra eins og Scorsese, Godard og Hitchcock. Það sem 

                                                 
1
 Umfjöllun um sjálfið er að finna víða í heimspekilegri umræðu allt frá Plató til Sartre. Öll sú umræða er 

góð og gild. Það er þó ekki meiningin hjá mér að taka sjálfið og greina það á einhvern sérstakan hátt eins 

og t.d. tilvistarlegan eða sálfræðilegan heldur er meiningin að staðsetja sjálfið með aðstoð 

fyrirbærafræðinnar. 



4 

 

myndir þeirra eiga sameiginlegt er að í þeim birtast ákveðin einkenni sem talið er að 

hægt sé að rekja beint til þeirra sem áhrifsaðila að mynd. Í tilfelli Hitchcock væri það til 

dæmis húmor og freudískar pælingar. Í tilfelli Scorsese gengja og mafíumyndir og í 

tilfelli Godard súrrealískar pælingar sem og pælingar um stjórnun. Það sem 

höfundarkenningin gerir kannski fyrst og fremst er að greina höfunda frá sviðsetjurum 

(fr. metteurs en scène) eða þeim sem eru tæknilega færir um að færa sögu upp á hvíta 

tjaldið. Sviðsetjarar sem eru flinkir í að færa sögu í kvikmyndaform en bæta engu við 

þegar kemur að frumleika eða einhverri aukahugsun sem fyrirfinnst ekki í upprunalegri 

sögu. Spurningin er hvort Cronenberg teljist höfundur eða sviðsetjari. 

 Eins og áður sagði þá er höfundarkenningin upprunnin í Frakklandi. Er hún 

sprottin úr þröngu en afar áhrifaríku umhverfi kvikmyndagagnrýnenda á borð við Bazin 

og Astruc og síðar Truffaut og Godard. Það sem þessir gagnrýnendur héldu fram var 

einmitt sú afstaða að leikstjórinn væri höfundur mynda sinna. Kenningin öðlaðist þó 

ekki nafn sitt fyrr en 1962 þegar Andrew Sarris í grein sinni Notes on the auteur theory 

gaf henni nafn. Í greininni bendir Sarris á þrjár höfuðforsendur þess hvenær 

höfundarkenningin getur átt við, en það eru í fyrsta lagi tæknileg geta leikstjórans í öðru 

lagi ákveðinn karakter leikstjórans og í þriðja lagi innri meining myndar sem dregur 

fram spennu milli karakters leikstjórans og efnis hennar.
2
 Hér vil ég benda á leikstjóra 

eins og Steven Spielberg sem hefur afar viðamikla stjórn á kvikmyndum sínum. Engu 

að síður er erfitt að halda því fram að einn maður geti stjórnað svo flóknu og viðamiklu 

fyrirbæri sem kvikmynd. Gagnrýnendur höfundarkenningarinnar benda á að leikstjóri 

geti ekki verið einn um sköpun heillar kvikmyndar því það er um svo margt að ræða, 

eins og kvikmyndatöku, fjármögnun og allskyns ólíka þætti sem viðkoma sköpuninni. 

En til þess að fjalla um kvikmynd er ágætt að taka arkimedesarpunkt og hafa 

höfundarkenninguna í baksýnisspeglinum þar sem umfjöllunin fjallar ekki um hvernig 

myndin var gerð heldur hvernig hún er fagurfræðilega túlkuð.  

Dauði höfundarins kemur upp í hugann þegar kemur að túlkun og hugsun um 

skáldsögu. Það sem Barthes
3
 ræðir í grein sinni „Dauði höfundarins“ hefur vissulega 

áhrif á það hvernig hugsað er um skrifaða sögu en þegar kemur að kvikmynd er einmitt 

spurning hvort hægt sé að yfirfæra þessa hugsun. Deyr höfundurinn og lifnar sagan við 

þegar áhorfandinn tekur við? Gætir áhrifa af leikstjóra myndanna sem verða hér ræddar 

                                                 
2
 Andrew Sarris, Notes on the auteur theory. Bls. 586-587. 

3
 Roland Barthes, „Dauði höfundarins,“ Spor í Bókmenntafræði 20. aldar, ritstj. Garðar Baldvinsson og 

Kristín Birgisdóttir og Kristín Viðarsdóttir (Reykjavík:Bókmenntafræðistofnun Háskóla Íslands, 

1991) bls. 171-180. 
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á eftir, innan þeirra eða er mögulegt að hann sé hvergi sýnilegur, hvorki í efnistökum né 

framsetningu? Er handbragð Cronenberg sýnilegt? 

Fyrirbæri og skynjun 

Kvikmynd er líkt og önnur fyrirbæri, ein og sér út af fyrir sig. Það sem liggur hins vegar 

að baki þessu fyrirbæri er ómæld vinna fjölda fólks allt frá vatnsberum upp í leikstjóra. 

Þessi vinna sem hefur aðeins eitt markmið er fólgin í aragrúa af mismunandi aðgerðum. 

Allar þessar aðgerðir eru tengdar í höfuðmarkmiði; kvikmynd með ákveðna eiginleika. 

En hvers konar fyrirbæri er kvikmynd? Kvikmynd er sjálfstætt fyrirbæri háð 

fyrirbæralegri skynjun áhorfandans. Barthes talar um lesanda sem aðgerðalausa 

sjálfsveru.
4
 Kvikmyndaáhorf er atburður aðgerðalausrar sjálfsveru. Þá er horft á 

kvikmyndina út frá sjónarhorni áhorfandans og það er áhorfandinn sem er þessi 

sjálfsvera og atburðurinn er upplifun hans af kvikmyndinni. Fyrirbæri sjálfsverunnar 

verður fyrir upplifun af fyrirbæri kvikmyndarinnar. Ekki vegna kvikmyndarinnar sem 

fyrirbæris heldur vegna ákveðinna aðgerða í heila sjálfsverunnar, áhorfandans. 

Fyrirbærafræðileg umfjöllun um myndirnar felur í sér ákveðið sjónarhorn sem byggist á 

því að geta séð bæði mynd og áhorfanda utanfrá.  

En er hægt að túlka fyrirbærin á þennan hátt þ.e.a.s. er hægt að taka siðferðisleg 

atriði myndanna eða sálfræðileg atriði og túlka þau fyrirbærafræðilega? Skynjun 

mannsins þegar kemur að fyrirbærum felur í sér skynjun út frá huglægu sjónarhorni. 

Þetta huglæga sjónarhorn ræður ekki hvernig hluturinn er í sjálfum sér en hefur hins 

vegar áhrif á, í tilfelli áhorfanda kvikmyndar, hvernig hann bregst við ákveðnu 

myndrænu áreiti.  

Túlkunaraðferð sem ég mun beita er í senn fyrirbærafræðileg og verufræðileg 

túlkun í anda Heidegger án þess þó að þetta verði algerlega heideggerísk greining. Að 

þessum orðum sögðum þá mun ég alls ekki útiloka neitt sem tilvistarleg og sálfræðileg 

túlkun hefur fram að færa en ég tel að verufræðileg túlkun sem er fyrirbærafræðileg í 

sjálfri sér búi yfir þeim eiginleikum að geta haft allar aðrar túlkanir innbyggðar í sér. 

Það sem þetta hefur í för með sér er hvernig sjónarhorn er tekið fyrir hverju sinni þó svo 

að verufræðilega túlkunin sé yfirskyggjandi. 

                                                 
4
 Roland Barthes, „Frá verki til texta,“ Spor í Bókmenntafræði 20. aldar, ritstj. Garðar Baldvinsson og 

Kristín Birgisdóttir og Kristín Viðarsdóttir (Reykjavík:Bókmenntafræðistofnun Háskóla Íslands, 

1991) bls. 185. 
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 Þegar ég tala um að verufræðileg túlkun sé fyrirbærafræðileg í sjálfri sér tek ég 

mér í munn afstöðu Heideggers og skilning hans á fyrirbærum.
5
 „Fyrirbærafræði er 

okkar leið til að öðlast það sem á að verða þema verufræðinnar, og það er okkar leið til 

að gefa því skilmerkilega nákvæmni. Eingöngu sem fyrirbærafræði er verufræði 

möguleg“
6
 Og, „[... .] fyrirbærafræði er vísindi um Veru fyrirbæra – verufræði.“

7
 Það 

sem ég á við er að þegar fjallað er um fyrirbærið kvikmynd á verufræðilegum nótum þá 

er fjallað um fyrirbærið á fyrirbærafræðilegum nótum. Kvikmynd er þá tekin sem 

fyrirbæri og umfjöllunin er framin af öðru fyrirbæri, áhorfandanum, á verufræðilegum 

nótum.  

Umfjöllunin á samt að ná lengra en bara til kvikmyndarinnar sem slíkrar því að 

þótt þær persónur sem birtast á hvíta tjaldinu eða sjónvarpskerminum séu ekki til í raun 

og veru, þá er ákveðin skynjun af þeim og þeirra sögu sem áhorfandinn setur í samhengi 

við sitt eigið líf og reynslu. Ekki þannig að áhorfandinn setji sig beinlínis í spor 

sögupersóna heldur er það í formi speglunar þegar áhorfandinn sem, eins og áður sagði 

er aðgerðalaus sjálfsvera, speglar sjálfan sig í formi aðalpersónu kvikmyndar eða 

einhverrar aukapersónu sem áhorfandanum finnst hann eiga eitthvað skylt með. Skynjun 

áhorfandans speglast í skynjun persónunnar á skjánum. Því sem persónan sér og heyrir 

og jafnvel lykt og snertingu sem áhorfandinn getur í rauninni ekki skynjað en tengsl 

áhorfandans og persónu geta myndað. Allt eftir því hversu móttækilegur áhorfandinn er 

eða hversu sannfærandi myndin getur verið og hversu sterklega hún getur höfðað til 

áhorfandans.  

 En að bera kennsl á sjálfan sig í speglinum sem barn eins og Lacan
8
 talaði um er 

ekki alveg það sama og að speglast í persónum á hvíta tjaldinu. Það er mögulega 

skyldleiki í þessum speglunum en þá er það frekar eins og sitt hvorar greinar af sama 

tré. Christian Metz beinir sjónum að þessu þegar hann bendir á að við speglun barnsins 

þá er líkami þess alltaf til staðar en við speglun í kvikmynd þá hverfi líkami 

áhorfandans:  

Þannig er kvikmyndin eins og spegill. Eitt úrslitaatriði greinir hana frá 

frumspeglinum, því þótt bæði eigi það sammerkt að öllu megi varpa inn í þau, þá 

                                                 
5
 http://plato.stanford.edu/entries/phenomenology/#2 sótt 03.04.2013 

6
 Martin Heidegger, Being and Time (New York: Harper and Row, 1962) bls. 60. (þýðing mín) 

7
 Sama, bls. 61. (þýðing mín) 

8
Jacques Lacan, „The mirror stage as formative of the function of the I as revealed in the psychoanalytic 

experience,“ Écrits, (þýðandi: Alan Sheridan) (New York: W.W Norton & Company, 1977) bls. 1-

7. 
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er eitt og aðeins eitt sem aldrei speglast í kvikmyndinni: Eiginlegur líkami 

áhorfandans. Á ákveðnum stað verður þessi spegill allt í einu gegnsær.
9
 

Það er ekki svo erfitt að skilja hvað Metz er að fara með þessum orðum. Speglunin á sér 

stað í huga áhorfandans og hvergi annars staðar. Hinn eiginlegi líkami hverfur og eftir 

verður viðfangið samkvæmt Metz. Áhorfandinn á enga hlutdeild í hinu skynjaða en er 

hins vegar alskynjandi. Hinn er uppi á tjaldinu, áhorfandinn situr í salnum „fjarverandi á 

tjaldinu en staddur í salnum, stórt auga, stórt eyra, en án þeirra væri enginn til að skynja 

hið skynjaða.“
10

 

 Fyrirbærafræðileg einkenni kvikmyndamiðilsins birtast í tengslum 

sýningarvélarinnar og hvíta tjaldsins þar sem myndefninu er varpað á tjaldið með 

takmörk myndavélarinnar sem höfuðhindrun á vídd og breidd. Hvíta tjaldið er einungis 

tómur rammi öfugt við ramma málverksins. Heimurinn sem birtist áhorfandanum er 

takmarkaður vegna hins þrönga ramma myndavélarinnar. Þegar ljósmynd er tekin þá 

sýnir hún mynd af heiminum en þegar kvikmynd er tekin þá sýnir hún mynd af heimi. 

Heimspekingurinn Stanley Cavell bendir í bók sinni The World Viewed á hvíta tjaldið 

sem fyrirbærafræðilegan ramma:  

The fact that in a moving picture successive film frames are fit flush into the fixed 

screen frame results in a phenomenological frame that is indefinitely extendable 

and contractible, limited in the smallness of the object it can grasp only by the 

state of its technology, and in largeness only by the span of the world. Drawing 

the camera back, and panning it, are two ways of extending the frame; a close-up 

is of a part of the body, or of one object or small set of objects, supported by and 

reverberating the whole frame of nature. The altering frame is the image of perfect 

attention.
11

  

Kvikmyndir 

Kvikmyndirnar sem fjallað verður um hér eru tvær, báðar í leikstjórn David 

Cronenberg. Þetta eru myndirnar Eastern Promises (David Cronenberg, 2007) og A 

History of Violence (David Cronenberg, 2005). Þessar myndir eru ólíkar að efni en velta 

þó báðar fyrir sér veru mannsins í ákveðnum heimi. Eastern Promises fjallar um 

                                                 
9
Christian Metz, Ímyndaða táknmyndin (Þýðand:i Torfi H. Tulinius) (Reykjavík: Bókmenntafræðistofnun 

Háskóla Íslands, 2003) bls. 69. 
10

 Sama, bls. 72-73. 
11

 Stanley Cavell, The World Viewed (London: Harvard University Press, 1979) bls. 25. 
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glæpamanninn Nikolaj (Viggo Mortensen) sem er á uppleið innan rússneskra 

glæpasamtaka í London. Söguþráður myndarinnar er samband hans og ungrar 

ljósmóður, Önnu (Naomi Watts), en hún kynnist honum þegar henni fellur í skaut 

dagbók ungrar rússneskrar stúlku sem deyr við barnsburð hjá henni. Í dagbókinni 

finnast nöfn á þeim sem nauðguðu stúlkunni og gerðu hana barnshafandi. Forvitni 

ljósmóðurinnar á dagbókinni verður til þess að hún biður veitingahússeigandann 

Semyon (Armin Mueller Stahl) sem nefndur er í dagbókinni að þýða bókina fyrir sig. 

Hún veit þó ekki að hann, ásamt syni sínum Kyril (Vincent Cassell), er sá sem á 

stærstan þátt í nauðgun og misnotkun á ungu stúlkunni. Nikolaj nýtir upplýsingarnar úr 

dagbókinni til þess að bola Semyon frá völdum og hrifsa þau sjálfur og um leið eignast 

Anna, sem ekki hefur eignast barn sjálf, hið umkomulausa barn.  

A History of Violence fjallar um Tom Stall (Viggo Mortensen) sem virðist vera 

venjulegur kaffihúsaeigandi í smábænum Millbrook, Indiana. En þegar tveir skuggalegir 

menn birtast á kaffistofunni eitt kvöld hefst atburðarás sem umturnar lífi Tom og 

fjölskyldu hans. Tom drepur mennina tvo í sjálfsvörn sem hefur þær afleiðingar að 

fjölmiðlar komast í málið og hampa Tom sem hetju. Þessi hetjuímynd dregur að fleiri 

óprúttna gesti sem virðast vera í sömu erindagjörðum og hinir fyrstu tveir en það virðist 

sem þeir þekki Tom og vilji fá hann með sér til að gera upp gömul mál. Saga gestanna 

óvelkomnu er sú að Tom sé ekki sá sem hann segist vera. Maður að nafni Fogerty (Ed 

Harris) er sannfærður um að Tom sé í raun Joey Cusack sem hafi meitt hann í andliti og 

skemmt í honum augað. Hann er það sannfærður að hann lætur Tom ekki í friði og 

krefst þess að Tom komi með sér til Fíladelfíu til að gera upp gamlar sakir. Tom drepur 

Fogerty og aðstoðarmenn hans tvo með hjálp sonar síns en þarf síðan að fara til 

Fíladelfíu til að ganga frá málum við bróður sinn sem er háttsettur glæpamaður og endar 

það með uppgjöri þeirra á milli þar sem Tom drepur bróður sinn. 

  

Markmið þessarar ritgerðar er að greina þessar kvikmyndir Cronenbergs út frá 

heimspekilegum forsendum og komast að því hvar sjálfið er staðsett bæði innan sem 

utan kvikmyndar. Þessar tvær myndir henta vel til greiningar á sjálfinu því aðalpersónur 

myndanna virðast vera einhverjir aðrir en þeir eru í raun og veru. Það sjálf sem þeir 

sýna heiminum er ekki það sjálf sem þeir hafa innra með sér. Greiningin er sett þannig 

upp að höfuðpersónunum er stillt upp hvorum gegn öðrum. Það er gert til að sýna fram 

á hversu líkir þeir eru en á sama tíma hversu ólíkir þeir eru. 
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Hugsað um kvikmynd 

Verufræðileg staða og sjálfið 

Hver er verufræðileg staða mannsins í kvikmyndaheimi? Maðurinn er fyrirbæri með 

hugsanir og tilfinningar en í kvikmyndaheimi er vera hans takmörkuð af fyrirfram 

ákveðnum hugsunum og gerðum. Allar hans gerðir eru fyrirfram ákveðnar af 

myndasmið. Hann er ekki ólíkur leir sem er mótaður á ýmsa vegu án þess að geta 

stjórnað því hvernig endamarkmiðið verður. Það sem myndavélin gerir er að ramma 

þessar fyrirfram ákveðnu gerðir á filmu og útiloka það sem ekki er talið skipta máli. 

Kvikmyndaheimur er ólíkur venjulegum heimi að því leyti að hann er alltaf tilbúningur 

á meðan til dæmis ljósmyndir eða heimildamyndir eða sögulegar myndir endurspegla 

heiminn sem við búum öll í. Munurinn liggur í því að þegar kemur að kvikmyndaheimi 

þá er ekkert sem er á bak við, engin raunveruleg veröld heldur einungis sviðsmynd sem 

leiðir mann ekkert nema í tómt. Af þessum ástæðum eru kvikmyndir yfirleitt táknrænar 

á meðan raunverulegi heimurinn er alltaf bara raunverulegur.  

Er þá verufræðileg staða mannsins í kvikmyndaheimi táknræn? Ef ég hugsa um 

þær persónur sem Viggo Mortensen leikur í Eastern Promises og A History of Violence 

þá eru þær alltaf táknrænar því vera þeirra felst í uppstillingu í ákveðnum aðstæðum. 

Verufræðileg staða mannsins í raunverulegum heimi er hins vegar ekki táknræn vegna 

þess að hún er ekki uppstillt. Maðurinn bara er. Í myndinni A History of Violence er 

Viggo stillt upp annars vegar sem fjölskyldumanni og máttarstólpa samfélagsins sem 

hagar sér eftir ákveðnum grunngildum mannlegs samfélags. Og hins vegar manni sem 

siglir undir fölsku flaggi og er reiðubúinn til að gera hvað sem er til þess að verja 

samfélagslega stöðu sína og fela sína myrku fortíð.  

En ekkert verður til úr engu. Kunnátta kemur til af lærdómsferli sem felur í sér 

hneigð til að verða góður í einhverju. Tom Stall er mjög góður í öllu sem hann tekur sér 

fyrir hendur. Hann er góður kaffihúsaeigandi, hann er góður samfélagsþegn, hann er 

góður faðir og hann er góður eiginmaður. En hann er einnig mjög góður í að drepa fólk. 

Einhvern veginn hefur hann aflað sér þessarar kunnáttu. Það fyrsta sem kemur upp í 

hugann er að hann sé úrvals leikari. Hann sé einhver sem getur tekið á sig form og 

leikið það án þess að slá feilnótu. En til þess að geta það þá þarf eins og áður sagði að 

vera úrvals leikari eða hreinlega siðlaus. Siðleysi felst einmitt í því að gera hvað sem er 

til að koma sér og sínum hagsmunum sem best frá borði. En Tom Stall er bæði siðlaus 

og góður leikari því hann getur leikið mann sem virðist vera með góða siðferðiskennd.  
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Verufræðilega séð þá á þessi hugmynd um siðlausan leikara samhljóm úr 

raunveruleikanum en það sem skilur að raunveruleikann og kvikmyndaheim er sýnileiki 

persónanna. Siðlausar persónur er afar erfitt að greina í hinum raunverulega heimi. 

Viðtekið siðleysi, eins og til dæmis að niðurhala mynd af netinu virðist vera, ef 

Íslendingar eru teknir sem dæmi, sjálfsagður hlutur en að ljúga til um nafn og fortíð og 

sína eigin tilveru er ekki eins sjálfsagt. Ef hugsað er um verufræðilega stöðu Tom Stall 

þá er hann skynjaður upphaflega sem góður gæi. Þessi verufræðilega sýn er samt röng 

því hann er svikari sem villir á sér sýn. Hann er engan veginn sá sem hann segist vera. 

Hann er ekki Tom Stall heldur Joey Cusack, alræmdur úr undirheimum Fíladelfíu. Er 

hægt að skipta svona um persónuleika án þess að vera siðlaus? Þegar líf manns liggur 

við er það kannski hægt. Þegar tilvist manns er ógnað og það finnst enginn önnur útleið 

en flótti þá er það líklega möguleiki. Það má líka sjá hvernig viðbrögð eiginkonunnar 

eru þegar hann loksins játar að hann sé í raun ekki Tom Stall, hún ælir eins og líkami 

hennar sé að bregðast við eitrun eða losa sig við aðskotahlut. Þessi viðbrögð 

eiginkonunnar eru skiljanleg vegna þess að hún hafði skynjað Tom á allt annan hátt. 

Hann var Tom en ekki einhver aðskotahlutur. 

 Þegar litið er á karakterinn sem Viggo leikur í Eastern Promises þá virkar hann 

framandi og gefur frá sér þá strauma að hann sé aðskotahlutur í umhverfi sínu. Hann er 

andstæða Tom Stall. Vissulega hefur Stall snúið við blaðinu í sínu lífi en það er samt 

ekki þannig að eðli hans hafi algerlega breyst. Nikolaj í Eastern Promises er á uppleið 

innan glæpasamtaka en er það í eðli hans að vera glæpamaður? Ég held ekki. Hann 

hefur, líkt og Tom, tekið á sig gervi til að geta lifað af í harðbýlum heimi. En eðli hans 

breytist ekki. Ef eðli hans ætti að breytast þá myndi hann sem frumverund breytast líkt 

og þegar vatn breytist í vín. Það breytast ákveðnir eiginleikar hjá báðum persónum en 

ekki eðli. Ef eðli þeirra ætti að breytast þá myndu þeir til dæmis breytast úr manneskju í 

flugu eða eitthvað álíka eins og gerðist í mynd Cronenbergs The Fly (1986). 

 Það er ekki ætlun mín að eigna mér hugverk Parmenídesar um það að ekkert 

verði úr engu né hugverk Aristótelesar um eðli breytinga. Ætlun mín er að skoða 

hvernig þær breytingar sem Tom Stall og Nikolaj takast á við hafi áhrif á sjálfið og 

hvort skynjun annarra af þeim sé brengluð á einhvern hátt. Tom Stall og Nikolaj eru 

fastir punktar í eiginleikabreytingum, án vitundar bæði ástvina og óvina. Þeir breytast 

en ekki aðrir. Skynjun Tom lýtur öll að því að vera Tom en ekki Joey. Skynjun Nikolaj 

lýtur öll að því að vera birtingarmynd harðsvíraðs glæpamanns. Og það er 

lífsnauðsynlegt fyrir þá að trúa þessari skynjun því annars væru þeir ekki til. Það sem 
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gerir þeim hins vegar erfitt fyrir er tilviljanakennd óreiða alheimsins og frjáls vilji, 

þ.e.a.s. ef það er hægt að tala um að slíkt fyrirfinnist í kvikmyndaheimi. 

 Þessi tilviljanakennda óreiða birtist í formi alls þess sem hefur snert þessar tvær 

persónur. Ung stúlka gengur vanfær inn í apótek og breytir þar með lífi Nikolaj. Breytir 

honum á þann hátt að það vaknar á ný tilfinning fyrir hinu brjóstumkennanlega, þessu 

sem þarfnast samúðar, þessu viðkvæma og brothætta sem kallast mannleg tengsl. 

Blankir hrottar velja sér kaffihús til að ræna og breyta þar með lífi Tom. Fortíðin eltir 

hann uppi og það birtist maður sem hafði sagt skilið við álíka hrottaskap. En hvar er 

sjálf þeirra? Hvar er „id“, „ego“ og „super-ego“?
12

 Eru þessar persónur álíka 

tilviljanakenndar og aðstæður þeirra? Þegar horft er á Tom sem super-ego þá má ætla að 

Joey sé hans alter ego. Sjálfið er þá id. Í fari Nikolaj væri hins vegar super-ego 

glæpamaðurinn en alter ego leynilögreglumaðurinn. idið eða sjálfið kraumar síðan undir 

niðri. Það tilviljunarkennda í þessu er þó ekki vera þeirra sjálfra heldur hvernig aðrar 

persónur birtast í lífi þeirra. Það er ekki hægt að stjórna aðstæðum þannig að þær falli 

algjörlega eftir manns óskum. Það er að sjálfsögðu óskhyggja. Það sem er hægt að stýra 

er hvað maður segir og hvað maður gerir.  

Þegar A History of Violence byrjar þá er okkur kynnt óreiða í formi tveggja 

hrotta sem drepa fólk án þess að finna til nokkurrar meðaumkunar. Þeir drepa vegna 

þess að þeir eru blankir eða þeim hreinlega leiðist. Stuttu seinna birtast þeir í bæ sem er 

beinlínis táknmynd meðalmennsku og leiðinda. Þetta er heimabær Tom Stall. En þegar 

Tom drepur þessa tvo menn þá er fókusnum skyndilega kippt af þeim og hann færður 

yfir á Tom. Skyndilega breytist Tom úr þessum venjulega meðalmanni í hetju sem 

grípur í taumana. Alter ego Tom, Joey, stígur fram á sjónarsviðið. En það veit enginn 

hver þessi Joey er. Og það er svipað ástatt með Nikolaj í Eastern Promises, það veit 

enginn hver hann er sem leynilögreglumaður. Einkenni Joey og löggunnar eru grafin 

djúpt. Svo djúpt að jafnvel þeir sjálfir virðast vart þekkja sig. En einkennin brjótast fram 

óumbeðin vegna aðstæðna sem þeir sáu ekki fyrir. Sú táknræna mynd sem er gefin upp 

af Nikolaj er sú að hann felur þá staðreynd að hann sé á stalli hins réttláta með því að 

virðast vera glæpamaður á meðan Tom felur þá staðreynd að hann er fyrrum 

glæpamaður með því að koma sér fyrir á stalli hins réttláta.  

                                                 
12

 Gerald Corey, Theory and practice of counceling and psychotherapy (8. útg.) (Pasific Grove, CA: 

Brooks/Cole, 2009) bls. 61- 62.  
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Sannleiksveran, lygaveran og siðferði Kants 

Er gott fyrir fólk að vita hver sannleikurinn er ef sannleikurinn er verri en lygin? 

Eastern Promises og A History of Violence sýna báðar myndir af venjulegu fólki sem 

tekst á við aðstæður sem eru þeim framandi. Fólkið í þessum heimi hefur gleymt að 

sannleikurinn á bakvið frelsi þess er fólginn í byssukjöftum og dauða. Þetta er löghlýðið 

fólk sem hagar sér eftir reglum samfélagsins en það felst í því að gera sína skyldu og 

vera góður við nágrannann. En hvers virði er friðurinn? Þegar kemur að því að verja 

samfélagslega stöðu sína þá virðist sem svo að það sé leyfilegt að ljúga. Jafnvel drepa. 

Sannleikurinn um tilveruna er fólginn í hversu vel tilveran hagræðist um sannleikann. 

Það sem skiptir máli í þessum heimum, Eastern Promises og A History of Violence, er 

vera einstaklinganna og afstaða þeirra til sannleikans. Sem fyrirbæri eru Nikolaj og Tom 

bara venjulegir menn sem anda og svitna innan þessa kvikmyndaheims en þegar þeir 

tala og fortíð þeirra verður ljósari þá verða þeir meira en bara venjulegir menn. Þeir 

verða áhrifavaldar á framtíð annarra einstaklinga bæði á góðan og slæman hátt. Þeir 

stjórna því hvernig sannleikurinn er túlkaður.  

Ef lífsreglur Kants eru skoðaðar þá má sjá að Nikolaj og Tom taka þær og virða 

að vettugi. Sú fyrsta, sem er skilyrðislaust skylduboð, hljómar á þá leið að „ég á aldrei 

að breyta öðruvísi en þannig að ég geti einnig viljað að lífsregla mín eigi að verða að 

almennu lögmáli.“
13

 Ef Tom er tekinn sérstaklega þá má sjá að lífsregla hans felst í að 

lifa af allar þær aðstæður sem bjóðast sem og þær sem hann afneitar. Lygar og prettir 

eru hans ær og kýr, jafnvel svo að hann er sjálfur farinn að trúa lyginni um eigið líf. Það 

er ekki nóg með að nafnið Tom hafi verið til staðar heldur féll Joey svo vel inn í 

hlutverkið að hann varð hreinlega Tom. Lygin verður sannleikanum yfirsterkari og 

sannleikurinn verður upplifaður sem lygi. Í enda myndarinnar gengur Tom meira að 

segja svo langt að hann telur sér trú um það að allt sem á undan er gengið, öll drápin, sé 

einungis eitthvað myndbrot sem hafi augnablik borið fyrir hugskotsjónir og lífið bara 

haldi áfram þar sem frá var horfið líkt og ekkert hafi gerst. Eins og það hafi brotnað 

diskur á gólfinu sem sópað var upp án nokkurs eftirmála. Það sem maður ekki veit hefur 

ekki áhrif á mann. Afneitunin verður sannleikanum yfirsterkari. Afneitun og lygi haldast 

hönd í hönd gegn hinum ömurlega sannleika um það að Tom er hreinræktaður morðingi 

án samvisku. 

                                                 
13

 Immanuel Kant, Grundvöllur að frumspeki siðlegrar breytni (Þýðandi: Guðmundur Heiðar 

Frímannson) (Reykjavík: Hið Íslenzka Bókmenntafélag, 2003) bls. 111. 
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 Annað skylduboð Kants er verklegt og þar af leiðandi hlutlægt og hljómar á 

þessa leið:„Breyttu þannig að þú komir aldrei fram við manneðlið, hvort sem það er í 

persónu þín sjálfs eða persónu allra annarra, einungis sem tæki heldur ávallt um leið 

sem markmið.“
14

 Fjölskyldan og það líf sem Tom (Joey) hefur skapað sér er einungis 

tæki sem leið að því markmiði hans að fela sig fyrir fortíð sinni. En hann felur sig ekki 

bara fyrir fortíð sinni heldur einnig nútíð því hann hafði ekki hugsað sér að segja 

fjölskyldu sinni frá sínu raunverulega lífi heldur hélt hann áfram að ljúga eftir að hann 

varð ráðsettur máttarstólpi í þessu litla samfélagi, elskaður og virtur af fjölskyldu og 

vinum.  

 Hvernig eiga þessar lífsreglur Kants við þveröfuga aðstöðu Nikolaj? Hann lifir 

eins og glæpamaður og hegðar sér sem glæpamaður. Nikolaj stígur til æðstu metorða 

innan glæpasamtaka en hann gerir þetta allt í þeim tilgangi að komast sem næst rótum 

hins illa. Hann villir á sér heimildir almannaheill til verndar og sættir sig við 

fyrirlitningu og ótta samferðamanna sinna. Hann verður sauður meðal úlfa. Öfugt við 

Tom sem er úlfur meðal sauða.  

   

Hið þriðja sjálf 

Þegar kemur að sjálfinu þá eru tvenns konar útfærslur á því. Annars vegar sjálf 

aðalpersónu og hins vegar sjálf hins (e. other). Ef horft er á A History of Violence kemur 

fljótlega í ljós að aðalpersónan Tom Stall er höfuðsjálf myndarinnar. Allt sem gerist er  

séð  frá hans sjónarhóli og hvernig hann tekst á við atburði sem ógna tilveru hans. Hann 

hefur skapað heim þar sem utanaðkomandi áhrif eru ekki leyfileg. Höfuðsjálf Eastern 

Promises er Nikolaj en hann útilokar ekki utanaðkomandi áhrif því þau áhrif eru það 

sem halda honum mannlegum. Hið eiginlega höfuðsjálf er þó ég, sá sem horfir. Án mín 

er engin kvikmynd. Ég er sá sem sest niður og horfi á atburðarás myndanna og skynja 

fyrirbærið á hvíta tjaldinu. Ég er sá sem finn fyrir ferlum í hugsun minni þar sem 

skynjun mín gagnvart siðferði og tilfinningum tekur á rás. Ég er sá sem er staddur í veru 

og tíma. Sjálf mitt verður fyrir utanaðkomandi áreiti sem felur í sér orsakir og 

afleiðingar bæði í hugsun og gerðum. Sjálfið situr í myrkri kvikmyndahússins og verður 

fyrir áreiti þess sem fer fram á tjaldinu. Það er áreiti skynjunar, sjónar og heyrnar. 

Áreitið er samt alltaf undir stjórn því á bak við það liggur vinna fjölda fólks sem hefur 
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 Sama, bls. 153. 



14 

 

unnið að því að koma áreitinu upp á hvíta tjaldið. Því er stjórnað þannig að áhorfandinn 

fær einungis að sjá það sem leikstjóri kvikmyndarinnar vill að áhorfandinn sjái.  

Í tilfelli A History of Violence og Eastern Promises er það leikstjórinn sem stýrir 

því sem er sýnt. Leikstjórinn væri þá hugsanlega hið þriðja sjálf sem kemur að 

myndinni. Þannig væri hægt að líta á kvikmyndina sem tengsl á milli mín og 

leikstjórans. Gengið væri þá út frá því að höfundur myndar hefði áhrif á texta hennar og 

merkingu. Sjálf höfundar væri hluti af myndinni. Getur það verið? Samkvæmt 

höfundarkenningunni væri það svo. Eiginleikar höfundar birtast í myndinni duldir eða 

sýnilegir. Eiginleikarnir birtast í formi klippinga og tónlistar sem sýnilegt og heyranlegt 

en einnig í formi leikstjórnar eða hversu mikið leikstjórinn fer fram á dempun eða ofsa í 

leiktúlkun. Andrew Sarris færir rök fyrir veru leikstjórans í kvikmynd með þessum 

orðum:  

The second premise of the auteur theory is the distinguishable personality of the 

director as a criterion of value. Over a group of films, a director must exhibit 

certain recurrent characteristics of style, which serve as his signature. The way a 

film looks and moves should have some relationship to the way a director thinks 

and feels. [... .] Because so much of the American cinema is commissioned, a 

director is forced to express his personality through the visual treatment of 

material rather than through the literary content of the material.
15

 

Sjálf áhorfandans verður fyrir áhrifum frá sjálfi leikstjórans í gegnum sjálf kvikmyndar. 

Hvort það gerist á góðan eða slæman hátt ber að dæma í hverju tilfelli fyrir sig þar sem 

það fellur undir fagurfræðilega túlkun þess sem horfir. Hér er um að ræða heimspeki 

Cronenberg. Ef horft er á myndirnar út frá höfundarkenningu þá má greina ákveðna 

punkta sem tilheyra honum. Það er til dæmis þessi höfuðáhersla á ofbeldi og feluleik. 

Ofbeldið er mjög vel útfært og afar raunverulegt áhorfs. En það er algjörlega ómissandi 

til að sögurnar hjá Cronenberg komist til skila en það eru einmitt sögur um 

ofbeldisheima. Feluleikurinn felst í því að þykjast vera einhver annar en maður er. Í 

Dead Ringers (Cronenberg, 1988) þá eru aðalpersónurnar kvensjúkdómalæknar sem 

einnig eru eineggja tvíburar sem nýta sér það að enginn geti gert greinarmun á þeim 

tveim. Í Naked Lunch (Cronenberg, 1991) sjáum við mynd af rithöfundi sem veit ekki í 

hvaða heimi hann er staddur. Þriðji punkturinn sem mætti kannski tileinka Cronenberg 
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væri hvernig ólíkir heimar rekast á í myndum hans. Þessir heimar birtast sem 

andstæður: skipulögð glæpastarfsemi tilheyrir borginni og vísar til úrkynjunar á meðan 

sveitin bendir til umburðar- og samlyndis en samtímis til ákveðinnar barnslegrar 

einfeldni. Þessi barnslega einfeldni felst í þeirri firringu að hið illa sé það sem tilheyri 

borginni en ekki sveitinni. Borgin er einnig tekin og brotin upp þar sem glæpamenn 

birtast annars vegar og venjulegt fólk hins vegar. Hvernig má þá túlka þá heimspeki sem 

við sjáum í myndum hans? Líklega er þetta einskonar félagslegur Darwinismi
16

 þar sem 

hinir hæfustu lifa af. Glæpamenn hverfa af sjónarsviðinu og eftir standa sjálfskipaðir 

siðgæðisverðir sem standa vörð um hina barnslegu einfeldni. Tom eyðir hinu illa og 

losar jafnframt sjálfan sig frá slæmri fortíð og passar að þeir sem tilheyra hans nýja lífi 

komist ekki frekar að hans leyndarmálum. Nikolaj lætur fjarlægja glæpamenn til þess að 

hann geti stokkið til og gerst vörður ákveðinna gilda. Það er ekki rými fyrir hið illa eða 

því sem ekki verður stjórnað. 

Tilvera og tóm 

Tilvera Tom og Nikolaj stendur og fellur með trú samferðafólks þeirra á lygar þeirra. Í 

lok myndanna er tekin ákveðin afstaða til þeirra þar sem Nikolaj er sýndur sem 

kóngurinn í sæti gamla kóngsins og Tom fær viðurkenningu sem fjölskyldumeðlimur 

þegar honum er réttur tómur diskur til að borða með fjölskyldunni. Í tilfelli Nikolaj 

hefur glæpaheimurinn keypt lygar hans, en í tilfelli Tom þá er eins og fjölskyldan sýni 

vilja til að kynnast honum upp á nýtt, þess vegna tómur diskur. Á vissan hátt má líta á 

sem svo að Tom og Nikolaj endurfæðist þegar þeir annaðhvort stíga upp úr lyginni eða 

grafa sig enn dýpra til að viðhalda henni. Endurfæðingin er þó ekki á þann hátt að þeir 

fæðist í nýjan og betri heim sem hentar þeim betur heldur slípast þeir og laga sig að 

heiminum. Einskonar nauðhyggjuheimur þar sem hið eina sem breytist er hvernig Tom 

og Nikolaj takast á við hann.  

 Hvar er þá frjáls vilji? Felst tilvera Tom og Nikolaj og þess heims er þeir búa í 

eingöngu á nauðhyggju? Eru heimarnir án tilviljana og frelsis? Ef litið er á rússnesku 

tengslin sem sýnd eru á Eastern Promises þá virðist það engin tilviljun að hin 

rússneskættaða Anna verður ljósmóðir rússneskrar stúlku sem hefur flúið frá 

rússneskum glæpamönnum. Anna er samt annarrar kynslóðar Rússi, dóttir innflytjanda, 

en fædd og uppalin í Bretlandi. Það er verið að gefa í skyn að fortíðin sé alltaf á hælum 

                                                 
16

 Charles Darwin (f. 1809-d. 1882) var enskur náttúrufræðingur sem var þekktur fyrir kenningu sína um 

náttúruval. http://www.britannica.com/EBchecked/topic/151902/Charles-Darwin sótt 23.04.2013 
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manns í formi ættar eða ættjarðartengsla. Hið sama má segja um Tom sem þarf að takast 

á við fortíð sína í bókstaflegri merkingu þess orðs. Án ættar eða ættjarðartengsla er 

tilveran bara tómið eitt. Frelsi felst ekki í því að geta bara valið um að hjálpa 

einhverjum með bilað mótorhjól. Frelsi felst í því að geta sagt um hver maður er, hvað 

maður þráir, hvert maður stefnir. Frelsi felst heldur ekki í því að drepa frá sér slæma 

fortíð og vona að hún ásæki mann ekki. Nauðhyggjan sigrar alltaf. 

 „Angistin opinberar neindina.“
17

 Þetta segir Heidegger þar sem hann veltir fyrir 

sér spurningunni um hvað frumspeki í rauninni er og hann spyr að lokum „[h]vers 

vegna er yfirleitt það sem er og ekki miklu frekar neind?“
18

 Það sem aðskilur okkur eru 

siðir og venjur. Venjur og siðir smábæjarins henta fullkomlega fyrir Tom til að felast. 

Þar hefur enginn neina hugmynd um hver hann í rauninni er. Vantraust og siðleysi 

glæpasamfélagsins henta fyrirætlunum Nikolaj fullkomlega. Enginn sér hans rétta 

andlit. Neindin sem hverfist um Tom og Nikolaj er sú að þeir eru ekki það sem þeir 

virðast vera.  

Á milli hugsana 

Heimarnir sem horft er á í þessum tveimur kvikmyndum Cronenberg eru ímyndaðir. 

Það gerir þá samt ekki að heimum hugarins í anda George Berkeley
19

. Þetta eru heimar 

fyrirbæra, orsaka og afleiðinga. Það er samt eitt til viðbótar sem hefur áhrif á hvernig 

fólk kemst af í hverfulum heimi. Það er réttlæti. Samkvæmt Aristóteles þá telst réttlæti 

dyggð í sjálfu sér en einnig dyggð gagnvart öðrum. 

Réttlæti er í hæsta máta endanleg dyggð af því hún er beiting endanlegrar 

dyggðar. Hún er endanleg af því sá sem hefur hana getur beitt dyggðinni gagnvart 

öðrum en ekki aðeins sjálfum sér, því vissulega eru margir sem geta beitt dyggð í 

eigin málum en ekki í málum sem beinast að öðrum. [... .] Af sömu sökum telst 

réttlæti ein dyggða vera annarra manna gæði, því réttlæti beinist að öðrum; það 

skipar öðrum til heilla, hvort heldur stjórnandanum eða einhverjum félaga.
20

 

                                                 
17

 Martin Heidegger, Hvað er frumspeki (Þýðandi: Magnús Diðrik Baldursson) bls. 12. 
18

 Sama, bls. 22. 
19

 George Berkeley, (fæddur 12. mars 1685 á Írlandi – deyr 14. janúar 1753 í Oxford Englandi), ensk- 

írskur biskup í biskupakirkjunni, heimspekingur, og vísindamaður, helst þekktur fyrir raunvísinda- 

og hughyggjuheimspeki, sem heldur því fram að allt nema hið andlega fyrirfinnist aðeins þegar 

það er skynjað af skilningarvitunum. Sótt hjá 

            http://www.britannica.com/EBchecked/topic/61987/George-Berkeley þann 7.4.2013. 
20

 Aristóteles, Siðfræði Níkómakkosar (Reykjavík: Hið Íslenzka Bókmenntafélag, 1995) bls. 17-18. 

Íslensk þýðing Svavar Hrafn Svavarsson. 
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Þegar morðingjarnir birtast á kaffihúsi Tom þá sýna þeir fram á miskunnarlaust ofbeldi 

með þeirri ætlan að ræna og myrða. Það fyrirfinnst hvorki miskunn né samúð hjá þeim. 

Tom hins vegar bregst við af hörku og beitir á þá sömu meðulum og þeir hefðu annars 

notað, hann drepur þá. En í augum bæjarbúa þá hefur hann beitt réttlæti í samskiptum 

sínum við mennina. Hið sama er uppi á teningnum þegar kemur að Fogerty og mönnum 

hans. Í augum fjölskyldu Toms er réttlætinu fullnægt þegar hann drepur þá.  

 Nikolaj beitir sínu eigin réttlæti þegar hann kemur upp um yfirmann sinn í því 

skyni að fjarlægja hann úr valdastóli og í lok myndar virðist sem Nikolaj hafi sest í þann 

stól. En eru Tom og Nikolaj réttlátir menn eða eru þeir einungis að sjá til þess að þeir 

sjálfir njóti einir góðs af því sem þeir gera eða hafa fleiri hag að gerðum þeirra? Nikolaj 

breytir á þann hátt að hann kemst til áhrifa innan glæpasamtaka en Tom breytir þannig 

að hann hreinlega gereyðir þeim persónum sem tengja hann við skuggalega fortíð. Er 

hann að gera það vegna fjölskyldu sinnar eða er hann hreinlega að sjá til þess að framtíð 

hans sé hindranalaus? Það er líkt og hjá Nikolaj, fjölskyldan heldur honum mennskum 

og er þarafleiðandi ekki hindrun því hann þráir í raun bara að vera venjulegur maður. 

Réttlætið sem Tom auðsýnir fjölskyldu sinni er samt alfarið háð duttlungum hans. 

Tilvera fjölskyldunnar er háð hvötum hans. Öll hans tilvera felst í bælingu á siðferðilega 

brengluðum hvötum. Tilveran sem hann velur er ekki tilvera sem fjölskylda hans hefur 

nokkurt val um. Tómi diskurinn sem þau bjóða honum er ekki val heldur nauðung.  

En hvar stendur Nikolaj? Hann bjargar barni til að fella glæpakónginn en um 

leið kemur hann sjálfum sér til valda. Anna og fjölskylda hennar fær barnið sem tákn 

um þagmælsku þeirra en eftir stendur Nikolaj. Er hann hliðhollur yfirvöldum eða er 

hann eingöngu að hugsa um eigin hag? Því er ekki svarað í myndinni en það væri hægt 

að hugsa sér að á bak við lægju eigingjarnar ástæður. Nikolaj fyllir upp í tómarúm og 

það er réttlætt með tengslum hans við lögreglu. Uppfylling tómsins veltur á hagsmunum 

og hvötum. Skilningurinn veltur á skynjun. Það er hægt að skilja eitthvað yfirnáttúrulegt 

en það er þeim mun erfiðara að skynja það. Það er ekkert yfirnáttúrulegt við glæpi og 

glæpsamlega hegðun en það getur reynst erfitt að skilja slíkt. Það er mögulegt að skynja 

söknuð og jafnvel lygar þó skilninginn bresti. Það er hægt að skynja tómarúm án þess 

að skilja það. Tómarúm er ekki nauðsynlega vöntun á einhverju. Ekkert er ekki 

andhverfa einhvers. Ekkert er andhverfa alls. Er skilningur á sjálfinu háður skilningi á 

tóminu? Nei, sjálfið er ekki í tóminu. Sjálfið er í skilningnum. 
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Hugsað um hugsun 

Breytni 

Hver er þá hin verufræðilega staða mannsins í heiminum? Hún stendur og fellur með 

breytni hans. Breytnin ákvarðar líf hans og annarra. Sama hvort það eru venjuleg 

breytni eins og að færa kaffibollann á borðinu eða breytni sem felur í sér lífsspursmál. 

Tom Stalls og Nikolaj velja annað líf sem felur í sér breytni sem því fylgir. Það er 

einskonar áunnin breytni því líf þeirra var ekki byggt á sama grunni og líf fólksins í 

kringum þá. Siðferðileg afstaða Nikolaj er að hann sé við völd þannig að rétt öfl séu við 

stjórn, ekki óbeislaðir harðsvíraðir glæpamenn sem virða ekkert líf. Forsendur á bak við 

gjörðir hans eru ekki mannvonska og græðgi heldur köld afstaða um rétta aðila við 

stjórn. Það mætti eiginlega segja að hið löglega gangi til liðs við hið ólöglega til að geta 

náð stjórn á því. Hið siðferðilega réttþenkjandi gengur til liðs við hið siðlausa til að 

breyta því innanfrá.  

Öll breytni Tom Stalls er vafasöm því hið sanna líf hans með fjölskyldu sinni í 

litla fallega afskekkta bænum er byggt á lygi. Verufræðilega séð er hann ekki sá sem 

hann segist vera þó svo að tilvist hans byggist á því sem hann hefur byggt á lygagrunni. 

Er Tom siðferðilega réttþenkjandi? Hann er það að einhverju leyti eins og til dæmis að 

hann vill ekki að fjölskylda sín hljóti skaða þegar kemur að átökum við fyrri fjendur. 

Allar ákvarðanir sem hann tekur virðast benda til þess að hann hafi öryggi fjölskyldu 

sinnar í fyrirrúmi en ég tel að það sé ekki svo. Hann hugsar fyrst og fremst um að koma 

í veg fyrir að fjölskyldan komist að því hver hann er og hvað hann er fær um að gera. 

Allar tilvistarlegar, siðferðislegar og verufræðilegar hugsanir hans fela í sér það að vera 

Tom Stall. Þessar hugsanir dæmi ég út frá breytni hans því hann tjáir þær ekki í orði 

heldur verki. Hann er farinn að trúa að hann sé Tom en ekki Joey. Jafnvel útskýring 

hans á því hvernig hann fékk nafnið er að hans mati sjálfsögð tilviljun sem þjónaði 

tilgangi hans fullkomlega til að flýja fyrra líf sitt og hefja nýtt. Nafnið var á lausu og 

ekkert sem meinaði honum að taka sér það nema ýmsir siðferðislegir meinbugir sem 

hann hunsaði. 

Samúð 

Það er auðvelt að hafa samúð með Tom og Nikolaj því sem aðalpersónur myndanna þá 

virðist þeim vera umhugað um fólkið í kringum sig. Þeir eru menn í erfiðum aðstæðum 

sem þurfa að taka erfiðar ákvarðanir. En þeir eru engir venjulegir menn. Tom er fyrrum 
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glæpamaður og Nikolaj er leynilögreglumaður. Af þeim sökum er samúðin sem þeir 

njóta af mér sem áhorfanda ólík. Nikolaj fórnar sér fyrir málstað hinna siðferðislega 

réttþenkjandi og nýtur þar með samúðar vegna fórnfýsi. Tom nýtur samúðar vegna þess 

hversu almennilegur hann er og vegna fórnfýsi sinnar þegar kom að því að vernda 

viðskiptavini sína og fjölskyldu. Jafnvel þegar nær dregur sannleikanum um Tom þá 

hverfur samúðin ekki því öflin sem hann berst við eru sterk og hafa ekkert nema dauða 

hans í hyggju.  

 Ástæða samúðar er ekki eingöngu sú að Tom og Nikolaj virðist vera umhugað 

um aðra heldur er það hugrekkið sem þeir sýna þegar kemur að viðskiptum þeirra við 

glæpamenn og þann heim sem þeir sogast inn í vegna fortíðar Toms og vilja Nikolaj til 

að takast á við þennan heim. Að snúa baki við skipulögðum glæpaheimi er breytni sem 

ekki er leyfð nema með dauða viðkomandi. Og að svíkja háttsetta foringja innan þess 

heims krefst einnig dauðarefsingar. Þetta vita bæði Tom og Nikolaj.  

Lokaorð 

Kvikmynd er fyrirbæri sem gerir áhorfanda kleift að vera þátttakandi í atburðarás án 

þess að eiga á hættu að verða uppgötvaður né að verða talinn hluti af atburðarás. Engu 

að síður kemst áhorfandinn inn í líf persónanna á tjaldinu þar sem hann speglar sjálfan 

sig í orðum og gerðum þeirra. Orð og gerðir persónanna vekja meira að segja upp 

hugsun nokkru eftir að myndinni lýkur sem fær áhorfandann til að hugsa hvað sé 

siðferðislega rétt og hvar persónurnar séu staddar verufræðilega séð. Tilvistarlega séð þá 

eru persónurnar ekki til því þær eru einungis endurkast á tjaldi en þær birtast 

áhorfandanum á fyrirbæralegu sviði. Að segja að persónurnar séu ekki til er samt 

ofsögum sagt því vitund áhorfandans, vitund mín, skynjar þær og skilur heiminn sem 

þær tilheyra. Þó flestar kvikmyndir séu vissulega búnar til fyrir ákveðna markhópa: 

hasarmyndir fyrir tólf til fjórtán ára drengi, rómantískar gamanmyndir fyrir konur, þá 

eru sumar kvikmyndir búnar til þrátt fyrir markhópa, eins og myndir Cronenberg sýna. 

Þessi ritgerð fjallaði ekki um hvort myndirnar tvær sem voru teknar fyrir hafi hæft 

einhverjum einum markhópi eða ekki heldur hvað myndirnar höfðu að segja og hvernig 

það var sett upp. Þrátt fyrir speglun þá hefur áhorfandi ekkert með uppsetningu að gera 

og það eina sem hann getur gert er að ákveða hvort hann horfi eða ekki. Og hann getur 

tjáð sig um áhorf sitt. 

 Það sem myndirnar eiga sameiginlegt er umfjöllun um ólíka heima sem rekast á. 

Það er annars vegar heimur venjulegs fólks sem fer eftir lögum og reglum samfélagsins 
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og hins vegar glæpaheimur þar sem lög og reglur eru settar af þeim sem eru gráðugastir. 

Að mínu mati tel ég að það sé hægt að sjá höfundareinkenni Cronenbergs í myndum 

hans. Það er til dæmis hvernig hann sýnir ofbeldi eða hvernig hann segir sögur um 

siðferðisbresti og feluleiki. Og hann gerir það vel. Handbragð hans er trúverðugt jafnvel 

þó það finnist gloppur í söguþræði hér og þar. Hann skilar sterkum myndum með vel 

útskornum persónum. Undiralda myndanna er spurning um mannlega reisn og hvar 

Cronenberg telji að hana sé að finna. 

  Í inngangi ritgerðarinnar var sett fram sú skoðun að ýmis önnur fræði rúmist 

innan fyrirbærafræðinnar. Þessi skoðun felst í því að öll erum við fyrirbæri og allar 

skoðanir koma frá fyrirbærum hvort sem það er heimspeki eða fagurfræðilegt álit á 

kvikmynd. Ég tel að þessi skoðun hafi hjálpað mér í greiningu minni á myndunum 

tveimur. Höfundarkenningin var einnig nefnd í byrjun með það í huga hvort áhrif 

leikstjórans væru sýnileg. Ritgerðin skrifaðist þó á þann veg að hugmyndin um 

höfundarkenninguna var í baksýnisspeglinum frekar en að hún yrði eitthvert aðalatriði. 

Var hún annar undirliggjandi arkímedesarpunktur. Sú kenning gæti þó hafa leitt í ljós að 

myndirnar áttu það sameiginlegt að þær fjölluðu allar um undirferli, siðleysi og tilbúna 

tilveru. Einnig baráttu góðs og ills, hinu barnslega og hinu flókna.  

 Tom Stall og Nikolaj eru persónur sem glíma við ill öfl og hafa betur. En fyrir 

vikið þá býðst mér sem áhorfanda að sjá að strikið milli góðs og ills eða réttara sagt 

siðsemi og siðleysis, sem er oft og tíðum á gráu svæði. Það er gott að geta séð hvernig 

auga fyrir auga og tönn fyrir tönn virkar myndrænt séð og einnig hvernig ákveðnar 

persónur virðast fórna sér fyrir málstað. En þetta er táknrænt og sem slíkt þá verður það 

alltaf sem dæmi um hvernig manni ber að haga sér í heimi meðal siðlausra einstaklinga. 

Það er hins vegar ekki svo einfalt því í hinum raunverulega heimi er erfitt að greina hina 

siðlausu. Greinarmunurinn er ekki svart og hvítt eins og myndirnar sýna. Það er ekki 

þannig að á meðan þú skynjar ekki glæpi eða glæpsamleg athæfi, að þá gerist þau ekki. 

Jörðin heldur áfram að snúast þrátt fyrir allt.  

Það sem maður sér í A History of Violence og Eastern Promises eru heimar sem 

rekast á og í tilfelli Tom þá er aðeins rými fyrir einn heim en það er heimur 

meðalmennsku og mátulegra leiðinda, glæpir eru ekki velkomnir, allir eiga að vera í 

jafnvægi. Í tilfelli Nikolaj geta þessir heimar ekki flotið saman því í lokin þá er heimur 

ljósmóðurinnar sýndur í draumkenndri móðu á meðan Nikolaj er fastur og feigur í 

glæpaheimi. En sem slíkur er hann táknrænn fyrir sífellda mötun og viljaleysi og 

hvernig fólk heldur að það sé að gera eitthvað frumlegt þegar það í raun og veru er bara 



21 

 

að framfylgja fyrirfram ákveðnum skipunum. Hinn raunverulegi heimur er ekki 

táknrænn þó svo að menn eigi það til að setja ákveðna einstaklinga á einhvern stall og 

tilbiðja þá sem verndara og hetjur. Heimurinn er ekki táknrænn, hann bara er. En engu 

að síður er alveg tilvalið að dásama þessa tilviljanakenndu óreiðu sem maður kallar líf. 

„[h]vers vegna er yfirleitt það sem er og ekki miklu frekar neind?“
21

  

 Í upphafi ritgerðar var ég að leita að svari við spurningu um sjálfið og tómið. Ég 

tel að mér hafi tekist að svara því að einhverju leyti þó svo að það finnist eflaust önnur 

svör einnig. Hins vegar fann ég annað undirliggjandi svar. Það var svarið við því 

hverskonar heimspeki væri til staðar í myndum Cronenberg. Svarið var félagslegur 

Darwinismi. Hinir hæfustu lifa af á meðan hinir veiku í Eastern Promises og A History 

of Violence hverfa eða deyja. Jörðin heldur áfram að snúast þannig að betra væri að hinu 

félagslega væri stjórnað að þeim sem hefðu yfir að bera samúð og umburðarlyndi. 

  

                                                 
21

 Heidegger, Hvað er frumspeki, bls. 12. 
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