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Ágrip
Hér er fjallað um hljóðheim kvikmyndanna og þá sérstaklega notkun á þögninni í kvikmyndinni M

eftir Fritz Lang. Til þess að setja hljóðheim myndarinnar í samhengi verður hann skoðaður í

tengslum við mismunandi sögulega, menningarlega og kvikmyndafræðilega þætti. Fyrst er

kvikmyndin sett í samhengi við þau tímamót sem áttu sér stað með tilkomu hljóðsins í kvikmyndum

og þær fagurfræðilegu umræður sem um hljóðvæðinguna stóðu í Weimar-lýðveldinu. Þvínæst er

stórborgarumhverfi Berlínar á millistríðsárunum skoðað í sögulegu og menningarlegu samhengi og

straumar sem kenndir eru við nýju hlutlægnina sérstaklega teknir fyrir. Að lokum eru þrjú atriði í M

tekin til greiningar og velt upp mismunandi virkni þagnarinnar í kvikmyndinni. Með því að velta

upp mismunandi hliðum þagnarinnar í kvikmyndinni er sýnt fram á að hún hefur víða skírskotun og

markar að vissu leyti endalok Berlínar eins og hún var á þriðja áratugnum.
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Inngangur
Í blálok þriðja áratugar 20. aldar og í byrjun hins fjórða tók andrúmsloftið í Berlín miklum

breytingum. Þó svo að mörgum íbúum hennar væri ljóst að þessi stórborg í hjarta hins viðkvæma

Weimar-lýðveldis væri að skipta um ham, var erfitt að sjá fyrir hver sá hamur yrði. Tímabil

tiltölulegs stöðugleika lauk í efnahagslegum þrengingum sem gengu yfir Vesturlönd og skeið óvissu

tók við. Þó ætla megi að þessar breytingar hafi verið að einhverju leyti áþreifanlegar fyrir íbúa

Berlínar, hafa þær verið illskiljanlegar og miður uppörvandi. 

Berlín var mikil kvikmyndaborg á millistríðs árunum, hún var miðpunktur

kvikmyndaframeiðslu Weimar-lýðveldisins, suðupottur sköpunargleði og vettvangur framleiðslu.

Kvikmyndagerð Weimar-tímabilsins er oftar en ekki sett undir hatt expressjónismans, enda geta

flestar þær kvikmyndir sem tilheyra þeirri þröngu „kanónu“ sem myndast hefur utan um tímabilið,

flokkast lauslega sem expressjónískar, í það minnst sjónrænir þættir þeirra. En þeir straumar sem

léku um þýska kvikmyndagerð á þriðja áratugnum og byrjun þess fjórða komu úr öllum áttum og

voru fjölbreyttir og mynduðu margvíslega togstreitu í menningunni. Afþreyingarmyndir af öllum

toga voru vinsælar. Myndir sem tengdust breiðri stefnu sem kölluð var nýja hlutlægnin (þ. neue

Sachlichkeit) tóku á sig mismunandi form með ólíkum áherslum. Að sama skapi mátti finna

pólítískar kvikmyndir úr flestum litum litrófsins, þó helst af vinstri vængnum og þar að auki var

framúrstefnan í miklum blóma í Berlín á þriðja áratugnum. Kammerspiel kvikmyndir svokallaðar

sem byggðu á stofu drama áttu sitt vinsældarskeið og fjallamyndir sem byggðu á íhaldsömu

táknkerfi náttúru og heilsuræktar. Fræðslumyndir áttu stutt blómaskeið, sumar þeirra voru róttækar í

efnistökum og fjölluðu meðal annars um kynlíf og samkynhneigð.1 Í ofanálag var eitthvað um styttri

fréttakvikmyndir og myndir um málefni líðandi stundar.2 

Kvikmyndir Fritz Lang er erfitt að draga í ákveðna dilka, umfjöllunarefni og efnistök eru

fjölbreytt. Hann gerði bæði myndir byggðar á þýskum goðsögum eins og  Die Nibelungen (1924),

æsilegar glæpa og hasarmyndir á borð við Spione (1928) og Mabuse-myndirnar (1922 og 1933) og

vísindaskáldsögumyndir eins og  Metropolis (1927) og Frau im Mond (1929). Þó að flestar

kvikmyndir Langs frá þessu tímabili virki  á yfirborðinu sem hreinar stórmyndir sem fyrst og fremst

séu ætlaðar til afþreyingar eða til þess að vekja aðdáun, liggur yfir þeim skuggi samfélagslegra

átakaefna, hugmyndafræðilegrar togstreitu og þráhyggja fyrir örlögum einstaklingsins.

Sambræðingur hans á bókmenntalegum, goðsögulegum og heimspekilegum þáttum í bland við

samtímalega skírskotun, mynda ríkt myndmál sem hann beitti á kerfibundinn og sérstæðan hátt.3 Í

1 Weitz, Eric D. 2007. Weimar Germany: promise and tragedy. Bls. 297-330. Princeton University Press, Princeton og
Oxford. Þekktust þessara kvikmynda er líklega Anders als die Anderen (1919) eftir Richard Oswald og læknin og
kynlífsfræðingin Magnus Hirschfeld. Myndin er reyndar blanda af leikinni mynd og fræðsluefni.

2 Lang, Fritz. „My Film - a Factual Report“. M. Bæklingur með Blu-Ray útgáfu Eureka. Birtist upprunalega í Die
Filmwoche nr.21, 20.maí 1931 sem „Mein Film M- ein Tatschenbericht“. Þýðing Catherine Kerkhoff.

3 Hake, Sabine. 2002. German National Cinema. Bls.34. Routledge, London.
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þeim kvikmyndum sem hann framleiddi í Þýskalandi sýndi Lang djúpann skilning á aðferðum og

skipulagi auglýsingastarfsemi og táknkerfi neyslu- og afþreyingarmenningar, en þann skilning

notaði hann til þess að veita innsýn í gangverk valdastrúktúra.4  Þó öll þessi einkenni kvikmynda

Langs megi finna í kvikmyndinni M (1931) má segja að hún standi að vissu leyti upp úr

höfundarverki hans.

Í viðtali við kvikmyndagerðarmanninn William Freidkin sagði Lang frá því að í aðdraganda

þess að hann gerði kvikmyndina M hafi hann bæði séð ummerki hræðilegra ofbeldisverka í Berlín

og heyrt hryllilegar flökkusögur.5 Hann sá með eigin augum afskornar hendur af manni sem hafði

framið glæp, hann heyrði sögur af öðrum manni sem gerði pylsur úr mannakjöti af útigangsfólki og

hann og kona hans og handritshöfundur myndarinnar, Thea von Harbou, urðu vitni að eftirmála

morðs og sáu blóðið drjúpa úr líki búðarkonu. Undiralda ofbeldis varð sífellt áþreifanlegri í

stórborginni og Lang ákvað að gera mynd um „ljótasta glæp“ sem hann gæti hugsað sér.6 

Nákvæm áhrif hljóðvæðingarinnar á þýska kvikmyndagerð eru umdeilanleg, enda fer hún að

mörgu leyti saman við mikla menningarlega, hugmyndafræðilega og efnahagslega umbrotatíma.

Engu að síður er útilokað að líta framhjá henni í kvikmyndafræðilegri greiningu á M, enda var hún

fyrsta „talmynd“ Langs og frumsýnd tveimur árum á eftir fyrstu þýsku kvikmyndinni með hljóðrás.

Mikið hefur verið skrifað um hljóðið í M eða eins og Tom Gunning orðar það er „nýstárleg notkun

M á hljóði ein af klisjum kvikmyndasögunnar”.7 Siegfried Kracauer var þeirrar skoðunar að

„hugmyndarík notkun Fritz Lang á hljóði í myndinni hafi magnað ótta og skelfingu á hátt sem

aldrei hefur verið leikin eftir í sögu hljóðmyndanna“.8 Eins þykir blístur barnamorðingjans í

myndinni vera minnistætt og markvert, en þar er notast við svokallað leiðarminni eða Leitmotif í

fyrsta sinn í glæpamynd, sérstakt stef til þess að auðkenna persónuna.9 Einnig hefur mikið verið

skrifað um hljóð utan myndramma og hljóðbrýr í myndinni.10 Í tilraun til að hjakka ekki í sama farið

mun ég í þessari ritgerð einbeita mér að mestu að þögninni. 

Þögnin er ríkjandi stef í M og það þarf ekki að leita langt yfir skammt til þess að rekast á

fyrstu tilvísunina í hana, sem jafnframt skilgreinir táknkerfi myndarinnar. Fyrsti lykillinn að

þögninni sem tákni liggur í svari frú Beckmann við kvörtunum nágrannakonu sinnar yfir söng

4 Elsaesser, Thomas. 2000.  Weimar Cinema and After: Germany's Historical Imaginary. Bls.150. Routledge, London
og New York.

5 Lang. Viðtalið Friedkin var tekið 21. og 24. febrúar 1975. Viðtalið er hluti af aukaefninu á Blu-Ray útgáfu Criterion
á M frá 2010.

6 Það er í sjálfu sér aldrei sagt berum orðum að sögusvið myndarinnar sé Berlín, en það má ætla útfrá götumynd og
götukortum. Einnig er minnst á lögreglustöðina á „Alex“ og er þá líklega átt við lögreglustöðina sem var við
Alexanderplatz. Berlínar-hreimur sumra persónanna setur sviðið einnig að einhverju leyti.

7 Gunning, Tom. 2000. The Films of Fritz Lang: Allegories of Vision and Modernity. Bls 165. BFI, London. 
8 Kracauer, Siegfried. 1947. From Caligari to Hitler: A Psychological History of the German Film. Bls 220. Princeton

University Press, Princeton. Endurútgáfa frá 2004. 
9 Bordwell, David og Thompson, Kristin. 2012. Film History: An Introduction. Þriðja útgáfa. Bls.185. Mc Graw Hill,

New York.
10 Sama. 
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barnanna um „svartklædda manninn“, barnamorðingjann. „Á meðan við heyrum þau syngja, vitum

við að þau eru þó enn þar.“ Þögnin jafngildir því dauða í þessu tilviki, eins og Tom Gunning bendir

á.11 Þetta er þó ekki algild jafna í myndinni, þögnin á sér aðeins víðara samhengi en tengist þó

yfirleitt ofbeldi á einn eða annan hátt.

Þögninni er því snemma gefið táknrænt gildi í myndinni en í þessari ritgerð ætla ég að kanna

þetta táknræna gildi og skoða þögnina í samhengi við menningu Berlínar samtímans. Það er

óumflýjanlegt að taka tillit til sögulegra þátta í greiningu á M, en ég mun reyna að hafa menningu

samtímans í brennidepli. Sérstaklega mun ég bera hana saman við fagurfræði nýju hlutlægninnar

eins og hún birtist í kvikmyndinni Berlin, die Sinfonie der Großstadt (1929) eftir Walter Ruttmann

og hugmyndalegan hljóðheim hennar. 

Í fyrsta hluta skoða ég hljóðvæðinguna, en hún markar ein mikilvægustu tímamót í

kvikmyndasögunni. Tæknilegar breytingar sem urðu í kjölfar hennar verða seint vanmetnar og  hafa

verið eitt af grunn umfjöllunarefnum kvikmyndafræðinnar. Í samhengi við þögnina er

hljóðvæðingin mikilvægur þáttur enda var það „hljóðrásin sem uppgötvaði þögnina“ eins og franski

leikstjórinn Robert Bresson sagði.12 Sérstaklega kanna ég áhrif hljóðvæðingarinnar í Þýskalandi og

samspil hennar við hugmyndafræðilega og fagurfræðilega þætti. Í öðrum hluta er litið á

borgarumhverfi Berlínar á þriðja áratugnum og í byrjun þess fjórða og sögulegir þættir settir í

samhengi við fagurfræðilega strauma og stefnur. Í þriðja kafla eru tekin fyrir þrjú ákveðin atriði þar

sem þögnin er áberandi og hefur sérstakt gildi og virkni hennar greind í samhengi við fyrri

kafla.Spurningin sem ég leitast við að svara er: Birtingarmynd hvers er þögnin í kvikmyndinni M og

hvert er samband hennar við stórborgarlífið og tíðarandann í Berlín við upphaf fjórða áratugarins?

Ég vonast til að sýna fram á að þögnin hafi víða skírskotun í kvikmyndinni og marki endalok

Berlínar eins og hún var á þriðja áratugnum.

11 Gunning. Bls.167
12 Cardullo, Bert. 2002. „The Space of Time, the Sound of Silence“. The Hudson Review. Bls. 473. 55.Bindi, nr.3. The

Hudson Review Inc, New York. Tilvitnun í Bresson er úr Notes on the Cinematographer. 
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1.  Hljóðvæðing og hljóðheimur

1.1 Hljóðvæðingin

Kvikmyndin er og verður í sjálfri sér nátengd hugmyndinni um borgarlífið í Berlín á Weimar

tímanum. Alexandra Richie segir í bókinni Faust's Metropolis: A History of Berlin að kvikmyndin

hafi verið hinn dæmigerði (e. quintessential) tjáningarmiðill tímabilsins og í henni megi sjá

togstreitur borgarlífsins á hvað skýrastan hátt.13 Það getur þó verið erfitt að draga nákvæmar

ályktanir um samfélagið út frá kvikmyndalífinu, einmitt vegna þess hve það var fjölbreytt.14 Þær

kvikmyndir tímabilsins sem helst eru skoðaðar í dag voru aðeins brot af þeirri flóru sem í boði var

og samanstóð aðallega af afþreyingarmyndum af mismunandi gerðum.15 En aðsókn var mikil og

kvikmyndasýningar stór hluti af hversdagsmenningu Berlínar. 

Eric D. Weitz skiptir sögu Weimar gróflega upp í þrjú tímabil eftir pólítískri stöðu og

auðkennist það þriðja og síðasta frá 1930 til 1933 af uppgangi öfga-hægri afla.16 Þetta tímabil segir

Thomas Elsaesser einmitt vera síðasta blómaskeið kvikmyndagerðar Weimar.17 Hljóðvæðing

kvikmyndanna í Þýskalandi fer nokkurn vegin saman við lok Weimar og þetta síðasta tímabil og

mótast sögulegur rammi þessarar rannsóknar af því. Jafnt tæknileg, hugmyndafræðileg og söguleg

atriði kallast á innan þessa ramma og má finna þræði þeirra í hljóðmynd M.

„Þöglar“ kvikmyndir þ.e.a.s. kvikmyndir sem framleiddar voru fyrir tilkomu hljóðrásarinnar

voru yfirleitt langt frá því að vera þöglar í framsetningu. Þvert á móti voru myndir fyrir tilkomu

hljóðrásarinnar skreyttar með tónlist á alla kanta og fyllt upp í hvern krók og kima hljóðrýmisins. Í

kvikmyndadagskrá Lumière bræðra árið 1895 var notast við undirleik á píanó.18  Upp úr aldamótum

fann hinn þýski Oskar Messter upp þá nýjung að spila tónlist af gramófóni með

kvikmyndasýningum sínum.19 Ástæður þess að undirleikur var ómissandi var ekki aðeins að finna í

sjónarmiðum listræns gildis eða skemmtanagildis, heldur var ákveðin sálfræðileg þörf fyrir að milda

ótta áhorfenda í myrkrinu og þögninni sem annars hefði ríkt í sýningarsölum.20  

Hljóðvæðingin markaði að vissu leyti þáttaskil í kvikmyndasögunni. Á þeim tíma sem

13 Richie, Alexandra. 1998.  Faust's Metropolis: A History of Berlin. Bls.350. Harper Collins, London. 
14 Hake. Bls.27. Hake segir rannsóknir á kvikmyndagerð Weimar velta upp ótal spurningum viðkomandi bæði

skilningi á tímabilinu og allri þýskri kvikmyndagerð yfir höfuð og ótryggar stöðu hennar á milli listarinnar,
stjórnmála og afþreyingar. 

15 Richie. Bls. 351
16 Weitz, Eric D. 2007. Weimar Germany: promise and tragedy. Bls. 84. Princeton University Press, Princeton og

Oxford. – Svipaða þrískiptingu á Weimar-tímabilinu má finna í fjölmörgum sögubókum (með örlitlum skekkjumörk
á ártölum þó) og ekki síður í textum um kvikmyndir tímabilsins, því þó þessi skipting byggi að mestu leyti á
efnahagslegum og pólítískum forsendum, en endurspeglast þó í menningu afþreyingar og lista og þá sérstaklega
kvikmynda. 

17 Elsaesser. Bls. 386. Hann talar reyndar um tímabilið 1930-1932 og telur upp myndirnar M, Kameradschaft, Die 3
Groschen-Oper, Kuhle Wampe og Der blaue Engel því til stuðnings. Hake segir þetta tímabil helst vera tími
endurskipulagningar og svo stjórnmálavæðingar (e. politicisation) kvikmyndanna (bls.26) 

18 Reay, Pauline. 2004. Music in Film: Soundtrack and Synergy. Bls 5. Wallflower, London.
19 Hake. Bls. 10
20 Reay. Bls.6
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hljóðmyndin fór að ryðja sér rúms var alls ekki samhljóðan á milli allra um hvort að hún væri

tímabundin breyting eða komin til frambúðar. Donald Crafton heldur því fram í inngangi að bók

sinni um hljóðvæðinguna að hefðbundnar hugmyndir um hana í dag séu byggðar á ákveðinni mýtu

og að hugmyndin um rofið á milli þöglu kvikmyndanna og talmyndanna sé hluti af „venjubundinni

orðræðu“.21 Crafton leggur sérstaka áherslu á að hljóðvæðingin hafi ekki verið skyndilegur atburður

heldur hafi það tekið hljóðmyndina dágóðan tíma að ryðja sér til rúms og að stílbreytingin hafi

verið óveruleg.22 Crafton er þó fyrst og fremst að tala um bandaríska kvikmyndagerð og því verður

að taka til greina tvo megin þætti sem gera ferlið örðuvísi í Þýskalandi. Í fyrsta lagi er það

tungumálið, en vegna þess hve kvikmyndamarkaðir Evrópu voru nátengdir hafði tilkoma talsins

meiri áhrif, sérstaklega ef litið er til hugmynda um þjóðerni og þjóðernishyggju. Og í öðru lagi má

halda því fram að orðræðan í kringum kvikmyndir og listir hafi að mörgu leyti verið ólík í

Þýskalandi og Bandaríkjunum. 

1.2 Umræðan í Weimar í kringum hljóðvæðinguna

Kvikmyndasamfélag Berlínar og þá sérstaklega framúrstefnunnar, samanstóð af fólki frá fjölda

mismunandi landa, Þjóðverja, Austurríkismanna, Ungverja, Skandínava, Rússa, Tékka og

Pólverja.23  Því hefur verið haldið fram að hljóðvæðingin hafi átt stóran þátt í að brjóta niður

heimsborgaraleg sjónarmið í Evrópu millistríðsáranna og ýtt undir þjóðernishyggju.24 Malte

Hagener færir þó rök fyrir því að slík söguskoðun sé töluverð einföldun og að þær breytingar sem

hafi orðið á evrópskri kvikmyndagerð í kjölfar hljóðvæðingar hafi ekki síður mótast af

efnahagslegum forsendum.25 Það getur reynst ómögulegt að greina á milli áhrifa tæknilegra

breytinga og efnahagslegra þátta, en ekki er hægt að gera lítið úr áhrifum heimskreppunar sem

fylgdi hruninu á Wall Street 1929.26 Þar að auki spilar inní sú fullkomnun á vélvæðingu

kvikmyndanna sem náðist með samsetningu hljóðs og myndar og þjappaði völdunum í hendur

framleiðanda á kostnað sýningaraðila. Aukin stöðlun á miðlinum ýtti undir aukin kostnað og minna

svigrúm var til tilraunamennsku. Það síðastnefnda átti ekki við um allar þær kvikmyndir sem voru

21 Crafton, Donald. 1997.The Talkies: American Cinema's Transition to Sound, 1926-1931. University of California
Press, Berkeley.

22 Crafton segir almenna sýn á hljóðvæðinguna svipa mikið til þeirrar sem sett er fram í kvikmyndinni Singing in the
Rain (1952) (sem hann segir þó vera sagnfræðilegri en mikið af söguskoðun Hollywood) en hún hefur verið notuð
sem eins konar heimild um hljóðvæðinguna. Crafton skoðar hljóðvæðinguna í töluvert breiðara samhengi, þar sem
baráttan um hljóðmyndina tengist að miklu leyti fyrirtækjahagsmunum sem voru mun umfangsmeiri en þekktust í
kvikmyndaframleiðslu. Í Bandaríkjunum var staðbundin mótstaða við komu hljóðsins. Það þurfti að leggja niður
húshljómsveitir. Deilt var við verkalýðsfélög, það þurfti að segja mörgum upp. Hljóðvæðingin er nátengd
efnahagsþróun, kreppan varð til að mynda til þess að fyrirtækin þurftu að beina kröftum sínum að fjöldanum frekar
en efri stéttum.

23 Hagener, Malte. 2007. Moving Forward, Looking Back: The European Avant-Garde and the Invention of Film
Culture, 1919-1939. Bls. 20. Amsterdam University Press, Amsterdam.

24 Hagener.  Bls. 22
25 Hagener.  Bls. 24
26 Hagener.  Bls.36

7



framleiddar í kjölfar hljóðvæðingar og nefnir Hagener þar bæði M og svo Melodie der Welt eftir

Ruttmann frá árinu 1929.  

Hvort sem litið er á hljóðvæðinguna sem einhverskonar rof eða lengri þróun og hvort sem

áhrif hennar eru rakin til tæknilegra eða efnahagslegra þátta, er hún í samhengi Weimar sérstaklega

áhugaverð vegna þess að hún kemur á miklum umrótatímum, bæði félagslegum og pólítískum, sem

ekki síður hafa áhrif. Þýskir uppfinningamenn stóðu lengi vel framarlega í tæknilegri þróun

hljóðkerfis fyrir kvikmyndir, en fjárhagslegir örðugleikar og einkaleyfadeilur urðu til þess að þýskar

„talmyndir“ fylgdu í kjölfarið á þeim bandarísku og var sú fyrsta framleidd tveimur árum seinna en

vestra eftir sameiningu Tobis og Klangfilm.27 Deilur um einkaleyfi töfðu einnig fyrir og kvikmyndir

með hljóðrás voru því tiltölulega nýjar af nálinni þegar M var frumsýnd, en hún var fyrsta

„talmynd“ Langs. 

Töluverðar deilur stóðu um hvort að hljóðvæðingin yrði til þess að ganga af kvikmyndinni

sem listformi dauðu eða hvort að hún myndi festa kvikmyndina í sessi á meðal „virðingarverðra”

listgreina. Í Þýskalandi höfðu ákveðnir kvikmyndagerðarmenn lagt sérstaklega upp með að sanna

fyrir efagjörnum hópi borgara eða góðborgara að „kvikmyndin gæti verið meira en aðeins

„tæknilegur skemmtigarður dægrastyttingar fyrir fjöldann“ eins og Anton Kaes orðar það.28 Walter

Ruttmann skrifaði árið 1928 að „tímabilið sem alvarlegt fólk gerði alvarlegar myndir væri senn á

enda“.29 Í Þýskalandi voru áhrif  menntamanna ekki minni en efnahagsleg áhrif og umræðan um

hljóðvæðinguna því skarpari og átakakenndari en til að mynda í Bandaríkjunum (þar sem

kvikmyndir voru oftar en ekki miðaðar að lægri stéttum með lægra menntunar stig.)30 Ewald André

Dupont hélt því þvert á móti fram að hljóðvæðingin yrði til þess að tengja kvikmyndina þýskum

bókmenntum og heimspeki í beinan ættlegg.31 Dupont leikstýrði einmitt fyrstu þýsku „talmyndinni“

Atlantik (1929), en hún var framleidd á Englandi.32 Samkvæmt því sem framleiðandinn og einn

áhrifamesti maðurinn í þýska kvikmyndageiranum Erich Pommer skrifaði í stuttri grein, „Dichter

und Tonfilm” sem birtist í Der Querschnitt í janúar 1931 lá vandi hljóðvæðingarinnar helst í því að

fá höfunda til þess að helga sig kvikmyndunum.33 Með þessu endurómaði hann ákall Béla Balázs úr

grein með svipuðu nafni, „Dichter und Film“ sem birtist árið 1929, en Balázs vildi sjá kvikmyndir

„þroskast“ frá áherslu sinni á hið sjónræna yfir á hið ritaða.34 

27 Weitz. Bls.235. Fyrir tíma hljóðvæðingarinnar var inn- og útflutningur á kvikmyndum töluvert einfaldari vegna þess
að aðeins þurfti að þýða og skipta út textaspjöldum.

28 Kaes, Anton. 1990.  „Silent Cinema“. Monatshefte. 82.bindi nr.3. Bls. 246. University of Wisconsin Press,
Wisconsin. 

29 Ashkenazi. 2010. „A New Era of Peace and Understanding“. Many Faces of Weimar Cinema: Rediscovering
Germany's Film Legacy. Bls. 249. Ritstjóri Christian Rogowski. Camden House, Rochester.

30 Kaes. 1990. Bls. 246. - 247.
31 Ashkenazi.  Bls. 249 
32 Kracauer. 1947. Bls. 205
33 Pommer, Erich. 1931. „Writers of Sound Film“. Weimar Republic Sourcebook (1995). Bls. 632. Ritstjórar: Kaes, Jay

& Dimendberg. University of California Press, Berkeley.
34 Balázs, Béla. 1929. „Writers and Film“. Weimar Republic Sourcebook. Bls. 628.  
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Af áðurnefndum atriðum má draga þá ályktun að umræðan um hljóðvæðinguna hafi verið

nokkuð kraftmikil og „dýnamísk“. Hún ber vott um þá togstreitu sem ríkti í allri menningarlegri og

hugmyndafræðilegri umræðu í Weimar lýðveldinu og einkenndist oftar en ekki af skörpum skilum.

Hljóðvæðingin hafði ekki aðeins áhrif á tæknilega þætti eða möguleika hennar fyrir

afþreyingarmyndir heldur velti hún upp spurningum um listfengi, raunsæi, fagurfræði og

grunnhugmyndir um hið sjónræna.35 Umræðan um hljóðvæðinguna blandaðist að sama skapi inn í

umræðuna um aukna pólítískar áherslur í kvikmyndagerð, en sá hluti umræðunnar hefur oftar en

ekki verið skoðaður í ljósi sögunnar.

1.3 Seinni tíma túlkun á aðstæðum og áhrifum hljóðvæðingar í þýskri kvikmyndagerð

Seinni tíma umræða um hljóðvæðinguna í þýskri kvikmyndagerð hefur ekki verið samhljóma.

Thomas Elsaesser færir rök fyrir því í bók sinni Weimar Cinema and After að það hafi einmitt verið

hljóðvæðingin sem átti hvað stærstan þátt í hnignun þýskra kvikmynda, frekar en uppgangur

þjóðernisafla og sá flótti kvikmyndagerðarmanna sem fylgdi í kjölfarið.36 Til stuðnings máli sínu

bendir hann á að stærstu smellir UFA eftir komu hljóðsins hafi verið söngleikir og grínmyndir sem

báru vott um „æskufulla, íþróttamannslega og fjörlega ímynd Þýskalands.“37 Siegfried Kracauer

gagnrýndi þessar kvikmyndir sérstaklega í From Caligari to Hitler og benti á að hljóðvæðingin og

áherslan á talað mál hefðu valdið rýrnun þess sjónræna.38 Hann sagði myndavélina líklegri til þess

að rjúfa eða sjá í gegnum hið „óviljandi“ en talað mál og að það hafi einmitt verið það sem hin

„þroskaða” þögla kvikmyndagerð hafði afrekað.39

Í greininni „A New Era of Peace an Understanding: The Intergration of Sound Film into

German Popular Cinema, 1929-1932“ tekur Ofer Azhkenazi upp hanskann fyrir þýsku

hljóðmyndina og nefnir þar gagnrýni Kracauer sérstaklega. Ashkenazi reynir að færa rök fyrir því

að margar vinsælar talmyndir hafi ekki endilega alið á „veruleikaflótta“ eða fasisma. Hann tekur

sérstaklega fyrir myndirnar Abschied (1930) eftir Robert Siodmak og Liebling der Götter (1930)

35 Hér þykir mér þó vert að taka fram að hljóðvæðingin var ekki forsenda samskynjunnar í kvikmyndum, samanburður
á þeim þætti „þögulla“ mynda og „talmynda“ er ekki ómarktækur í þeim skilningi. Ekki er hægt að líta á
hljóðvæðinguna sem eiginlegt rof í sambandi hljóðs og myndar og í raun mætti teygja þá hugmynd um hljóðheim
yfir í bókmenntir. Samskynjun er eitt af einkennum módernismans, hugsunarþráðinn um samruna skilningarvitanna
mætti jafnvel rekja til Baudelaire, Rimbauds eða í aðrar áttir. Í greininni Imagining Modernity Through The Ear
skoðar Michael Cowan hljóðskynjun persónunnar Malte í skáldsögu Rainer Maria Rilke Die Aufzeichnungen des
Malte Laudris Brigge og hvernig hljóðheimur borgarinnar tekur yfir skilningarvit hans. Malte reynir í sögunni meðal
annars að kljúfa skynjunina og hverfa á vit hreinnar þagnar, en án árangurs. Í greininni Rilke's Rumblings and
Lang's Bang tekur Lutz Koepnick upp þráðinn og ræðir hvernig götuhljóðin í sögunni storka traustu sambandi á
milli hins hljóðræna, hins sjónræna og hins málræna. Þetta tengir hann svo við hljóðheim M þar sem hann segir
Lang nota hina nýju vídd miðilsins til þess að mynda þann klofning, og þá firringu og tvíbendni sem liggur í hjarta
nútímalífsins.

36 Elsaesser.  Bls 386.-387
37 Sama.
38 Kracauer. 1947. Bls. 205
39 Kracauer. 1947. Sama bls. Hér þarf auðvitað að hafa í huga að Kracauer dregur nokkrar myndir út fyrir þessa

gagnrýni á talmyndirnar og þá sérstaklega M, í kaflanum sem fylgir í kjölfarið
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eftir Hans Scwartz, en grípur þó endurtekið til þess að bera þær saman við M. 

Ashkenazi kemst að þeirri niðurstöðu að kvikmyndagerðarmenn þessa umbreytingatíma hafi

verið mjög meðvitaðir um að nýta möguleika hljóðsins til að kanna straumhvörf og erfiðleikatíma í

borgaralegu frjálslyndi. Í Abschied notar Siodmak hljóðmyndina til að sýna fram á vöntun á

einkarými í stórborginni og óöryggið sem því fylgir. Í Liebling der Götter er röddin að vissu leyti

aftengd líkamanum og segir Ashkenazi þetta sýna að „hagræðing (e. manipulation) á

hljóðupptökum hafi þegar verið tengd orðræðunni um mótun sjálfsmyndar (e. identity formation) í

nútímanum“.40 Jafnvel afþreyingarmyndir í upphafi fjórða áratugar hafa því búið yfir ákveðinni

meðvitund um hljóðnotkun sem náði út fyrir framsetningu „raunsæis“, tengingu við bókmenntir og

leikbókmenntir eða einfalt skemmtanagildi.

1.4 Hljóðvæðingin og merking

Í stað þess að segja að hljóðvæðingin myndi rof í þeim „alvarleika“ þýskrar kvikmyndagerðar sem

Ruttmann hefur áhyggjur af eða í „þroskaferli“ hennar eru  undantekningarnar nægilega margar og

sterkar til að halda megi fram að öllu frekar hafi átt sér stað ákveðin tilfærsla. Sú blæbrigðaríka og

tápmikla mynd sem Ruttmann dregur upp af samfélaginu, bæði í Berlin, die Sinfonie der Großstadt

(1927)  og í Melodie der Welt (1929) gefur til kynna afar ólíka sýn á stórborgarlífið samanborið við

M, en það væri villandi að bera þær saman í samhengi „alvarleika“ eða „þroska“. Samanburður á

þessum myndum getur þó sagt ýmislegt um samspil hugmyndafræði og fagurfræði og

áherslubreytingar á í þeim samfélagslegu umbrotum sem áttu sér stað á umræddu tímabili.

Hljóðheimur M er að vissu leyti viðsnúningur á hefðbundnum hljóðheimi þöglu myndanna.

Notkunin á hljóði í M hefur því þótt nýstárleg, ef ekki róttæk og má ætla að það hafi magnað

áhrifin. Langar þagnirnar hafa verið uggvekjandi á svipaðan hátt og ef salurinn hefði verið

myrkvaður. En M er ekki einstök í þessum flokki þótt hún gangi vissulega lengst í þessum

viðsnúningi, aðrar kvikmyndir frá sama skeiði notuðu tæknina til að kalla fram framandleikaáhrif í

frásögn, hvort sem að það var með hljóðtækni eða klippingum og myndtækni og má þar nefna

Kuhle Wampe oder: Wem gehört die Welt (1932) eftir Slatan Dudow og  Die 3 Groschen -Oper

(1931) eftir Georg Wilhelm Pabst (sem eru báðar runnar undan rifjum Bertolds Brecht á einn eða

annan hátt).41 Því má staðhæfa að sá viðsnúningur sem þögnin í M ber vott um hafi ekki verið

einangrað stílbragð heldur hafi hún fylgt ákveðnum áherslubreytingum á framsetningu og

fagurfræði.

40 Ashkenazi. 2010. Bls.258. Emil Jannings leikur óperusöngvara í myndinni en söngvarinn Marcel Wittrisch ljáði
honum rödd sína í söngatriðunum og voru áhorfendur meðvitaðir um það. Notkun á hljóði kallast því á við
umfjöllunarefni myndarinnar, einhvers konar sjálfsuppgötvun á sama tíma og hún kallast á við þær umræður sem
fylgdu hljóðvæðingunni. Ashkenazi dregur upp samlíkingu við The Jazz Singer (1927)

41 Brecht skrifaði handritið að Kuhle Wampe og óperuna/söngleikinn sem Pabst byggði Die 3 Groschen-Oper á, en það
má segja að báðar myndirnar byggi einnig á hugmyndum Brechts í víðari skilningi.
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Hljóðvæðing er mikilvægur þáttur í allri hugmyndalegri og menningarlegri greiningu á

kvikmyndum þessa síðasta blómaskeiðs Weimar-kvikmynda. Hvort hún var úrslitaþáttur í hnignun

þýskrar kvikmyndagerðar eða rýrnun þess sjónræna skal látið ósagt, en hún myndaði eina af

grunnforsendum merkingarsköpunar í kvikmyndum. Eins og Ashkenazi sýnir fram á má lesa

félagslega og hugmyndafræðilega þætti úr notkun hljóðs í „talmyndum“ tímabilsins. 
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2. Berlín – Sögulegt, menningarlegt og fagurfræðilegt samhengi M  

2.1 Reynsluheimur hljóðsins

Á svipaðan hátt og Azhkenazi greinir hljóðheim kvikmyndana má líta á hljóðheiminn í víðara

samhengi. Í bók sinni A National Acoustics: Music and Mass Publicity in Weimar and Nazi

Germany rannsakar Brian Currid hugmyndafræðilegt ástand, bæði í efnislegum og vitsmunalegum

skilningi, í gegnum hljóðfræðilegan (e. acoustic) reynsluheim þjóðar.42 Currid er umhugað að

streitast gegn einföldun á almennum skilningi á þróun tónlistar í Þýskalandi á millistríðsárunum,

þ.e.a.s hugmyndinni um „Weill á móti Wagner“.43 Til stuðnings máli sínu segir hann tónlistarfræði

(e. musicology) hafa einblínt um of á elítíska tónlist eða þá tónlist sem tilheyrði hámenningu, en

ekki nægilega á vinsælda og afþreyingartónlist.

Currid segir kvikmyndir vera lykilvettvang hljóðfræðilegrar reynslu og að í þeim megi finna

„ríkulega uppsprettu til athugunnar á hugmyndafræðilegum andstæðum í fjöldamenningu (e. mass

culture)“. 44 M og Berlin, die Sinfonie der Großstadt búa báðar yfir þýðingarmiklum hljóðheimum.

Þrátt fyrir að hvorug myndin teljist hrein afþreyingarmynd er varla hægt að túlka þær sem

dæmigerða hámenningu, enda falla þær aðeins inn í menningarhefðir upp að vissu marki. Báðar

myndirnar mætti telja nýstárlegar, ef ekki róttækar í notkun á tónlist og hljóði. Hljóðheimar

myndanna eru ekki eftirlíkingar af raunveruleikanum heldur framsetning á ákveðnum hugmyndum

um hljóðfræðilega reynslu stórborgar. Þessar hugmyndir eru að vissu leyti andstæðar þrátt fyrir að

vera byggðar á reynsluheimi sömu stórborgarinnar. Til þess að greina þessa hljóðheima er

nauðsynlegt að setja þá í sögulegt samhengi og skoða út frá menningarlegum og fagurfræðilegum

þáttum.

2.2 Stórborgarumhverfið.

Stöðugleikatímabilið á milli 1924 og 1929 var tímabil tiltölulegrar efnahagslegrar velmegunar,

sérstaklega í samanburði við árin áður og þau sem fylgdu í kjölfarið.45 Vöxturinn, sem var að miklu

leyti afleiðing Dawes-áætlunarinnar var fyrst og fremst í iðnaði og þjónustu.46 Á árunum 1924-1929

tvöfaldaðist útflutningur Þýskalands og undir lok tímabilsins státuðu aðeins Bandaríkin af meiri

útflutningi.47 Áhrifin á borgarlífið í Berlín voru veruleg. Þegar tannhjól iðnaðarins fóru að snúast,

snerist borgin með og má ætla að kraftmikill hljómblær verksmiðjanna og umferðarinnar hafi sett

sinn blæ á daglegt líf. Hugmyndin um stórborgina sem iðaði af umferð, verslun, tækni og hraða
42 Currid, Brian. 2006. A National Acoustics: Music and Mass Publicity in Weimar and Nazi Germany. Unversity of

Minnesota Press, Minneapolis og London. Hugmyndina um „acoustics of national publicity“ er erfitt að þýða
almennilega.

43 Currid. Bls.14. 
44 Currid. Bls.15
45 Lee, Stephen J. 1998. The Weimar Republic. Bls.61. Routledge, London og New York. 
46 Lee. Bls.62.
47 Richie. Bls. 329.
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fann birtingarmyndir sínar í menningunni og nútímavæðingin var bæði lofsungin og gagnrýnd.48

Fjölmiðlar sprungu út á hátt sem ekki átti sér fordæmi.49 Fyrstu opinberu útsendingar

útvarpsins voru sendar út árið 1923, en ári seinna breiddust þær út um allt Þýskaland og er áætlað

að um 1929 hafi tæplega þrjár milljónir Þjóðverja verið komnir með útvarpstæki með tilheyrandi

síbylju.50 Útvarpsútsendingar voru með fjölbreyttu sniði og mátti heyra allt frá umræðuþáttum, til

útvarpsleikrita, frá óperum til vinsælla söng og danslaga. Bertolt Brecht skrifaði í blaðagrein árið

1932 að með útvarpinu hafi tæknin farið fram úr samfélaginu og að hlutverk útvarpsins sé óljóst.51

Úr útvarpinu flæddi hljóðið, en það hlustaði ekki á neinn til baka.

2.3 Berlín og fagurfræði nýju hlutlægninnar

Upprisa Berlínar sem iðandi og lifandi stórborgar, þar sem hinn almenni borgari hafði aðgang að

nýjustu nútímatækni gat af sér nýja strauma í öllum þáttum menningar. Listir, afþreying, félagsleg

umræða, neyslumenningin og auglýsingaiðnaðurinn sem henni fylgdi tóku öll á sig einhver einkenni

þeirra hröðu breytinga sem urðu á borginni. Tannhjól efnahagsumbótanna, suðið í raftækjunum,

stöðugur ómur umferðarinnar og niður afþreyingarmenningar slóu takt hinnar nýju hlutlægni.

„Raunhljóðheimur” Berlínar, götulíf og stórborgarumhverfi fundu hér farveg sem hluti af

nútímavæðingunni  og framsetningu hennar í menningunni. Nýja hlutlægnin  varð samnefnari fyrir

birtingarmyndir þessara nýju strauma í Þýskalandi um miðjan þriðja áratuginn og teygðu sig í flest

alla þætti menningarinnar: arkítektúr, ljósmyndun, kvikmyndir og tónlist. 

Þó svo að expressjónisminn sé sú stefna sem almennt er tengd við listastefnur og strauma

Weimar-lýðveldisins, aðallega vegna formrænna áhrifa hans á þekktustu kvikmyndir tímabilsins,

má færa rök fyrir því að nýja hlutlægnin sé best lýsandi fyrir anda þessa blómaskeiðs

millistríðsáranna sem stöðugleikatímabilið var að vissu leyti.52 Vegna þess hve vítt hugtakið er og

hversu mismunandi birtingarmyndir þess eru innan mismunandi listgreina getur verið erfitt að

henda reiður á grunneinkennum stefnunnar. Í grunninn má segja að nýja hlutlægnin hafi fyrst og

fremst einkennst af rökföstu og „blátt áfram“ viðhorfi.53 Bein áhrif nýju hlutlægninnar á almenning

hefur líklega verið í gegnum fúnksjónalisma í arkítektúr, sérstök áhersla var lögð á notagildi

48 Richie. Bls. 337-341 Alexandra Richie telur upp fjölmörg verk þessu til stuðnings, m.a. ljóð Walthers Mehrings,
umferðabækling Ottos Elsner, óperuna Es liegt in der Luft eftir Marcellus Schiffer og Mischa Spoliansky, þar sem
sögusviðið er stórverslun, sem og  hugleiðingar Augusts Endell um stórborgina í Um die Schönheit der Grossen
Stadt og hugmyndir Georg Simmel um stórborgarvæðinguna í Philosophie des Geldes. Tvö síðastnefndu verkin
komu reyndar  bæði út upp úr aldamótum og má segja að á þessu ákveðna tímabili frá 1924-1929 hafi menn að
einhverju leyti verið að endurvekja umræðu frá því um aldarmótin. 

49 Kolb, Eberhard. 1988. The Weimar Republic. Bls. 94. Routledge, London og New York. 
50 Kolb. Bls. 94
51 Brecht, Bertolt. 1932. „The Radio as an Apparatus of Communication“. Weimar Republic Sourcebook . Bls. 615-

616. Greinin birtist upprunalega í Blätter des Hessischen Landestheaters í júlí 1932
52 Kolb. Bls. 85 
53 Ward, Janet. 2001. Weimar Surfaces: Urban Visual Culture in 1920's Germany. Bls.9 University of California Press,

Berkeley. 
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nýbygginga og hvernig byggingar nýtast samfélaginu. 54

Hugtakið á einmitt uppruna sinn í arkítektúr frá því töluvert fyrr, eða um aldamótin 1900  og

átti þar við almennan nýtileika í byggingarlist, en þó er yfirleitt litið á að Gustav Hartlaub hafi verið

upphafsmaður þess að nota heitið yfir strauma í listum á samsýningu myndlistarmanna sem hann

skipulagði í Mannheim árið 1925.55 Í myndlistinni var nýja hlutlægnin eins og samheiti yfir

almenna höfnun á expressjónismanum.56 

Það sama var uppi á teningnum í kvikmyndum og þar birtist nýja hlutlægnin oftar en ekki í

mismunandi tilraunum til þess að fanga raunveruleikann.57 Áherslurnar í þeirri leit gátu því bæði átt

við kvikmyndir sem sóttust eftir að ná fram einhverskonar félagslegu raunsæi eins og Die freudlose

Gasse (1925) eftir Pabst, Asphalt (1929) eftir Joe May og aðrar „götumyndir“ af svipuðum meiði

sem og tilraunakenndari kvikmyndir sem lögðu áherslu á sambandi mannsins og nútímavæðingar

borgarlífsins. Þó að götumyndirnar fjölluðu oftar en ekki um „raunveruleikann“ á götunni voru

margar þeirra skotnar í íburðarmiklum leikmyndum í kvikmyndaverum eins og Babelsberg.58

Leikmyndirnar voru því stílfærðar í eins konar yfirdrifnu raunsæi (e.suprareaslistically stylized). 59

Afstaða nýju hlutlægninnar gagnvart raunsæi var tvíbent, annars vegar bjó í henni þessi „blátt

áfram“ afstaða og en hins vegar byggði hún á borgarmenningu þar sem yfirborð réð ríkjum með

ómótstæðilegu aðdráttarafli sjónmenningar.60

Hugmyndin um nýju hlutlægnina var alls ekki óumdeild. Hún var nátengd hugmyndum um

„ameríkuvæðingu“ Evrópu eins og sjá má í gagnrýni Adolf Halfeld á menningarþróunina í greininni

„Amerika und die neue Sachlichkeit“ sem birtist árið 1928.61 Halfeld segir þessa „ameríkuvæðingu“

byggja á hugmyndafræði viðskiptanna þar sem peningahyggja og borgaraleg gildi skiptu mestu

máli.62 Gagnrýnendum eins og Halfeld hefur þótt nýja hlutlægnin grunnhyggin og léttvæg og eiga

illa við rótgrónari hugmyndir sem íhaldsamari íbúar Þýskaland hafi haft um þjóðina. Í annars konar,

en jafnvel heiftarlegri gagnrýni sinni á líkamsdýrkun og lífsbótahreyfinguna (þ.

Lebensreformbewegung) sem var að ryðja sér til rúms á þriðja áratugnum segir Wolfgang Graesser:

„bolsjevismi, fasismi, íþróttir, líkamsmenningin og nýja hlutlægnin eru öll nátengd“.63 Í greininni

54 Kolb. Bls. 89 „Form án skreytinga” voru einkunnarorð sýningar Stuttgart Werkbund árið 1924.
55 Kaes, Jay & Dimendberg. 1995. „From Dada to the New Objectivity: Art and Politics“. Weimar Republic

Sourcebook. Bls 475-476. Í inngangi að kaflanum er fyrsta notun hugtaksins eignuð Hermann Muthesius í sambandi
við arkítektúr.

56 Weimar Republic Sourcebook. Bls.476
57 Weimar Republic Sourcebook. Bls. 618. Úr Inngangi að kaflanum „Cinema from Expression to Realism“.
58 Ward. Bls.156-157. 
59 Ward. Bls.159. Ward sér þetta framsetningu á sjálfsmeðvitund (í misjöfu mæli þó) um síbreytilega menningu
Þýskalands á þriðja áratugnum. 

60 Kracauer vitnar í Hartlaub í From Caligari to Hitler. Hartlaub sagði í raun vera tvo megin þræði eða fylkingar innan
nýju hlutlægninnar, hægri vængur og vinstri sósíalískur vængur. (bls.166)

61 Halfeld, Adolf. 1928. Bls.407-408. Weimar Republic Sourcebook.  Greinin birtist fyrst í Der Diedrichs-Löwe.
62 Halfeld. Bls.407.
63 Graeser, Wolfgang. 1927. „Body Sense: Gymnastic, Dance, Sport“. Weimar Republic Sourcebook.  Bls.684. Greinin

birtist fyrst hjá C.H. Beck'sche Verlachsbuchhandlung.
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„Ornament der Masse“ sem kom út árið 1927 gagnrýndi Kracauer fjöldamenninguna og

skreytihyggju sem hann tengir við „ameríkuvæðinguna“  og notar léttklæddu stúlkurnar í

danshópnum The Tiller Girls sem dæmi um ameríska dægrastyttingu þar sem fagurfræði

nautnarinnar birtist í „rúmfræðilegra gjörhygli“.64 Algengasta gagnrýnin sem loddi við nýju

hlutlægnina var þó sú að hún væri einfaldlega hversdagsleg eða lágkúruleg.65

 Í víðum skilningi má segja að í nýju hlutlægninni hafi birst viðleitni hins almenna borgara

til þess að skilja sig frá fortíðinni og þá sérstaklega frá arfleifð fyrri heimstyrjaldar og skapa

menningu sem byggði á bjartsýni um stórborgarlífið. Hún var þægilegt mótvægi við það sem

borgaraleg öfl sáu sem útópíska öfga eða samfélagslegan klofning eftir línum hugmyndafræðinnar.66

Hugmyndin um nýju konuna, nútímakonuna sem naut meira félagslegs og menningarlegs frelsis en

kynslóðirnar á undan, er einnig nátengd hugmyndinni um nýju hlutlægnina.67 

2.4 Tónlist og nýja hlutlægnin

Birtingarmyndir nýju hlutlægninnar í tónlist komu fram sem eins konar svar við rómantískum

áherslum fortíðarinnar, sem þóttu orðnar úr sér gengnar. Tónskáldið Paul Hindemith leitaðist eftir

að semja tónlist sem var óháð fagurfræði, bjó hvorki yfir „óræðni impressjónismans, né abstrakt

einkennum expressjónismans“ og var hvorki yfirborðskennd né innhverf.68 Hugmyndin um

Gebrauchsmusik eða „nytjatónlist“ er nátengd Hindemith, tónlist sem byggir á praktískari

hugmyndum en hefðbundnari fagurfræðilegum gildum. 69 Um miðjan þriðja áratuginn kepptust

tónlistarmenn og tónskáld við að aðlaga sig að hinni nýju atónal tónlist og áhrifum djasstónlistar í

sömu mund og þeir tókust á við þá nýju tækni sem fylgdi útbreiðslu útvarpsins sem og vinsældum

grammófónsins. Óperan Wozzeck eftir Alban Berg var frumflutt í Berlín í desember árið 1925 við

lítinn fögnuð íhaldsmanna og kallaði einn gagnrýnandi hana „æsifengna uppgerð“ og „látalæti“.70 

2.5 Hljóðheimur Berlínar á „stöðugleikatímabilinu“ og birtingarmynd hans í Berlin, die

Sinfonie der Großstadt 

Hljóðheimur Weimar var kakófónía.71 Þessu má allavega halda fram um þriðja áratuginn.

Kvikmyndin Berlin, die Sinfonie der Großstadt er óður til borgarhljóðanna, til hinnar annríku

64 Kracauer, Siegfried. 1927. „The Mass Ornament“. Weimar Essays. Harvard University Press, Cambridge
Massachussets. Bls.75-86. Greinin kom fyrst út árið 1927. - Það liggur ef til vill einhver kaldhæðni í því að Tiller-
stúlkurnar voru enskar en ekki bandarískar, þó það hafi í raun engin áhrif á gildi gagnrýni Kracauers. 

65 Kolb. Bls. 85. Ástæður þess að svo margir listamenn sneru baki við nýju hlutlægninni í blálok áratugarins voru þær
að hún þótti of borgaraleg til þess að aðlaga sig aukinni pólaríseringu og hugmyndafræðilegum átökum og vegna
þess að hún þótti að mörgu leyti óspennandi.

66 Weitz. Bls. 230. 
67 Weimar Republic Sourcebook. Bls. 196. „The Rise of the New Woman“. 
68 Ross, Alex.  2007. The Rest is Noise. Bls.198. Picador, New York.
69 Ross. Bls. 199
70 Richie. Bls. 342. Gagnrýnin er úr tímaritinu Germania.
71 Weitz. Bls. 207
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borgar iðandi af fólki.  Nora M. Alter segir myndina vera gott dæmi um birtingarmyndir nýju

hlutlægninnar sem andsvar við útópískri hugsun og höfnun á hugmyndum um róttækar díalektískar

breytingar á samfélaginu.72 Upprunalegu hugmyndina að kvikmyndinni átti Carl Mayer sem ætlaði

hana sem andsvar við því óraunsæi sem hann tengdi við stóru kvikmyndaverin þar sem flestar

kvikmyndir tímabilsins voru framleiddar og þar sem hann hafði unnið í árin á undan.73 Leikstjóri

myndarinnar, Walter Ruttmann, lagði mikla áherslu á hljóðheim hennar. Hann fékk austurríska

tónskáldið Edmund Meisel til þess að semja við hana tónlist sem á köflum er atónal, minnir á

samansafn götuhljóða, lestahljóða og iðnaðarhljóða og kallar fram ómstríða mynd af skarkala

stórborgarinnar.74 

Hugmyndin um Berlín sem iðandi stórborg, þar sem fjölbreytileiki mannlífsins og dýnamík

neyslusamfélagsins er drifkrafturinn í hrynjandinni, passar eins og flís við rass við nýju hlutlægnina.

Eins og nafnið gefur til kynna er Berlin, die Sinfonie der Großstadt byggð upp eins og sinfónía og

þar er brugðið á leik með samhengi upphafinnar menningar eða upplyftingu mannsandans sem

tengd er hámenningunni. Þó svo að það sé hér gert í léttum dúr er ákveðina þversögn að finna í nýju

hlutlægninni sem liggur í markvissri upphafningu hversdagsins.

Siegfried Kracauer gagnrýndi myndina harkalega í kafla um stöðugleikatímabilið í bókinni

From Caligari to Hitler.75 Það sem helst fer fyrir brjóstið á Kracauer er afstöðuleysi eða það sem

hann kallar „órætt hlutleysi“.76 Eina helstu birtingarmynd þessa óræða hlutleysis segir hann vera

hina taktföstu montage klippingu sem fyrst og fremst hefur formrænt gildi (e. formal qualities, )

Þessi taktfasta montage klipping er ekki aðeins fullkomlega samstíga tónlistinni, heldur byggir

grunnhugmyndin að baki „stórborgarsinfóníunni“ á tónlistalegri framsetningu myndefnis. Taktur

Berlínar eins og hann kemur fram í myndinni er vissulega óræður í túlkun, en þessi birtingarmynd

hans er ekki „afurð lömunnar“, eins og Kracauer kallar  Berlin, die Sinfonie der Großstadt, heldur

afurð ringulreiðar.77 

Í grein sinni um myndina frá 2004 reynir Derek Hillard að svara gagnrýni Kracauers og

annara og sýna fram á tvíbenta afstöðu Ruttmann's til nútímavæðingarinnar.78 Á sama tíma og

myndin er upphafning á nýja stórborgarlífinu býr í henni gagnrýni, en án útópísks sjónarhorns eða

nokkura lausna.79 Kvikmynd Ruttmanns byggir því á togstreitu á milli náttúrulegrar hringrásar og

72 Alter, Nora. 2008. Weimar Cinema. bls.211. Columbia University Press, New York og Chichester.
73 Kracauer. 1947.  bls.182
74 Atónal tónlist er tónlist sem ekki er byggð á tóntegund eða er óháð tóntegund.  Edmund Meisel hafði nýverið slegið

í gegn með tónlistinni við Beitiskipið Potemkin
75 Kracauer. 1947. Bls181.-189.
76 Kracauer. 1947. Bls.187
77 Kracauer. Sama bls. Annars staðar kallar hann nýju hlutlægnina í kaflanum „The New Realism“ beinum orðum

“ástand lömunnar“. Bls.165
78 Hillard, Derek. 2004. „Walter Ruttmann's Janus Faced View of Modernity: The Ambivalence of Description in

Berlin, die Sinfonie der Grossstadt“. Monatshefte, Vol.96. No.1 Bls.77-92. University of Wisconsin Press.
79 Hillard. Bls. 86.
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tæknivæðingar stórborgarinnar.80 Svipaða togstreitu má finna í tónverki Meisels þar sem abstrakt

tímasetningar eru í togstreitu við mekanískan taktinn.81 Afstaða hljóðheimsins er tvíbent, en í

honum liggur sveimandi ringulreið.  

2.6 Breytingar og hljóðdofnun

Við lok þriðja áratugar og í byrjun þess fjórða einkenndist sú tónlist sem var að ryðja sér til rúms

annars vegar af aukinni áherslu á pólítíska afstöðu, sem mátti sjá á fjölda þeirra tónskálda sem fóru

að semja baráttusöngva á báðum endum litrófsins á sama tíma og svo margslungnari útfærslum á

atónal tónlistinni eins og tólftóna aðferðir að hætti Schönbergs.82 Í samhengi borgarlífsins er þögnin

næstum því ofbeldisfull, það býr í henni raunveruleg hætta. Í stað þess að lyfta mannsandanum með

því að upphefja hið nýja kjörlendi mannsins, leitar Lang mannsandans í þöglari afkimum

borgarinnar, í húsasundum,kjöllurum og dimmum geymslum. 

Í byrjun fjórða áratugarins var komin upp krafa um rof í hugmyndum um tónlist, eins og sjá

má í grein austurríska tónskáldsins Ernst Krenek „Neue Humanität und alte Sachlichkeit“ þar sem

hann gagnrýnir sambandsleysi „gömlu hlutlægninnar“ við manneskjuna.83 Krenek hafði eins og

mörg tónskáld Weimar lýðveldisins um miðjan þriðja áratuginn sótt mikið í hina nýju menningu

stórborgarinnar og skrifaði meðal annars í nýjum stíl ópera eða söngleikja sem kallaðir voru

Zeitoper og byggðu meðal annars á áhrifum frá djasstónlist og Charleston-dansi.84 „Okkur er farinn

að dauðleiðast taktur tíðarandans“ segir Krenek í greininni og kallar eftir tilfinningalegri

tengingu.85.  Kakófónían var að dofna.

2.7 Berlín á fyrri hluta fjórða áratugar, undiralda ofbeldis og kvikmyndin M

Frá pólítísku sjónarhorni getur tímabilið aðeins talist stöðugt í samanburði við það sem áður gekk á

og það sem eftir átti að fylgja. Áðurnefnd þrískipting tímabila er ekki eins skýr út frá

hugmyndafræðilegri nálgun, enda var mikið umrót í stjórnmálalífi Weimar öll millistríðsárin.

Þjóðernisstefna og and-semítismi hafði farið vaxandi í Berlín frá því um miðjan þriðja áratuginn.86

Á sama tíma höfðu viðhorf þjóðrembusinna og völkisch gildi hægt og bítandi verið að sækja í sig

veðrið í menningu, menntalífi og afþreyingu.87 Undir yfirborði iðnaðar, verslunar og afþreyingar
80 Hillard. Bls. 91.
81 Hillard. Bls.84.
82 Sem dæmi um vinsældir baráttusöngvanna mætti nefna Kampflieder Hanns Eisler's sem nutu gífurlegra vinsælda.

Eisler vann seinna með Lang og samstarfsmanni sínum Brecht að kvikmyndinni Hangmen Also Die (1942) á meðan
þeir voru allir í útlegð í Bandaríkjunum á stríðsárunum.

83 Krenek, Ernst. „New Humanity and Old Objectivity“. Weimar Republic Sourcebook. Bls.587.  
84 Ross. Bls.201 Krenek aðhylltist atónal tónsmíðar á þriðja áratugnum, en gaf þær upp á bátinn í byrjun þess fjórða.
85 Krenek. Bls.588
86 Richie. Bls. 406
87 Richie. Bls. 365 – 375. Hér nefnir hún m.a.  „Blut und Boden“ bókmenntir eins og Volk ohne Raum (1926) eftir

Hans Grimm og endurútgáfur af eldri þjóðernissinnuðum bókmenntum eins og Jörn Uhl (1901) eftir Gustav
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kraumaði undiralda hugmyndafræðilegrar togstreitu og pólítísks ofbeldis.

Þó þessi skipting í tímabil sé vissulega mikil einföldun, sem að einhverju leyti byggir á

sögulegri eftirhyggju og efnahagslegum forsendum er ekki hægt að neita því að hið daglega líf tók

töluverðum breytingum þegar kreppan mikla skall á Þýskalandi haustið 1929.88 Þegar að M var

frumsýnd árið 1931 hafði atvinnuleysi meira en tífaldast í Berlín.89 Tilviljun ræður því að svo skörp

efnahagsleg skil fóru saman við hljóðvæðingu kvikmyndanna, en áhrifin á þær kvikmyndir sem

framleiddar voru á árunum 1929-1933 eru samtvinnuð. Í sömu mund og tannhjólin fóru að hægja á

sér, fór ofbeldið að koma upp á yfirborðið og kvikmyndirnar gæddust hljóði og getunni til þess að

þagna.

Ris nasismans var hægara í Berlín en í mörgum öðrum landshlutum, en Joseph Goebbels

vann hörðum höndum og skipulega að því að vinna borgina á sitt vald. Á fyrri hluta árs 1930 styrkti

Nasistaflokkurinn stöðu sína, fyrst með kosningasigrum í héraðs- og umdæmiskosningum og svo í

þingkosningum í september sama ár og þó að uppgangur þeirra sé augljós í endurliti, má meta það

sem svo að hann hafi komið mörgum Berlínarbúum í opna skjöldu.90 Götubardögum á milli hópa

kommúnista og skipulagðra vígahópa nasista fjölgaði jafnt og þétt frá því að fyrstu átökin brutust út

í Wedding í febrúar 1927.91 Árið 1931 hafði Nasistaflokkurinn með herkænsku og popúlisma

Goebbels náð að koma sér vel fyrir í Berlín og fékk hann að stunda ógnarverk sín að mestu

óáreittur. Þetta pólítíska baksvið er nær algerlega fjarverandi í sögusviði M, enda líkur á því að Fritz

Lang hefði komið sér í alvarleg vandræði með því að blanda nasistum í málið með beinni

skírskotun.92 Engu að síður er mikilvægt að taka pólítískt ógnarástand með í reikninginn þegar litið

er á það andrúmsloft kvíða sem ríkti í borginni við upphaf fjórða áratugarins.

Bæði undirliggjandi kvíðinn og undiralda múgæsingsins sem sveiflast eins og pendúll í M

hefur verið kunnuglegur eða jafnvel áþreifanlegur fyrir íbúa Berlínar. Samtíma gagnrýni fer ekki

varhluta af þessu. Í harkalegri gagnrýni sinni á M kallar Gabriele Tergit myndina hreinan sadisma

festan á filmu.93 Pyntingarlosti Lang finnst henni helst felast í því hversu nátengd myndin er

Frenssen sem skaust aftur upp bóksölulista, kynþáttaáróður í gervi félagsfræði eins og Verbrechen als Schicksal
(1929) og svo hugmyndafræðileg og pólítísk rit eins og In Stahlgewitter (1920) eftir Ernst Jünger og Der Mythus
des 20. Jahrhunderts (1930) eftir Alfred Rosenberg.

88 Richie. Bls. 390-391
89 Richie. Bls. 391 Árið 1929 voru 31.800 berlínarbúar atvinnulausir, en 323.000 árið 1931.
90 Henig, Ruth. 1998. The Weimar Republic 1919-1933. Bls. 64. Routledge, London.
91 Richie. Bls 387. 
92 Kracauer segir í From Caligari to Hitler frá því að Nasistaflokkurinn hafi þrýst á að breyta upprunalegum titli

myndarinnar Mörder unter uns vegna þess að þeir hafi talið það vísa til uppgangs flokksins. Í umfjöllun Kracauers
er tekið fram að þetta hafi gerst árið 1930 áður en myndin var tekin upp. Sagan segir segir að yfirmaður Staaken
kvikmyndaversins (þar sem stórmyndin Metropolis var líka skotin) hafi verið nasisti og hafi ætlað að neita honum að
nota kvikmyndaverið vegna þess að flokkurinn hafði áhyggjur af upprunalega titlinum (bls.219). Þessi saga kemur
fram í mismunandi útgáfum í mismunandi heimildum, en er líklega komin frá Lang sjálfum. Eisner endursegir þessa
sögu í byrjun kaflans um M í bók sinni um Lang og Gunning rifjar söguna líka upp í sinni bók um leikstjórann. Þó
flokkurinn hafi ekki komist til valda fyrr en 1933 hafi uppgangur hans verið töluverður undir lok þriðja áratugs og í
byrjun þess fjórða, jafnvel upp að því marki að hann hafi haft bein áhrif á framleiðslu myndarinnar. Þ.e.a.s. áhrif
nasismans á bæði daglegt líf, kvikmyndir og menningu voru töluverð fyrir 1933.

93 Tergit, Gabriele. 1931. „Fritz Lang's M: Filmed Sadism“. Weimar Republic Sourcebook. Bls.632-633. 
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raunverulegum ofbeldisverkum, myndin var frumsýnd aðeins nokkrum vikum eftir að Peter Kürten

eða „Vampíran frá Düsseldorf“ var dæmdur til dauða fyrir uggvekjandi raðmorð. 

Lang neitaði alla tíð að fréttir af Kürten hafi verið kveikjan að hugmyndinni eða nokkur

innblástur við gerð hennar og það má sjálfsagt lengi deila um hvort það geti yfirhöfuð staðist í ljósi

líkinda milli myndarinnar og málsins.94 Lang taldi sjálfur upp nokkur barnamorð víðsvegar um

Þýskaland í kynningu sinni á myndinni sem birtist í tölublaði Die Filmwoche vikuna sem myndin

kom út og kallaði M „Tatsachenbericht“ eða eins konar fréttamynd.95 Söngur barnanna í upphafi

myndarinnar, um „svarta manninn“ sem „heggur börn í kjötfars“, var til að mynda tilbrigði við

vinsæla þulu um morðingjann Frans Haarmann og líklegt að flestir samtíma áhorfendur hafi þekkt

lagið eða einhverja útgáfu af því.96 En einu gildir hvaða raunverulegu atburðir höfðu áhrif og hverjir

ekki, segja má að tíðarandi taugaveiklunar og ótta sem kraumaði undir í borginni hafi við

frumsýningu M endurómað í kvikmyndinni. 

Eins og Kracauer tekur fram í grein sinni um mikla fjölgun morða í Berlín „Mordprozeß und

Gesellschaft“ frá 1931, þá voru sláandi mörg morð framin af öðrum en þjóðernissinnum eða

kommúnistum.97 „Lífið er nýlega orðið lítils virði“ segir Kracauer og bendir á að mörg morðanna

séu framin án sjáanlegrar ástæðu, en hann vill kenna miklu atvinnuleysi og félagslegu hruni um.

Hin iðandi stórborg var að breytast í þöglan grafreit.

2.8 Berlín þagnar

Hálfu ári áður en M var frumsýnd hafði Goebbels skipulagt áhlaup 150 liðsmanna SA á

kvikmyndasýningu á All Quiet on the Western Front í Mozartsaal kvikmyndahúsinu og látið berja

áhorfendur til óbóta.98 Þó að þessi árás hafi ekki verið grófari en önnur fjöldamörg ofbeldisverk

þessa tíma fær hún aukna merkingu vegna þess að hún er bein árás bæði á áhorfendur og á

kvikmyndir og hugmyndir sem ekki voru þeim þókknanlegar. Þrátt fyrir að vera enn ekki kominn í

opinbera valdastöðu fékk Goebbels myndina bannaða og markar það fyrsta skrefið í þöggun

kvikmyndanna.

Þó að M hafi sjálf ekki verið bönnuð fyrr en nokkrum árum seinna markar hún einnig

ákveðin tímamót ef litið er á hana í samhengi sögunnar. Í endurliti má sjá í henni ákveðið sögulegt

rof, rétt eins og það má sjá í henni hugmyndalegt rof og hvergi er þetta táknað sterkar en einmitt í

94 Herzog, Todd. 2009.  „Fritz Lang's M: An Open Case“. Weimar Cinema. Bls. 294. Ritstjóri Noah Isenberg.
Columbia University Press, New York og Chichester.

95 Lang, Fritz. „My Film - a Factual Report“. M. Bæklingur með Blu-Ray útgáfu Eureka. Birtist upprunalega í Die
Filmwoche nr.21, 20.maí 1931 sem „Mein Film M- ein Tatschenbericht“. Þýðing Catherine Kerkhoff. Morðmálin
sem Lang telur upp eru Fehse-systkinin í Breslau, Hussmann málið og morðið á Hilde Zäpernick en þau virðast í
dag töluvert minna þekkt en mál Peter Kürten. Fjöldamorðingjarni Grossmann og Haarmann eru báðir nafngreindir í
myndinni

96 Herzog. Bls.292
97 Kracauer 1931. Bls.740
98 Richie bls.398
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þögninni, andstæðunni við skarkala hins iðandi borgarlífs. Nýja hlutlægnin kom að vissu leyti fram

til höfuðs útópískum hugmyndum sem voru í umferð eftir fyrri heimstyrjöldina og dró í efa hvers

konar díalektíska eða róttæka breytingu á þjóðfélaginu.99 Berlínarbúar höfðu í raun farið í heilan

hring nútímavæðingar, úr rústum fyrri heimsstyrjaldarinnar inn í heim síbylju fjölmiðla og þaðan

inn í kreppu, efnahagslega og hugmyndalega. Hófsöm trú nýju hlutlægninnar á dynjandi takt

stórborgarinnar hafði við áratugamótin misst mikið af áhrifa mætti sínum og skilið eftir sig

tómarúm.

Samanburður á hljóðheimi M og kvikmyndarinnar Berlin, die Sinfonie der Großstadt gæti

borið vott um ákveðna einföldun. Hvoruga þessara kvikmynda mætti telja dæmigerða fyrir þær

afþreyingarmyndir sem höfðuðu hvað helst til fjöldans. En í báðum þessum kvikmyndum kristallast

þó ákveðnar hugmyndir með áþreifanlegri hætti en í mörgum öðrum kvikmyndum og þó hér sé

málað með breiðum pensli er ekki þar með sagt að samanburðurinn sé laus við ítarlegri blæbrigði. Í

stórborginni býr þögnin jafnt í skuggahliðum götunnar og í hugum fólks. Hljóðheimur M mótast því

af raunverulegri þögn á götum borgarinnar rétt eins, og hann mótast af viðsnúningi á táknrænum

hugmyndum um hljóðheim stórborgarinnar og svo af sjálfri kvikmyndatækninni. Táknkerfi nýju

hlutlægninnar byggði á hugmyndinni um iðandi stórborg og verslunarlíf og tengdist

neyslumenningunni og fagurfræði hennar sterkum böndum. Janet Ward segir M vera eins konar

niðurlagsorð nýju hlutlægninnar eða hrun hinnar sjónrænu menningar sem var svo ríkjandi á tímum

Weimar lýðveldisins.100 

99 Alter. Bls.211
100 Ward bls.234
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3. Greining á þögninni í M

3.1 Hljóðmynd M og þögnin

Hljóðheimur M er hentugur rannsóknarrammi hljóðfræðilegrar reynslu, í henni liggur ákveðinn

fagurfræðilegur viðsnúningur á nýju hlutlægninni eins og birtist hún í Berlin, die Sinfonie der

Großstadt. Samanburðurinn liggur þó ekki í að bera saman hugmyndafræðilega tilfærslu í sjálfri sér,

heldur að bera saman ákveðnar birtingarmyndir hugmynda um stórborgarlífið einsog þær koma fyrir

í þeirri fyrrnefndu. 

 Í bókinni The Films of Fritz Lang: Allegories of Vision and Modernity skoðar Tom Gunning

hverja einustu mynd Lang út frá heildarkenningu um höfundarverk hans. Gunning segir M vera eina

af þungamiðjum höfundarverks hans vegna þess að hún virki eins og hjarir á milli þöglu mynda

hans og „talmynda“ hans.101 En sem „talmynd“ er hún að vissu leyti einstök og hefur það að gera

með sögulegt samhengi hennar. Hljóðvæðingin, pólítískar og hugmyndafræðilegar hræringar og

tilfærslur í fagurfræði stórborgarinnar skapa sérstætt samhengi. 

M er merkilega þögul mynd af „talmynd“ að vera og þó nokkuð er um atriði sem eru að

stórum hluta til hljóðlaus. Í myndinni er engin tónlist utan söguheimsins (e. non-diegetic), það eina

sem telja mætti sem tónlist í myndinni er blístur barnamorðingjans. Þetta tónlistarleysi er sérstakt,

bæði í samanburði við „þöglu“ kvikmyndirnar sem flestar voru drekkhlaðnar tónlist og í samhengi

við fyrstu „talmyndirnar“ þar sem áherslan var oft á söng og tónlistaratriði eða gamanmál.102  Í raun

má aðeins benda á tvö hljóð sem telja má á mörkum söguheimsins (semi-diegetic). Annars vegar er

það gong sem er slegið yfir titilspjöldum í byrjun myndarinnar.103  Hins vegar má líta á það sem svo

að áðurnefnt blístur barnamorðingjans liggi á mörkum þess að vera í hans eigin hugarheimi, en það

er sterklega gefið í skyn í atriði um miðja mynd. Megin virkni þessa blístraða lagstúfs liggur

augljóslega í framvindu fléttunnar og lausn hennar, en flautið hefur þar að auki óljósa virkni í

framsetningu á hugarheimi morðingjans. 

Eftir að hafa gefist upp á að elta tilvonandi fórnarlamb sem hann hefur komið auga á sest

Beckert á kaffihús og pantar sér koníak. Andlit hans er hálf falið á bakvið runna eða klifurjurt. Það

má heyra Beckert flauta stefið sitt (úr Pétri Gauti eftir Edvard Grieg), en ef vel er að gáð sést að

hann lokar munninum um stund á meðan að flautið hljómar enn og því er gefið í skyn að blístrið

hljómi að einhverju leyti innra með Beckert.104 Þetta er líklega eina hljóðið í myndinni, fyrir utan
101 Gunning. Bls. 164. 
102 Elsaesser. Bls. 387. Þó svo að Der blaue Engel, Die 3 Groschen-Oper og M hafi hlotið lof gagnrýnenda voru það

söngleikir og gamanmyndir sem helst slógu í gegn hjá UFA og veittu þeim helstu gjaldeyristekjurnar í kjölfar
hljóðvæðingarinnar. 

103 Gong er stór kúptur málmdiskur sem er sleginn með flókakólfi og er uppruninn í Asíu.
104 Beckert grípur svo um eyrun á sér eins og til þess að þagga niður í blístrinu inn í höfði sínu. Lang sagði í viðtali

seinna að hann hefði tekið flautið upp eftir á sjálfur (sjá Reimer og Zachau bls.48). Hann sagðist vera laglaus og
flautið hafið því borið vitnisburð um andlegt ójafnvægi barnamorðingjans.
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umræddar „þagnir“, sem má segja að sé á mörkum söguheimsins og hafi því huglæga virkni.

Mikilvægi atriðisins er töluvert ef aðeins er horft til þess að það staðfestir huglæga notkun hljóðs í

myndinni og það að hljóðrásin geti fylgt sjónarhorni einstakra persóna.105 

Þó svo að M sé yfirhöfuð nokkuð þögul kvikmynd eru í henni þó nokkur atriði sem telja

mætti sérstaklega til þar sem þögnin er notuð á ýktan eða meðvitaðan hátt, ýmist sem stílbragð,

áhersla eða frásagnartæki í sjálfu sér. Þrjú þeirra atriða verða hér sérstaklega tekin til skoðunar.106Í

þessum atriðum dregur þögnin fram mismunandi þætti sem skoða má sem birtingarmyndir

umbreytingatíma í stórborginni.

3.2 Fyrsta atriði: Myndræn samsvörun þagnar í M

Fyrsta senan er morðið á ungu stúlkunni Elsie Beckmann. Þegar hún skilar sér ekki heim verður

móðir hennar áhyggjufull og hrópar nafnið hennar á örvæntingafullan hátt yfir myndfléttu sem sýnir

mismunandi myndir af fjarveru stúlkunnar frá stöðum sem hún hefði mögulega geta verið á. Fyrstu

tveir rammarnir sýna annarsvegar tóman stigaganginn eins og afskiptalaust rúmfræðilegt form og

hinsvegar þvottasnúrur í tómu rými (kjallara eða þakherbergi) og á einni snúrunni blaktir

stúlkukjóll. Yfir þessum myndum má heyra frú Beckmann hrópa á Elsie. En í síðustu þremur

römmum fléttunar eru  hrópin hljóðnuð og líða myndirnar hjá í þögn. Rammarnir sýna: tómt sæti

við matarborð með tómri skál, bolta sem fellur til jarðar í hrjóstuga jörð utan þéttbýlis og loks

blöðru sem minnir á barn, festast í rafmagnslínu og fjúka svo út úr myndrammanum. Það fer ekki á

milli mála að boltinn og blaðran tilheyrðu litlu stúlkuna, boltann er hún með þegar hún hittir

morðingja sinn og blöðruna kaupir hann handa henni. Eins og Lang sagði sjálfur frá eru þetta

áþreifanleg tákn fyrir dauða Elsie.107

Í ritgerð sinni „On Fritz Lang“ skrifar Raymond Bellour um að endurtekið minni í

frásagnartækni Lang sé hvernig tvö mismunandi skot af sama rýminu frá sama sjónarhorni kallist á,

þar sem merking er fólgin í fjarveru viðfangs í öðru skotinu og má vel heimfæra þetta upp á M.108

Tom Gunning segir M mótast af fjarveru og er það einmitt eitt af lykilatriðunum við allan lestur á

105 Reyndar er enn eitt atriði í myndinni þar sem sýnt er fram á huglægni hljóðrásarinnar, þegar
betlarinn/blöðrusölumaðurinn grípur um eyrun (rétt eins og Beckert seinna) til þess að útiloka falska tóna úr
lírukassa og hljóðið fylgir með. Þó að þetta sé að vissu leyti bara brandari, er virkni þess bæði að sýna fram á að
blindinginn hefur sérstaklega næma heyrn (það er hann sem þekkir Beckert aftur á blístrinu og kemur upp um hann)
og svo til þess að sýna að hljóðrásin geti fylgt sjónarhorni einstakra persóna. 

106 Annað atriði sem mætti nefna í þessu samhengi er myndflétta klippt saman úr fimm skotum af bundnum og
meðvitundarlausum fangavörðum og brotnum hurðum í kjölfarið á því að Beckert er handsamaður, en ekki verður
farið frekar út í það í þessari ritgerð.

107 Gunning. Bls.171. Upprunalega tilvitnunin er úr Fritz Lang in America eftir Bogdanovich (bls.86)
108 Bellour, Raymond. 1974. „On Fritz Lang“. SubStance, 3.bindi, Nr. 9. Bls. 32. Wisconsin: University of  Wisconsin

Press. Í þessari stuttu grein fjallar Bellour um almenn einkenni á höfundarverki Langs og tekur í þessu tilviki dæmi
úr While the City Sleeps (1956).  Fritz Lang byggði frásagnir sínar oftar en ekki á því að stilla upp bæði samstæðum
og andstæðum. Bellour tínir til dæmi um þetta bæði í söguuppbyggingu, myndatöku og klippingum á milli skota. Í
dæminu úr While the City Sleeps á sjá hvernig tvö mismunandi skot af sama rýminu frá sama sjónarhorni kallast á,
þar sem merking er fólgin í fjarveru viðfangs í öðru skotinu. 
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myndinni.109 Myndmál kvikmyndarinnar er frá byrjun byggt upp af fjarveru viðfangs eða því sem

telja mætti myndrænni samsvörun þagnar. 

Þessi þögla myndflétta slær tóninn fyrir myndina og leggur táknheim hennar upp í þögn og

fjarveru. Lang notar semsagt fjarveru eða vöntun á einingum í myndrammanum til þess að tákna

ofbeldi. Þegar í upphafi myndarinnar er því sett fram skýr rökleiðsla: fjarvera táknar ofbeldi, þögn

er fjarvera hljóðs, þögn táknar ofbeldi. 

Atriðið og hljóðnotkun í því má einnig skoða út frá hugmyndum um einkarými og almennt

rými í borgarumhverfinu. Í kvikmyndinni notar Lang hljóðbrýr til þess að tengja saman rými og

yfirfæra merkingu á milli aðstæðna. Myndin hefst með barnaþulu án myndar og í kjölfar þess

ferðast sjónarhornið um almennings rými húsagarðsins, upp stigaganginn og inn í einkarými frú

Beckmann. Í þessari tilteknu myndfléttu sem fylgir í kjölfarið er það þögnin sem skapar rými  utan

seilingar frú Beckmann, rými sem er þó innan þess svæðis þar sem örlög hennar ráðast. Hróp frú

Beckmann ná inn á stigaganginn og jafnvel inn í þvottahúsið eða aðra kima byggingarinnar, en í

rýminu sem táknar hrikalegan bana Elsie ríkir dauðaþögn.

Í þessu samhengi sver M sig í ætt við aðrar þýskar kvikmyndir frá tímabilinu sem unnu með

hljóðvæðinguna á markvissan hátt. Straumhvörf þessa umbreytingatíma skila sér í nýrri vídd og ef

litið er á áðurnefnda umfjöllun Ashkenazis um Abschied eftir Siodmak má segja að M noti hér

hljóðheiminn meðvitað til þess að ná út fyrir framsetningu „raunsæis”. Í Abschied er vöntun á

einkarými í stórborginni og óöryggi undirstrikað, en hér eru áhrif þess að deila rými með öðrum

borgurum enn óheillavænlegri. Á óræðu jaðarrými einstaklingsins sem liggur  á milli einkarýmis og

og almenns rýmis lúrir þögnin.

3.3 Annað atriðið: Þögnin sem fyrirboði 

Annað atriðið er rétt tuttugu mínútur inn í myndina og sýnir aðdragandann að því þegar lögreglan

gerir áhlaup á glæpakrá í kjallara við götu þar sem vændiskonur stunda iðju sína. Í þessu atriði er

algerlega skrúfað niður í götuhljóðunum á  áberandi hátt, þögnin er ekki í raunsæislegu samræmi

við myndefnið. Margir tugir lögreglumanna þramma um götuna en skrefin eru þögul og bílarnir

hljóðlausir. Jafnvel vasaúrið sem einn óeinkennisklæddu lögreglumannana dregur upp tifar ekki.110

Þetta þögla atriði er næstum því ein og hálf mínúta og virkar langt í samhengi myndarinnar sem

fram að þessu hefur klippt frekar hratt á milli persóna og rýmis.111 Hér er þögnin fyrst og fremst

notuð til þess að byggja upp spennu. Þögn götunnar er fyrirboði þess að ráðist er til atlögu, eins

109 Gunning bls.165
110 Eins og Gunning segir frá í bók sinni um höfundarverk Lang gegna  úr og klukkur lykilhlutverkum í allegorísku

kerfi Lang sem hann kallar örlaga-vélina (e.Destiny-machine). (Sjá Gunning Bls.10) Klukkan er óstöðvandi og setur
persónum ósýnileg mörk. Gunning segir að þótt forlagahyggja í greiningu á verkum Langs sé orðin að hálfgerðri
klisju, sé ekki hægt að sneiða framhjá henni.  Ef það er skoðað í þessu samhengi fær þögult vasaúrið þyngra vægi.

111 Atriðið er um það bil 1:24 á Eureka útgáfunni, en hún er samansett úr fleiri en einni eldri útgáfu. Ómögulegt er að
segja til um lengdir í „upprunalegum“ útgáfum
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konar logn á undan stormi. 

Í viðtali frá 1963 minnist Lang þess að hafa meðvitað dregið niður í götuhljóðunum og að

hafa svo tætt þögnina í sundur annars vegar með lögregluflautu og hins vegar með blístrinu í

Beckert.112 Í fyrra tilvikinu vísar hann væntanlega til þessa umrædda atriðis, þar sem hann notar því

þögnina markvisst sem dramatúrgískan þátt. 

Í sögulegu endurliti vekur athygli að í þessu atriði sjáum við stóran hóp lögreglumanna

þramma um götuna og óumflýjanlegt er að skoða það ekki sem athugun á þessum þætti

borgarlífsins. Í þessu atriði er þögnin með skýrum hætti tengd fyrirboða um valdbeitingu á stórum

kvarða. Hvort hér eru á ferðinni skuggar götubardaga eða marserandi valdmyndir ákveðinna hópa

skal ósagt. Afstaða Langs er aldrei afdráttarlaus, ekki frekar en í öðrum kvikmyndum hans. En þetta

atriði má setja í samhengi við atriði undir lok myndarinnar þegar Beckert er hent inn í

kjallaraherbergið og þarf að horfast í augu við „kviðdóm“ sinn í algerri dauðaþögn. Það er erfitta að

líta fram hjá því að sá sem fer fyrir hópnum er klæddur á þann hátt að það minnir óneitanlega á SS

foringja, í leðurjakka með staf.113 Eins og Gunning segir er erfitt að líta fram hjá þessari tengingu,

álíka erfitt og það er að finna í henni skýra merkingu.114 Það eina sem er skýrt er að myndin

endurspeglar kraumandi undiröldu ofbeldis í stórborginni. Þögnin er í senn birtingarmynd og

forboði þess.

3.4 Þriðja atriðið: Fjölmiðlar og neyslumenning 

Þriðja atriðið sem ég tek til nákvæmrar skoðunar er um miðja mynd og sýnir þegar

barnamorðinginn Beckert kemur auga á tilvonandi fórnarlamb speglast í útstillingu í

búðarglugganum. Til útstillingar eru bæði hnífar og skæri og önnur beitt og oddhvöss verkfæri. Í

fyrstu má heyra almenn götuhljóð og bílflaut, en öll söguheimshljóðin eru skrúfuð niður þegar

sjónarhornið skiptir yfir í að vera innan úr búðarglugganum. Í atriðinu er sjónarhornið nokkuð órætt,

það liggur á mörkum þess að vera speglað sjónarhornsskot Beckerts og liggja í rýminu fyrir innan

gluggann. Nokkur skotin í atriðinu eru skýr sjónarhornsskot, en þögnin bindur þau við rýmið innan

gluggans í þessu samsetta rými sem nær bæði yfir hugarheim morðingjans og útstillingar rými

búðargluggans. 

Janet Ward rekur sögu útstillingagluggans í bók sinni Weimar Surfaces og skoðar mikilvægi

112 Gandert, Gero. „Fritz Lang on M: An Interview“ Viðtal við Lang sem upprunalega birtist í M:Protokoll og síðan í
Fritz Lang: Interviews og svo í bæklingnum sem fylgir Eureka útgáfunni af myndinni. Þýðing Barry Keith Grant.

113 Leikarinn sem fór með hlutverk þessarar persónu, Der Shränker var Gustaf Gründgens sem vann seinna náið með
nasistum. Þessa tengingu hefðu samtíma áhorfendur þó líklega ekki gert nema einhverju seinna. Aðalpersóna hinnar
umdeildu skáldsögu Mephisto (1936) eftir Klaus Mann er líklega byggð á Gustaf Gründgens og ferli hans en þeir
voru á tímabili mágar. Bókin var bönnuð í Vestur-Þýskalandi á árunum 1968 til 1981 eftir lögsókn fóstursonar
Gründgens vegna þess að hún þótti ærumeiðandi.

114 Gunning. Bls. 197 – 198. Gunning minnist líka á aðra tengingu sem flókið er að túlka og það er hvernig Beckert er
merktur með hvítu M-i sem minnir óneitanlega á hvernig gyðingar voru seinna merktir með Davíðsstjörnunni. Þessi
tenging eykur á margræða afstöðu myndarinnar. 
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hans í ört vaxandi og nýtilkominni neysluhyggju í stórborgarumhverfinu.115 Glugginn varð eins og

tjáningarform kapítalismans, þeir sem stilltu út fengu virðulegan og nútímalegan titil,

Schaufensterdekorateur og það myndaðist einhvers konar gluggamenning.116 Útstillingarglugginn

hefur tvöfalda virkni gagnsæis og spegilmyndar. Í honum birtast þrár þess sem horfir í gegn, en  á

sama tíma skapar glerið óyfirstíganleg mörk á milli áhorfandans og þess sem hann þráir. Í glerinu

má sjá speglast yfirfærða mynd af þeim sem horfir í inn. Að vissu leyti má sjá samlíkingu á þessu

og kvikmyndatjaldi, þó svo að fyrirstaðan sé gagnsæ getur áhorfandinn aðeins horft en ekki snert.117

Ward tengir M við útstillingargluggann og gengur svo langt að segja kvikmyndina „gefa

endurtekið í skyn náið samband útstillingarglugga og kynferðisglæpa“.118 Hún tekur umrætt atriði

sérstaklega fyrir og segir það gefa til kynna að útstillingarglugginn eigi stóran þátt í að færa

morðingjanum fórnarlamb sitt. 119 Ward heggur sérstaklega eftir því að hljóðið sé dregið niður í

atriðinu og segir það gert til þess að leyfa áhorfandanum að „hlusta á sjónrænan hátt á innra umrót“

morðingjans120. Það segir þó aðeins hálfa söguna, þögnin hefur bæði verið notuð sem hreint tákn

fyrir ofbeldi og í þessu atriði verið notuð til þess að skapa rými sem liggur á mörkum áhorfandans,

morðingjans og neyslumenningarinnar. Þögnin er þannig forboði samsektar í ofbeldisglæp.

Sara F. Hall lýsir í grein sinni  hvernig M fjallar um neyslumenningu og glæpi sem

neysluvörur.121 Kvikmyndin notast að mörgu leyti við tæknibeitingu neysluhyggju (e. consumerism)

til þess að koma inntaki sínu til skila og deila í sömu mund á þessar æsingaraðferðir

neyslumenningarinnar. Með því að hætta sér inn í umhverfi auglýsinganna, sýnir M fram á að hún

er háð eða treystir í öllu falli á táknkerfi auglýsingamenningar til þess að skapa merkingu.122 En

þögnin skapar togstreitu við þessa beitingu á táknkerfi neyslumenningarinnar. Hall tekur þetta

umrædda atriði einmitt til skoðunnar, þar sem víxlun á sjónarhorni setur áhorfandann bæði í stöðu

neytandans og neysluvörunnar, fórnarlambsins og gerandans.123 En þögnin er ekki hluti af

neyslumenningunni eða auglýsingatækni, hún er birtingarmynd þess tómarúms sem bindur sama

sjónarhorn geranda, fórnarlambs og áhorfanda. Innra umrót neysluhyggjunar og yfirborðsmenningar

birtist í formi þagnar.

115 Ward. Bls. 191- 243. 
116 Ward. Bls. 222. Warf bendir á að menningarlegur höfuðstóll hafi verið svo mikill að hann dró að sér listamenn á

borð við Fernand Léger sem hannaði útstillingu fyrir sýningu í París árið 1925.
117 Gunning. Bls.216. Gunning setur þessa líkingu í umfjöllun sína um kvikmynd Langs, Fury sem hann gerði í

Bandaríkjunum 1936. Lang notaði útstlillingargluggann sem mótíf í þónokkrum kvikmyndum sem hann gerði vestan
hafs.

118 Ward. Bls. 234. Lausleg þýðing mín eigin.
119 Ward. Bls. 236. Þetta atriði er svo nátengt hinum tveimur atriðunum þar sem Beckert tælir fórnarlömb sín, en í

öllum þremur tilvikum notar hann að einu eða öðru leyti neysluvörur til þess að ginna tilvonandi fórnarlömb.
120 Ward. Sama bls. Lausleg þýðing mín eigin. 
121 Hall, Sara F. 2010. „Verbrechen und andere Konsumgüter: Kommerzialisierung und Massenmedien in M“. Fritz

Lang: „M – Eine Stadt sucht ein Mörder“ - Texte und Kontexte. Bls 137-147. Ritstjórar Christoph Bareither og Urs
Büttner. Königshausen & Neumann, Würzburg.

122 Hall. Bls. 147
123 Hall. Sama bls.
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3.5 Þögnin í M og fagurfræði nýju hlutlægninnar

M er niðurlag eða eftirmáli (e. epilogue) tímabils nýju hlutlægninnar eins og Ward kemst að orði,

„hún sýnir okkur hrun á gildis kerfi sjónrænnar menningar Weimar frá sjónarhorni morðingjans.“

Að sama skapi mætti segja að M leyfi áhorfandanum að heyra hrun gildandi fagurfræðilegra

hugmynda um hljóðheim Weimar. Samanburður á birtingarmyndum gildanna í Berlin, die Sinfonie

der Großstadt og M dregur fram sterkar þverstæður, ef dynjandi hljóðheimur borgarsinfóníunnar er

borinn saman við þögnina í M má draga nokkrar skýrar ályktanir. 

Nora M. Alter segir í grein sinni „City, Image, Sound“ að Berlin, die Sinfonie der Großstadt

fjalli að umtalsverðu leyti um auglýsingar. 124 Þær verka á mismunandi sviðum innan myndarinnar,

bæði eru þær stór hluti myndefnisins og þá skapar heildarmyndin í sjálfri sér auglýsingu fyrir

nútímaleika Berlínarborgar.125 Hljómfylling tónlistarinnar ýtir undir þessa ímynd. M fjallar að sama

skapi um hina sjónrænu menningu, auglýsingar og fjölmiðla, en í henni er notast við tæknilegar

útfærslur og stílbrögð í myndrænni framsetningu til þess að draga fram eiginleika hennar, afhjúpa

hana eða gagnrýna.  Í samanburði við hljómfyllingu eða kakófóníu borgarsinfóníunnar er þögnin í

M birtingarhljómur hinnar hliðarinnar á auglýsingamenningunni, þeirrar sem er myrkari og tengist

óstýrilátri þrá mannsins. Berlin, die Sinfonie der Großstadt er eins og útstillingargluggi í sjálfri sér,

M er uppfull af búðargluggum þar sem neytandinn og áhorfandinn er neyddur til þess að spegla

sjálfan sig. 

Umfjöllunarefnið er því að vissu leyti það sama, en afstaðan ólík í grunnhugmyndum og

fagurfræði. Frumhugmyndin sem liggur að baki Berlin, die Sinfonie der Großstadt er takföst

samklipping á ímyndum borgarinnar svo að úr verði samþætt sinfónía hins sjónræna og hljóðræna.

M byggir líka á samþættingu skynjana en útkoman er öfug við sinfóníu Ruttmans og Meisels.

Yfirlýstur ásetningur Ruttmanns var tvíþættur. Annars vegar vildi hann nýta sér óhagganlega

eiginleika kvikmyndarinnar til hlutlægni og hins vegar mynda kerfi með strangt afmörkuðum og

tíðartengdum lögmálum tónlistarinnar.126 Í M notar Lang eiginleika kvikmyndarinnar til huglægni

og myndar kerfi með naumhyggjulegri en nákvæmri notkun á hljóði og hljóðleysi.  

Í kvikmynd Ruttmanns ýtir dynjandi taktur stórborgarinnar undir ímynd iðandi og lifandi

almannarýmis, en þögnin í mynd Langs fyllir jaðarrými einstaklingsins í stórborginni af ógn og

hættu. Rými stórborgarinnar hefur huglæga virkni í kvikmyndum Langs. Í viðtali við Peter

Bogdanovich útskýrði Lang að þótt maður sem sæti á gangstéttar-kaffihúsi heyrði „þúsundir“

götuhljóða, heyrði hann í rauninni ekkert þeirra ef hugur hans væri upptekinn af öðru.127 Í M er það

124 Alter. Bls.199
125 Alter. bls.209
126 Westerdale, Joel. The Many Faces of Weimar Cinema: Rediscovering Germany's Filmic Legacy. Bls. 161. Hér er

haft eftir Ruttmann úr grein sem hann skrifaði fyrir kvikmyndablaðið Film Kurier.
127 Welsch, Tricia. „Sound Strategies: Lang's Rearticulation of Renoir“. Cinema Journal. 39.bindi, Nr.3. Bls. 51-61
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ógnin sem drekkir götuhljóðunum í hugum persóna og áhorfanda. 

M er þó alls ekki afturhvarf til expressjónismans sem nýja hlutlægnin hafnaði. Hún er

algjörlega laus við draumsenur og myndræna framsetningu atriða sem telja mætti augljóslega

huglæg eins og algengt var í expressjónískri kvikmyndagerð. M var alls ekki forsmekkur að því sem

koma skildi í kvikmyndagerð á valdatímum nasista. Þær kvikmyndir sem framleiddar voru í Þriðja

ríkinu voru aðallega hreinar afþreyingarmyndir eða þá áróðursmyndir sem byggðu á völkisch

gildum þjóðrembunnar, ekki ósvipað þeim „Blut und Boden“ bókmenntum sem sóttu í vinsældir á

þriðja áratugnum.128 Það ber vott um kaldhæðni að Ruttmann hafi árið 1933 klippt atriði úr Berlin,

die Sinfonie der Großstadt inn í kvikmynd sem hét einmitt Blut und Boden.129 Í þeirri mynd eru

ákveðin atriði úr fyrri myndinni notuð til þess að sýna borgina sem rými úrkynjunar, efnahagslegrar

hrörnunar og yfirvofandi ógnar hins hömlulausa og stjórnlausa borgarlífs og hnignun kynþáttarins.

Horfin var hin hófsama og rökfasta bjartsýni nýju hlutlægnarinnar. 

Þó að aðeins megi grein í M hugmyndir um framrás borgaralegs frjálslyndis og bjartsýni

stórborgarinnar sem dofnandi bergmáls, er hún langt frá því að endurspegla þessa afturhaldsömu

hugmyndir nasismans. M dregur upp fáskipta mynd af manneskjum og einangrun þeirra í

borgarumhverfinu, þar sem huglægt rými á ógnartímum fyllist af þögn. Lutz Koepnick segir um

hljóðnotkun Lang's: „Í stað þess að bræða saman hið myndræna og hið hljóðræna í einhverskonar

sæluríkan og útópískan samhljóm, notar fyrsta talmynd Lang nýja miðilinn til þess að afhjúpa

gerræðislega og dystópíska þætti borgarlífsins“.130 Þessi afhjúpun nær yfir flesta þætti nútímalífsins,

hvernig neyslumenningin stjórnar þrá einstaklingsins  og hvernig borgarlífið stjórnar rýminu sem

hann lifir í. Þessari afhjúpun er ekki síður náð fram með samþættingu myndar og dauðaþagnar. 

Það „óræða hlutleysi“ sem Kracauer gagnrýndi Ruttmann fyrir í Berlin, die Sinfonie der

Großstadt  birtist í M s e m margræð afstaða. Framsetning neyslumenningarinnar togast á við

kaldranalegt umfjöllunarefnið og huglæga beitingu fjarveru í myndmáli og þagnarinnar í táknheimi

ofbeldisins. Eins og Gunning segir er eitt það sem er hvað mest sláandi við M „sambland óskýrleika

og ógnar“ og „þráhyggja fyrir hinu brotakennda, vangeta til þess að setja fram heildarmynd“.131 

Samkvæmt Koepnick notar Lang myndhverfingu (e.metaphor) hljóðsins til þess að brjóta

upp ramma kvikmyndarinnar.132 Að sama skapi mætti segja að Lang noti hið ósýnilegt táknmál

þagnarinnar til þess að brjóta upp fagurfræði stórborgarinnar, noti þögnina til þess að brjóta upp

síbylju hljóðsins. Hvort sem við lítum á hljóðheim borgarsinfóníunnar sem vandlega raðaða þætti

(tilvitnunbls.57)  Tilvitnunin er upprunalega úr Fritz Lang in America (bls.100-102) eftir Bogdanovich.
128 Sjá dæmi í neðanmálsgrein í fyrsta kafla.
129 Hillard. Bls. 92.
130 Koepnick, Lutz. 2006. „Rilke's Rumblings and Lang's Bang“. Monatshefte. Bls. 211-212. University of Wisconsin

Press, Wisconsin. Lausleg þýðing mín eigin. Koepnick er ekki í þessum orðum að bera M saman við kvikmynd
Ruttmanns, heldur að tala almennt um módernískar hugmyndir um hljóðið. En fyrr í greininni minnist hann reyndar
á hvernig Ruttmann notaði klippingar til þess að skapa það skipulag sem ríkir sinfóníum.

131 Gunning. Bls. 199.
132 Koepnick. Bls. 212. 
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borgarlífsins eftir tíðartengdum lögmálum tónlistarinnar, sem kakófóníu eða enfaldlega sem

ómstríðan skarkala, þá er hann linnulaus og alltumlykjandi.

3.6 Samantekt: Þögnin og Berlín

Þögnin í M er ekki aðeins ýkt eftirmynd þagnarinnar á götum borgarinnar, hún er endanleg dofnun á

glitrandi yfirborði neysluhyggjunnar. Og eins og í alvöru glæpamynd er hún vísbending. Hún er

vísbending um hvað var að hrærast undir yfirborðinu og forboði þess sem borgin átti eftir að ganga í

gegnum. Þögnin hefur víða skírskotun fyrir íbúa borgarinnar, hún er ríkjandi ástand í jaðarými

einstaklingsins í stórborginni og hún er kvíðavaldandi. Það er enginn kvíði eins slæmur fyrir

móðurina og sá sem fylgir því að heyra ekki lengur barnasöng. Þögnin er táknrænn hljóðheimur

borgar sem er í hugmyndafræðilegum spíral öfugþróunar.

 Kvikmyndaleg þögn er ein merkilegasta uppfinning og afsprengi hljóðvæðingarinnar og

„hljóðmyndin“ því frumforsenda þess að hægt sé að setja áður upptaldar hugmyndir um stórborgina

fram á þennan hátt. Í Der Geist des Film frá árinu 1930 líkir Béla Balázs þögninni í kvikmyndum

við augnablikið þegar sirkus-tónlist þagnar í aðdraganda áhættumikils stökks. Þessu er einungis

hægt að ná fram í hljóðmynd (e. sound film) segir Balázs ekki ósvipað og Bresson komst að orði

stuttu seinna.133 Í M er þögnin kannski slíkt augnablik, þar sem fjölleikahúsið er Berlín og

afleiðingar stökksins ókunnar og ógnvekjandi. 

133 Balázs, Béla.  2010. „Sound Film“. Early Film Theory: Visible Man and The Spirit of Film. Bls.191. Berghahn
Books, New York og Oxford. Textinn birtist fyrst í Der Geist des Film árið 1930. Þýðing úr ensku.
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Niðurstöður og lokaorð

Þögnin í M hefur í grófum dráttum þrenns konar virkni í samhengi  stórborgarlífsins. Í fyrsta lagi er

það á grunnsviði tæknilegrar framsetningar, þögnin í M myndar sterka andstæðu við þá þéttofnu

tónlist sem fylgdi „þöglu myndunum“ sem sýndar voru í kvikmyndahúsum. Lang notar

hljóðvæðinguna á meðvitaðan og nokkuð óvæntarn hátt með því að fara með tæknina í gagnstæða

átt, draga úr fremur en ofnota. Í samhengi fjölmiðlavæðingarinnar myndar M sérstæða mótsetningu

við síbyljuna sem henni fylgdi. Myndin er sett fram eins og æsifréttamynd eða útvarpsfrétt ætluð til

neyslu og afþreyingar með tilheyrandi skarkala, en inntak hennar og beiting á fjarveru og þögn er í

áberandi togstreitu við það. 

Í öðru lagi er það hin táknræna þögn, sem líkir eftir hinni eiginlegu þögn sem ríkir á götunni

í aðdraganda ofbeldisverka eða í kjölfarið á þeim. Þögnin er í senn birtingarmynd þeirrar

ofbeldisfullu ógnar sem kraumaði í stórborginni og forboði þess sem koma skyldi. Í kvikmyndinni

býr órjúfanleg tenging hljóðnotkunnar og þagnar við táknkerfi myndmálsins sem skapar grunnstoðir

uppbyggingar og framvindu. Þögnin er hér í hlutverki ofbeldis og dauða. 

Í þriðja lagi hefur hún virkni á hugmyndalegu plani. Í henni endurspeglast þögnun

fagurfræði neyslusamfélagsins og í framhaldi af því, þögnun nýju hlutlægninnar sem ríkjandi

borgaralegrar fagurfræði Weimar lýðveldisins í víðum skilningi. Samanburðurinn við Berlin, die

Sinfonie der Großstadt sýnir skörp skil í skynjun,  túlkun og framsetningu á hljóðheimi borgarinnar.

Þögnin er hluti af afhjúpun kerfisins sem býr að baki menningarneyslu. 

Þögnin er því í senn birtingarmynd tæknilegra, táknrænna og hugmyndafræðilegra þátta.

Allir tengjast þessir þættir sögulegum, efnahagslegum og pólítískum atburðum á einn eða annan

hátt. Það er auðvelt að falla í þá gryfju að líta á menningu Weimar-lýðveldisins sem forleik að Þriðja

ríkinu og því mikilvægt að fara varlega í að skoða kvikmyndir tímabilsins í sögulegu samhengi án

þess að taka til greina menningarlegt samhengi samtímans. Í endurliti er hægt að benda á ýmsa þætti

í M eins og öðrum kvikmyndum sem virka eins og spádómur fyrir komandi áratugi, en því er

nauðsynlegt að reyna að finna uppsprettu þess í samtíma myndanna, tíðaranda og menningarlegu

samhengi.

Þó svo að það sé næstum óumflýjanlegt að greina kvikmyndir Weimar út frá sögulegum

þáttum, er það mikil jafnvægislist ef ekki á að leggja of þunga áherslu á sögulegt endurlit. Stutt

blómaskeið Weimar-lýðveldisins lifði á milli steins og sleggju. Það var byggt úr rústum styrjaldar

og féll fyrir hendi harðræðis og ógnarstjórnar. Anton Kaes setur fram þá kenningu að

barnamorðinginn Beckert sé haldinn sprengjulosti (e. shell shock) frá fyrri heimstyrjöld og

samkvæmt minnisbókum Langs hafi upprunalega átt að bæta inn endurliti eða innskoti úr fortíðinni
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þar sem Beckert liggur í skotgröfunum.134  Ofbeldi hefur keðjuverkandi áhrif og má oftar en ekki

rekja í lengra orsakasamhengi. En að lesa ofbeldið í myndinni sem hreina og beina arfleið fyrri

heimstyrjaldarinnar væri að draga úr vægi þess.  Það sprettur upp úr jarðvegi stórborgar sem er föst

í spíral ógnar og afturhaldssemi og snýr að lokum baki við hóflegri bjartsýni lýðræðis og borgarlífs.

Eins og Kracauer setur það fram þá „staðfestir M siðaboðskap (e. moral) Der blaue Engel, í kjölfar

afturhvarfs til fyrra horfs brjótast óhjákvæmilega út hræðileg ofbeldisverk kvalarlosta.“135 Í

kvikmyndum Lang má oftar en ekki finna þrúgandi óumflýjanleika örlaganna og sjaldnast

„móralskar lexíur“. M byggir í rauninni ekki á einum eða neinum siðaboðskap heldur er hún

vitnisburður um undiröldu, svartsýni, einangrunar ótta og ofbeldi í Berlín við upphaf fjórða

áratugarins.

Þar er þögnin í aðalhlutverki og má jafnvel færa rök fyrir því að hún gegni hlutverki

höfuðpersónu í kvikmynd sem ekki hefur skýran prótagónista. Stjórn Langs á útsetningu og

áhrifmætti þagnarinnar er meira en stílbragð. Þögnin er ekki einungis lykilþáttur frásagnarinnar,

heldur grundvallartenging við undiröldu og óróleika stórborgarlífsins. Í stuttu máli sagt er M

endurómur þagnar stórborgarinnar.

Árin 1930-1932 kallar Elsaesser síðasta blómaskeið kvikmynda á Weimar tímabilinu.136

„Talmyndir” á borð við Kuhle Wampe, Die 3 Groschen-Oper, Der blaue Engel og auðvitað M voru

svanasöngur frjósams tímabils í kvikmyndasögunni, en uppgangur þjóðernissinna lagði mest alla

skapandi hugsun í rúst. Það verður því að teljast annað hvort sorgleg tilviljun eða kaldhæðin örlög

sem urðu til þess að þýskar kvikmyndir þögnuðu (um stund) svo stuttu eftir tilkomu hljóðsins.

Í áðurnefndri Der Geist des Film skrifaði Béla Balázs að „hljóðið kastaði engum skuggum“.

Ef hljóð hefur einhvern tímann kastað skuggum, má finna þá í þögninni í M. 

134 Kaes, Anton. 2009. Shell Shock Cinema: Weimar Culture and the Wounds of War. Bls. 209. Princeton University
Press, Princeton og Oxford.

135 Kracauer. 1947. bls.222
136 Elsaesser. Bls 386 
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