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Ágrip 

 

Heimildamyndaformið virðist hafa fylgt kvikmyndagerð allt frá upphafi. Fljótlega fóru 

menn að beita því í öðrum tilgangi en að fjalla um raunverulega atburði og til varð 

gerviheimildamyndin (e. fake documentary) og undirgrein hennar, háðheimildamyndin 

(e. mockumentary). Í þessu verki er fjallað um gervi- og háðheimildamyndina og tengsl 

þessara tveggja kvikmyndagreina við heimildamyndaformið. Litið er yfir þróun og sögu 

gerviheimildamynda frá fyrstu árum kvikmyndagerðar til dagsins í dag og skoðað 

hvernig forminu hefur verið beitt í áranna rás.  

Auk þessa er rýnt í hugmyndir kvikmyndafræðingsins Bill Nichols um heimilda-

myndir og sjónum beint að flokkunarkerfi sem hann hefur þróað um langt skeið. Með 

flokkunarkerfi sínu hefur Nichols dregið saman og greint aðferðarfræðilega þætti sem 

einkenna mismunandi gerðir heimildamynda. Af umfjöllun Nichols má ráða að 

heimildamyndaformið sé ekki gallalaust. Þessir gallar eru nýttir til hins ýtrasta í gervi- 

og háðheimildamyndum. Til að mynda vinnur leikstjórinn Woody Allen með galla 

heimildamyndaformsins í háðheimildamyndum sínum en hann hefur gert þrjár slíkar 

kvikmyndir á ferlinum. Það eru myndirnar Take the Money and Run (1969), Zelig 

(1983) og Sweet and Lowdown (1999).  

Unnið er með flokkunarkerfi Bill Nichols og því beitt á háðheimildamyndir Allens. 

Leitast er við að varpa skýrara ljósi bæði á myndirnar sjálfar sem og á heimildamynda-

formið. Í háðheimildamyndum sínum dregur Allen fram marga þá þætti sem Bill 

Nichols fjallar um í sambandi við flokkunarkerfi sitt. Í háðheimildamyndum sínum nýtir 

Woody Allen sér aðferðafræðilega galla heimildamyndanna, afhjúpar þá og hæðist jafnt 

að formi sem efni.
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Inngangur 

 

Heimildamyndir eru meðal elstu kvikmyndategunda sögunnar og má til sanns vegar 

færa að margar af fyrstu kvikmyndum Lumière bræðra hafi í raun verið heimilda-

myndir. Nefna má myndina Verkamenn ganga út úr verksmiðju Lumière bræðra (1895, 

Louis Lumière, La sortie des usines Lumière) sem sýnir verkamenn á leið heim úr 

vinnu. Á þeim árum sem liðin eru frá því að þetta fólk hélt heim úr vinnu hefur 

heimildamyndin þróast mikið. Bæði vegna tækniframfara og vegna nýrra hugmynda og 

áherslna. Ýmislegt hefur þó breyst frá því að Lumière bræður festu starfsfólk sitt á filmu 

og í dag er ýmsum aðferðum beitt til þess að koma vitneskju og sjónarmiðum á 

framfæri. Ein þeirra kvikmyndagreina sem sprottið hafa út frá heimildamyndum er 

gerviheimildamyndin (e. fake documentary) og undirgrein hennar, háðheimildamyndin 

(e. mockumentary). Slíkar myndir beita aðferðum heimildamynda en myndefnið og 

umfjöllunarefnið eru tómur skáldskapur.  

Í sumum þessara mynda er vísvitandi reynt að villa um fyrir áhorfendum og 

blákaldar lygar settar fram eins og um staðreyndir sé að ræða. Í öðrum er frekar reynt að 

vekja fólk til umhugsunar um heimildamyndaformið en einnig samfélagsleg eða pólitísk 

málefni. Það er gert t.d. með því að láta áhorfandann ekki vita alveg strax að um 

skáldskap er að ræða. Áhorfendur fá hins vegar vísbendingar hér og þar sem vekja upp 

efasemdir um sannleiksgildi þess sem þeir heyra og sjá. Þannig geta myndirnar neytt 

áhorfendur til að taka afstöðu til mála eða a.m.k. fengið þá til að velta fyrir sér því sem 

fyrir augu ber í stað þess að gleypa umfjöllunarefnið hrátt.  

Með þessum aðferðum sínum varpar gerviheimildamyndin fram ákveðnum 

efasemdum um heimildamyndaformið sem stundum virðist aðeins bjóða upp á eitt 

sjónarhorn og þar af leiðandi kunna önnur sjónarhorn að týnast. Gerviheimildamyndir 

fjalla þó ekki aðeins um formið sjálft heldur eru efnistök þeirra lítið frábrugðin öðrum 

kvikmyndagreinum. Þær geta fjallað um samfélagsmál, stjórnmál eða menningarmál, 

verið alvarlegar eða hreinar og beinar grínmyndir. Það hvernig heimildamyndaforminu 

er beitt í gerviheimildamyndum gerir það að verkum að þær skera sig úr á mjög 

afgerandi hátt gagnvart öðrum kvikmyndagreinum.  

Kvikmyndagerðarmaðurinn Woody Allen hefur gert nokkrar myndir sem búa yfir 

einkennum háðheimildamynda, skáldaðar frásagnir þar sem framsetning og stíll eru 
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meira eða minna leyti í anda heimildamynda. Háðheimildamyndir sínar hefur Allen gert 

með nokkuð jöfnu millibili á ferli sínum sem leikstjóri. Heimildamyndaformið virðist 

því lengi hafa átt sinn sess í kvikmyndagerð Allens. Það er því ekki úr vegi að skoða 

aðkomu hans að greininni.  

Kvikmyndagerðarfólk hefur ekki eitt og sér haft áhuga á heimildamyndum og 

heimildamyndagerð heldur hafa ýmsir kvikmyndafræðingar sýnt þessari kvikmynda-

grein áhuga. Meðal þessara fræðinga er kvikmyndarýnirinn og kenningasmiðurinn Bill 

Nichols. Hann hefur m.a. beint sjónum sínum að þeim aðferðum sem beitt hefur verið 

innan heimildamyndaformsins og velt því fyrir sér hvernig það hefur þróast í áranna rás. 

Úr þeirri vinnu hefur hann komið fram með flokkunarkerfi sem gagnlegt er að notast 

við þegar rýnt er í heimildamyndir en einnig er hægt að beita því á gervi- og háð-

heimildamyndir.  

Háðheimildamyndir Allens ná yfir ansi vítt svið heimildamyndaformsins og notfæra 

sér veikleika þess. Þessir veikleikar virðast vera aðal viðfangsefni gervi- og 

háðheimildamynda þó svo að áhersla þeirra sé ekki alltaf á formið sjálft heldur líka 

efnið. 
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1. Gervi- og háðheimildamyndir 
 

Áður en lengra er haldið er rétt að staldra við og gera grein fyrir hugtökunum gervi-

heimildamynd og háðheimildamynd. Mörkin milli þessara hugtaka virðast stundum 

óljós eins og oft vill verða þegar reynt er að skipa kvikmyndum í ákveðna flokka. Hér 

mun hugtakið gerviheimildamynd verða notað sem yfirflokkur fyrir myndir sem beita 

heimildamyndaforminu á skáldskap. Hugtakið háðheimildamynd mun hins vegar eiga 

við myndir sem gera slíkt hið sama en að auki hæðast þær að viðfangsefni sínu og 

forminu sjálfu. Háðheimildamynd er því nokkurs konar undirflokkur gerviheimilda-

mynda. 

Í hugum flestra eru heimildamyndir allt annars eðlis en leiknar kvikmyndir og á 

yfirborðinu virðast þær jafnvel koma úr allt annarri átt. Í greininni Steel Engines and 

Cardboard Rockets: The Status of Fiction and Nonfiction in Early Cinema fjallar 

Charlie Keil um samband heimildamynda og leikinna kvikmynda. Hann telur að ekki sé 

rétt að líta svo á að þetta séu tvær ólíkar og aðskildar greinar heldur séu þarna í raun á 

ferðinni tvær hliðar á sama peningnum. Í stað þess að líta á kvikmyndir Lumière 

bræðra, sem sýna raunverulegt fólk og aðstæður, og skáldaðar kvikmyndir Georges 

Méliès sem tvö andstæð fyrirbæri vill Keil frekar meina að um mun nánara samband sé 

að ræða.
1
 „Sem valkostur við þá afgerandi tvískiptingu sem felst í Lumière á móti 

Méliès módelinu, vil ég fremur líta til meira flæðis á milli heimildamynda og 

skáldskapar sem endurspeglast í eldri sjálfhverfum gamanmyndum...“.
2
 

Þetta flæði sem Keil vill meina að sé á milli heimildamynda og skáldskapar rekur 

hann allt aftur í árdaga kvikmyndagerðar. Hann nefnir t.d. kvikmyndir sem að mestu 

leyti byggja á skáldskap þó svo að sum atriðin séu greinilega tekin upp við alvöru 

aðstæður. Leikarar virðast t.d. koma sér fyrir innan um hóp fólks sem ekki er að hugsa 

um tökuvélina eða að líta vel út í mynd. Við slíkar aðstæður verða mörk skáldskapar og 

raunveruleika óljós og Keil varpar fram þeirri spurningu hvort þessi samsuða geri það 

                                                 
1
 Hugmyndin að tengja Lumière bræður og George Meliès við tvær ólíkar áttir sem kvikmyndagerð tók er 

fengin frá Siegfried Kracauer og kom fram í ritinu Theory of Film (1960). Sjá Siegfried Kracauer, 

„Undirstöðuhugtök“,  Áfangar í kvikmyndafræðum, ritstj. Guðni Elísson (Reykjavík: Forlagið, 2003), bls. 

53-56. 
2
 Charlie Keil, „Steel Engines and Cardboard Rockets: The Status of Fiction and Nonfiction in Early 

Cinema“, í F is for Phony: Fake Documentary and Truth’s Undoing (Visible Evidence), ritstj. Alexandra 

Juhasz og Jesse Lerner (Minneapolis: University of Minnesota Press, 2006), Kindle Loc 528. „As an 

alternative to the strict dichotomy represented by the Lumière versus Méliès model, I prefer the more 

fluid relationship between documentary and fiction embodied within early self-reflexive comedies...“  
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að verkum að hinar raunverulegu aðstæður verði að skáldskap.
3
 Þetta er spurning sem 

menn hafa lengi staðið frammi fyrir þegar heimildamyndir eru annars vegar, þ.e.a.s. 

hvort allt umstangið við gerð heimildamynda geti gengið svo nærri viðfangsefni sínu að 

umfjöllunin verði líkari skáldskap en raunveruleika. 

Bill Nichols hefur fjallað um þetta samspil skáldskapar og raunveruleika í 

kvikmyndum og komist að svipaðri niðurstöðu og Keil. Upphafsorð fyrsta kafla bókar 

hans Introduction to Documentary, „Allar kvikmyndir eru heimildamyndir“,
4
 ríma vel 

við hugmyndir Keil um þá blöndun skáldskapar og raunveruleika sem alltaf virðist hafa 

verið til staðar í kvikmyndagerð. Hann heldur síðan áfram og talar um að í raun séu til 

tvær gerðir kvikmynda. Heimildamyndir uppfylltra óska (e. wish-fulfillment) og 

heimildamyndir félagslegrar framsetningar (e. social representation). Heimildamyndir 

uppfylltra óska byggja á skáldskap en heimildamyndir félagslegrar framsetningar 

byggja á raunveruleikanum.
5
 Innan þessara tveggja gerða rúmast hins vegar bæði 

skáldskapur og raunveruleiki. Munurinn liggur í raun aðeins í því hvernig myndefninu 

er náð. Önnur aðferðin notast við skipulagða sviðsetningu atburða en hin reynir að 

fanga atburði sem gerast í raun og veru fyrir framan tökuvélina. Efnislega geta þessar 

tvær gerðir fjallað um nákvæmlega sömu hlutina og komist að sömu niðurstöðu. 

Nichols bendir nefnilega á að báðar aðferðir krefjast túlkunar og hægt sé að trúa þeim 

sannleika sem býr í skáldskap rétt eins og sannleika sem býr í heimildamyndum.
6
 

Boðskapur kvikmyndar getur í raun verið sannur hvort heldur sem umgjörðin utan um 

hann sé skálduð eða ekki. Þannig getur heimildamynd, sem fjallar um mann sem finnur 

seðlaveski á götunni og skilar því til eiganda þess, falið í sér jafn sannan boðskap og 

skáldverk sem segir sömu sögu. 

Eins og í myndum Georges Méliès er ekki allt sem sýnist þegar kemur að heimilda-

myndum og skáldskap. Það sem flestir telja einfalda framsetningu á annað hvort 

skáldskap eða raunveruleika er í raun flókin flétta fjölmargra þátta sem áhrif hafa á 

útkomu kvikmyndar, hvort sem henni er ætlað að vera heimildamynd eða ekki. Þessi 

óljósu mörk sem liggja á milli skáldskapar og raunveruleika í kvikmyndum eiga eflaust 

sinn þátt í því að fram hefur komið kvikmyndagrein sem hefur það yfirlýsta markmið að 

                                                 
3
 Charlie Keil, „Steel Engines and Cardboard Rockets: The Status of Fiction and Nonfiction in Early 

Cinema“, Kindle Loc 626. 
4
 Bill Nichols, Introduction to Documentary. (Bloomington: Indiana University Press, 2001), bls. 1. 

„Every film is a documentary“. 
5
 Sama, bls.1. 

6
 Sama, bls. 2. 
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leika sér að mörkunum. Gerviheimildamyndir draga nefnilega fram þessi óljósu mörk 

og ólíkt öðrum kvikmyndagreinum gera þær viljandi mörk skáldskapar og raunveruleika 

óljósari. 

 

Gervi- og háðheimildamyndir hafa verið nokkuð áberandi eftir síðustu aldamót, 

bæði í formi sjónvarpsþátta og kvikmynda. Nefna má sjónvarpsþættina The Office 

(2001, Ricky Gervais og Stephen Merchant) og Trailer Park Boys (2001, Mike 

Clattenburg) sem hafa náð vinsældum en einnig hafa komið út kvikmyndir eins og 

Brüno (2009, Larry Charles) og The Calcium Kid (2004, Alex De Rakoff). Ef eitthvað 

er að marka skráningu kvikmynda á vef IMDb má sjá að frá árinu 2000 hefur skráðum 

titlum sem flokkaðir eru undir háðheimildamyndir fjölgað mikið. Aðeins um 100 titlar 

virðast koma út fyrir aldamótin 2000 af tæplega 1200 titlum sem skráðir eru í gagna-

grunn IMDb sem háðheimildamyndir.
7
 Eftir aldamótin er því um tífalda aukningu að 

ræða. Þess ber þó að geta að tölur yfir kvikmyndir almennt sýna einnig mikla aukningu. 

Fjölgun háðheimildamynda virðist því að einhverju leyti haldast í hendur við aukna 

framleiðslu en það útskýrir þó ekki endilega aukinn sýnileika þeirra. Öllum þessum 

tölum ber þó að taka með fyrirvara enda byggja þær ekki á neinni fræðilegri athugun og 

gætu aðeins endurspeglað aukna skráningu hjá aðstandendum vefjarins. Engu að síður 

gefa þær vísbendingar um að eitthvað hafi gerst á síðustu árum sem ýtt hefur undir gerð 

gervi- og háðheimildamynda.  

Gerviheimildamyndaformið getur verið hárbeitt gagnrýnisvopn enda hefur því oft 

verið beitt sem slíku. Í sumum tilfellum má segja að háðheimildamyndin hafi tekið við 

keflinu af hirðfíflunum sem einir máttu gagnrýna og gera grín að konungum miðalda. 

Kannski hafa menn loks fundið þarna nýjan miðil til að gegna þessu hlutverki hirð-

fíflsins eftir lok kalda stríðsins þegar hugmyndafræðilegum valkostum fækkaði. Í stað 

þess að standa fyrir utan annað hvort hið kapítalíska eða kommúníska kerfi þurfti að 

finna leið til að gagnrýna hugmyndafræðina innan frá. Margar þessara háðheimilda-

mynda sem fram hafa komið á Vesturlöndum taka t.d. á hugmyndafræðilegum öngum 

kapítalismans og stinga á kýlum samfélagsins sem lítið hafa verið snert. Kvikmyndin 

Borat: Cultural Learnings of America for Make Benefit Glorious Nation of Kazakhstan  

(2006, Larry Charles) tekur t.d. á fordómum en einnig á yfirborðsmennsku vestræns 

                                                 
7
 „Earliest „Mockumentary“ Titles“ http://www.imdb.com/keyword/mockumentary/?sort=release_date á 

vef  Internet Movie Database (IMDb) [skoðað 1. maí 2014]. 
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samfélags þar sem reynt er að halda yfirborðinu hreinu og fínu en undir niðri krauma 

alls konar fordómar og mis upplýstar skoðanir. Þetta eru þó aðeins vangaveltur og 

áhugavert væri að skoða nánar hver ástæðan er fyrir fjölgun gervi- og háðheimilda-

mynda á síðustu árum. 

Þrátt fyrir að gervi- og háðheimildamyndir hafi verið að ryðja sér til rúms í auknum 

mæli á síðustu árum og áratugum er þessi kvikmyndagrein alls ekki ný af nálinni eins 

og fram hefur komið hjá Charlie Keil. Umfjöllun hans virðist þó ekki snúa með beinum 

hætti að kvikmyndum sem í dag eru kallaðar gerviheimildamyndir heldur að þeim 

jarðvegi sem sú grein er sprottin úr. Sá jarðvegur er þó ekki síður mikilvægur þegar 

slíkar kvikmyndir eru skoðaðar. 

Þó svo að kvikmyndir um aldamótin 1900 hafi leikið á mörkum raunveruleika og 

skáldskapar virðist ekki hafa verið ætlun kvikmyndagerðarmanna að setja fram annað 

hvort raunveruleika eða skáldskap. Það sést e.t.v. best á því hvernig kvikmyndirnar 

fléttuðu skáldskapinn inn í raunverulegar aðstæður. Keil tekur dæmi af kvikmyndinni 

Sporting Blood (1909) sem framleidd var af Siegmund Lubin þar sem sýnt er skot af 

áhorfendaskara sem ekki virðist vera sviðsett en síðan sjást allt í einu aðalsöguhetjur 

myndarinnar inni í fjöldanum.
8
 Það er augljóslega ekki ætlun kvikmyndagerðarmanns-

ins að gera gerviheimildamynd, en samt sem áður slæðast inn myndir af raunverulegum 

atburðum. Það er ekki fyrr en nokkrum áratugum síðar sem gerviheimildamyndin fer að 

mótast. 

Útvarpsleikrit Orson Welles frá 1938, The War of the Worlds, má setja í flokk með 

fyrstu tilraunum manna til að gera gerviheimildir á sviði ljósvakamiðla. Þar sem ekki er 

um kvikmynd að ræða mætti kalla þáttinn gerviheimildaútvarpsþátt. Þar setti Welles á 

svið mjög raunverulega útgáfu af verki H. G. Wells, The War of the Worlds, sem varð 

til þess að mikil skelfing greip um sig í Bandaríkjunum. Welles átti síðar eftir að vinna 

meira á mörkum raunveruleika og skáldskapar í t.d. Citizen Kane (1941, Orson Welles). 

Í „News on the March“ senu myndarinnar beitir Welles framsetningaraðferðum 

fréttamynda þess tíma. Allt er gert til að láta líta út fyrir að um alvöru fréttamyndir sé að 

                                                 
8
 Charlie Keil, „Steel Engines and Cardboard Rockets: The Status of Fiction and Nonfiction in Early 

Cinema“, Kindle Loc 625. 
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ræða og m.a. trampaði Welles ásamt tökumanni sínum, Gregg Toland, á filmunni til 

þess að gefa henni rétta áferð.
9
  

Gerviheimildamyndir eru nokkuð áberandi á 7. og 8. áratug síðustu aldar. Þar er að 

finna myndir eins og David Holzman’s Diary  (1967, Jim McBride) og A Hard Day‘s 

Night (1964, Richard Lester). Í þeirri síðar nefndu er fylgst með atburðum sem gerast í 

kringum hljómsveitina Bítlana en þó svo að John, Paul, George og Ringo séu sjálfir 

aðalpersónur myndarinnar er myndin leikin og sviðsett að öllu leyti. Það er hins vegar 

ekki fyrr en komið er fram á 9. áratuginn sem ein áhrifamesta mynd þessarar tegundar 

kemur fram. Sú mynd fjallar einnig um hljómsveit og umstangið í kringum hana en hún 

nefnist This is Spinal Tap (1984, Rob Reiner). Thomas Doherty ræðir í grein sinni The 

Sincerest Form of Flattery: A Brief History of the Mockumentary að This is Spinal Tap 

hafi verið sú gerviheimildamynd sem með afgerandi hætti tengdi saman aðferðir 

„cinéma verité“ og heimildamynda sem notast við myndir úr gagnasöfnum.
10

 Aðrar 

gerviheimildamyndir höfðu tekið formið fyrir á svipaðan hátt en This is Spinal Tap 

virðist hafa hitt á einhverja taug sem gerði það að verkum að hún varð jafn áhrifamikil 

og raun ber vitni. Til merkis um mikilvægi This is Spinal Tap, ekki bara í samhengi 

gerviheimildamynda heldur einnig kvikmynda almennt, var hún valin til að vera 

varðveitt hjá National Film Registry í Bandaríkjunum árið 2002. 

Af þessari stuttu yfirferð má ráða að einhvers konar gervi- og háðheimildaefni hefur 

fylgt kvikmyndagerð nokkuð lengi þó svo að það birtist með mismunandi hætti. Slíkar 

myndir snerta á mikilvægum þáttum í allri kvikmyndagerð sem eru ekki alltaf hafðir í 

forgrunni og draga þá fram í dagsljósið. Spurningar eins og hvað er satt og hvað ekki 

eru í raun stór partur af umfjöllunarefni þeirra á meðan aðrar kvikmyndagreinar vilja 

skauta framhjá slíkum spurningum. Þær geta því verið mjög mikilvægar, sérstaklega 

þegar fjalla á um kvikmyndir sem gefa sig út fyrir að vera boðberar einhvers sannleika. 

 

 

 

                                                 
9
 Thomas Doherty, „The Sincerest Form of Flattery: A Brief History of the Mockumentary“, Cineaste, 28 

(4) (haust 2003), bls. 22. 
10

 Sama. bls. 23. 
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1.1 Bill Nichols 
 

Í kaflanum hér á undan var bandaríski kvikmyndagagnrýnandinn og kenningasmiðurinn 

Bill Nichols nefndur á nafn en hann er einna best þekktur fyrir að vera frumkvöðull á 

sviði greininga og rannsókna á heimildamyndum.
11

 Hann hefur ritað fjölda greina og 

bóka á ferlinum og hafa margar þeirra fjallað um heimildamyndir. Meðal þessara rita 

eru greinasöfnin Movies and Methods I og II sem hann ritstýrði og komu út árið 1976 

og 1985. Einnig má nefna greinina „The Voice of Documentary“ sem birtist í Film 

Quarterly árið 1983. Fyrsta útgáfa bókarinnar Introduction to Documentary kom síðan 

út árið 2001 en hún hefur verið notuð víða við kennslu sem nokkurs konar inngangsrit 

heimildamyndafræða. Þar fer Nichols mjög vel yfir og kryfur hinar ýmsu aðferðir og 

anga heimildamynda. Nichols hefur þó ekki einskorðað sig við heimildamyndir og 

fræðistörf  þeim tengd heldur hefur hann líka verið nokkuð iðinn við gagnrýnin skrif um 

kvikmyndir og aðrar listir á heimasíðu sinni.
12

 Hann virðist því láta sig ýmislegt varða 

og hefur verið mjög afkastamikill, bæði innan fræðanna sem utan. 

Eitt stærsta framlag Nichols til kvikmyndafræða verður þó líklega að teljast það 

flokkunarkerfi heimildamynda sem hann hefur sett upp og þróað. Heimildamyndum 

skiptir Nichols niður í sex flokka sem hver um sig hefur sín einkenni og eru þeir að 

vissu leyti bundnir við ákveðin tímabil kvikmyndasögunnar.
13

 Sem dæmi má nefna að 

ljóðrænu myndina tengir hann við fyrstu áratugi kvikmyndagerðar á meðan þátttöku-

myndin virðist vera upp á sitt besta á 7. áratugnum. Það sem umfjöllun Nichols dregur 

þó einna sterkast fram eru gallar hvers flokks og er sú greining e.t.v. einna mikilvægust 

í flokkunarkerfi hans.  

Margir kvikmyndafræðingar líta einmitt til flokkunarkerfis Nichols. Í bókinni 

Documentary: The Margins of Reality sem út kom 2006 fjallar Paul Ward m.a. um það 

kerfi. Hann virðist að mestu vera á sömu línu og Nichols og telur að kerfið sé mjög 

                                                 
11

 „Bill Nichols“ http://www.cinema.sfsu.edu/people/emeriti/bill-nichols á vef San Fransisco State 

University [skoðað 22. apríl 2014]. 
12

 Bill Nichols, http://billnichols.net/ á vef Bill Nichols [skoðað 22. apríl 2014]. 
13

 Rétt er að geta þess að Nichols nefnir hvern flokk „mode“, heimildamyndir sem beita 

sögumannsröddinni óspart nefnir hann t.d. „expository mode“. Í íslenskri þýðingu Sigurjóns Baldurs 

Hafsteinssonar á greininni „The Voice of Documentary“ sem birtist í ritinu Áfangar í kvikmyndafræðum í 

ritstjórn Guðna Elíssonar er orðið „mode“ þýtt sem „mynd“. Flokkarnir eru því: ljóðræna myndin (e. 

poetic mode), skýringarmyndin (expository mode), sannleiksmyndin (e. observational mode), 

þátttökumyndin (e. participatory mode), sjálfhverfa myndin (e. reflexive mode) og framkvæmda myndin 

(e. performative mode). 
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gagnlegt sem nokkurs konar tæki við nánari greiningu og flokkun kvikmynda.
14

 Ward 

lýsir kerfi Nichols og virðist ekki hafa mikið út á það að setja nema þá helst orðanotkun 

Nichols í umfjöllun hans um ljóðrænu myndina (e. poetic mode). Þar segir Nichols m.a. 

að ljóðræna myndin fórni framvinduklippingunni (e. continuity editing).
15

 Ward telur 

ekki rétt að tala um framvinduklippingu í tengslum við heimildamyndir og að það sé 

fremur skrítið að draga hana fram með þeim hætti sem Nichols gerir.
16

 Þetta er þó 

fremur spurning um orðalag frekar en að um einhvern efnislegan ágreining sé að ræða. 

Yfirferð Ward á flokkunarkerfi Nichols er í raun til merkis um áhrif hans innan 

heimildamyndafræðanna. Flestir sem fjalla um efnið virðast vera nokkuð reiðubúnir til 

að skrifa upp á túlkun hans og greiningu enda hefur Nichols ekki staðnað mikið í sinni 

vinnu og flokkunarkerfi hans hefur verið í stöðugri þróun. Flokkarnir voru t.d. aðeins 

fjórir í greininni „The Voice of Documentary“ en hafði fjölgað í sex þegar bókin 

Introduction to Documentary kom út tæpum tuttugu árum síðar.  

Þrátt fyrir að flokkunarkerfi Bill Nichols sé eitt helsta umfjöllunarefnið hér er það 

þó langt frá því að vera það eina sem Nichols hefur haft fram að færa innan fræðanna. 

Enda er flokkunarkerfið í raun aðeins rammi utan um alla þá umræðu sem þarf að fara 

fram um heimildamyndagerð. Innan þessa ramma rúmast t.d. siðferðilegar spurningar, 

fagurfræðilegar spurningar og margt fleira. Umfang umfjöllunar hans er því mun víð-

tækara og mikilvægara en bara einhver einföld flokkun. Sem dæmi um siðferðislegu 

spurningarnar sem rúmast innan kerfisins er umfjöllun hans um galla hvers flokks. Af 

umfjöllun hans um þá má ráða að þeir séu margir og miklir og að stórum hluta snúa þeir 

að sambandi kvikmyndagerðarmannsins við viðfangsefni sitt og áhorfendur.  

Einn undirkafli bókarinnar Introduction to Documentary fjallar reyndar sérstaklega 

um ofangreint samband. Hvaða stöðu kvikmyndagerðarmaðurinn tekur sér gagnvart 

áhorfendum og viðfangsefni og það hvernig öll þessi sambönd byggja á einhvers konar 

samkomulagi og samþykki allra aðila.
17

 Þetta samband er í raun ein af grunnstoðum 

allra heimildamynda og leikur stóran þátt í þeim aðferðum sem beitt er í öllum flokkum 

heimildamynda. Til dæmis getur samband áhorfanda og sögumanns verið mismunandi 

eftir því hvort sögumaðurinn er sjáanlegur á skjánum eða stendur utan hans. Áhorf-

                                                 
14

 Paul Ward, Documentary: The Margins of Reality. (New York: Columbia University Press, 2005), 

Kindle Loc 309. 
15

 Bill Nichols: Introduction to Documentary, bls. 102. 
16

 Paul Ward, Documentary: The Margins of Reality, Kindle Loc 324. 
17

 Bill Nichols, Introduction to Documentary, bls. 18. 
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andinn getur einnig lesið öðruvísi í atburð sem hann sér gerast en ef hann hlýðir bara á 

frásögn viðmælanda af atburðinum. 

Í greininni „When is a Documentary? Documentary as Mode of Reception“ fjallar 

Dirk Eitzen um bók Bill Nichols, Reprecenting Reality, sem út kom árið 1991. Hann 

setur þar út á nálgun Nichols á samband áhorfenda og kvikmynda en hann telur að 

Nichols sé í raun of bjartsýnn á getu og áhuga áhorfenda til þess að túlka það sem fyrir 

augu ber. Eitzen telur að sú hugmynd Nichols, að heimildamyndir komi fram með 

röksemdafærslu um sögulegar staðreyndir en séu ekki sannleikurinn, gangi ekki upp þar 

sem áhorfendur líti ekki alltaf þannig á heimildamyndir. Eitzen virðist frekar telja að í 

flestum tilfellum líti áhorfendur á heimildamyndir sem uppsprettu fróðleiks en ekki 

fyrirbæri sem standa á í rökræðum við.
18

 

Þarna kann að vera að Eitzen og Nichols séu að nálgast viðfangsefnið hvor frá 

sínum endanum. Nichols nálgast efnið út frá heimildamyndagerðarfólkinu en Eitzen út 

frá áhorfendum. Ætlun þess sem gerir heimildamynd getur verið að setja fram rök 

einhverri söguskoðun til stuðnings. Áhorfandinn kann hins vegar að líta þannig á 

myndina að um einhvern heilagan sannleika sé að ræða. Báðir kunna að hafa rétt fyrir 

sér í þessu en vandamálið er hins vegar það að erfitt er að setja fram raunveruleika þegar 

vitað er að þeir eru margir, enda er leitin að raunveruleikanum eitt aðalstefið í flestum 

skrifum fræðimanna um heimildamyndir. Í allri umfjöllun Nichols um galla hvers 

flokks í flokkunarkerfi hans virðist ein spurning ávallt vera til staðar. Það er spurningin 

um það hvað er raunveruleiki og hvað ekki. Inn á þessa óvissu spila gerviheimilda-

myndir en nánar verður fjallað um samband þeirra við flokkunarkerfi Nichols hér á eftir. 

 

                                                 
18

Dirk Eitzen, „When is a Documentary? Documentary as Mode of Reception.“ Cinema Jounal, 35 (1) 

(haust 1995), bls. 87. 
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2. Woody Allen og flokkunarkerfi Bill Nichols 
 

Eins og fram kom í inngangi hefur leikstjórinn Woody Allen beint sjónum sínum að 

háðheimildamyndum. Í grunninn hefur hann gert þrjár kvikmyndir í fullri lengd sem 

bera einkenni háðheimildamynda. Þetta eru kvikmyndirnar Take the Money and Run 

(1969), Zelig (1983) og Sweet and Lowdown (1999). Einnig hefur hann gert sjónvarps-

þátt sem nefnist Men of Crisis: The Harvey Wallinger Story (1971, Woody Allen) en 

þar notaðist Allen við heimildamyndaformið og beitti m.a. myndblöndun til þess að 

skjóta sjálfum sér inn í fréttamyndir af Richard Nixon og öðrum ráðamönnum. Þá 

aðferð átti hann svo eftir að fullkomna í Zelig rúmum áratug síðar. Árið 1989 kom svo 

út kvikmyndin Crimes and Misdemeanors (Woody Allen) sem er ekki gerviheimilda-

mynd en umfjöllunarefni hennar er þó heimildamyndagerð. Allen leikur þar heimilda-

myndagerðarmann sem reynir að gera mynd um heimspekiprófessor en er truflaður við 

þá iðju þegar hann er þess í stað fenginn til að gera mynd um mág sinn sem er þekktur 

sjónvarpsþáttaframleiðandi. Heimildamyndir og heimildamyndaformið virðist því hafa 

verið Allen hugleikið um langt skeið. 

Ef litið er til þeirra verka Allens sem ekki beita aðferðum heimildamynda eða fjalla 

um þær á nokkurn hátt má sjá ýmis einkenni sem kallast á við heimildamyndaformið. 

Helst mætti nefna atriði þar sem hann stígur fram og talar beint til áhorfenda í gegnum 

tökuvélina. Kvikmyndahússatriðið í Annie Hall (1977, Woody Allen) er gott dæmi um 

slíkt.
19

 Með því dregur hann sig úr hinum skáldaða heimi og inn á einhver mörk sem 

liggja á milli skáldskapar og raunveruleika.
 
Í slíkum aðstæðum er engu líkara en að 

Allen gerist sögumaður eins og hann birtist í skýringarmyndaflokki Bill Nichols. Í 

heimildamyndum þætti þetta ekki eins skrítin framkoma en þar sem Allen beitir þessu í 

bland við skáldskap gætu áhorfendur orðið nokkuð hissa, a.m.k. ef þeir þekkja ekki til 

verka Allens. Slík atriði í myndum Allens gera það þó ekki að verkum að hægt sé að 

setja þær undir hatt gerviheimildamynda. Með þessu leikur hann hins vegar á mörkum 

raunveruleika og skáldskapar líkt og gerviheimildamyndir gera. 

                                                 
19

 Allen stendur í röð ásamt Diane Keaton. Fyrir aftan þau stendur maður sem talar mikið um kenningar 

heimspekingsins Marshall McLuhans. Skoðanir þessa manns fara mikið í taugarnar á Allen sem er mjög 

ósammála því sem maðurinn heldur fram. Eftir mikið þus og þras, bæði við sjálfan sig og Keaton stígur 

Allen út úr röðinni og beinir orðum sínum að áhorfendum þar sem hann fjargviðrast áfram yfir 

vitleysunni í manninum. Þetta heyrir maðurinn og stígur líka fram til að verja skoðanir sínar. Atriðið 

endar síðan með því að Allen dregur Marshall McLuhan sjálfan inn í rammann. McLuhan tekur undir 

skoðanir Allens um að þetta sé nú bara algjört bull sem maðurinn heldur fram um kenningar hans. Að því 

loknu segir Allen við áhorfendur, „boy, if life were only like this“ og atriðinu lýkur. 



 16 

Í viðtali sem Richard Schickel tók við Allen og birtist í bókinni Woody Allen: A Life 

in Film fjallar hann lítillega um heimildamyndaformið og áhuga sinn á því. Þar segir 

hann frá því að í Take the Money and Run hafi hann aðallega notast við heimildamynda-

formið til þess að draga fram grínið. Hann segist líka telja að heimildamyndaformið sé 

kjörið til grínmyndagerðar vegna þess hversu alvarlegt það er. Það þurfi í raun ekki 

mikið að bregða út af alvarleikanum til þess að búa til fyndnar aðstæður. Þannig hafi 

aðalmarkmið Take the Money and Run verið að kalla fram hlátur hverja einustu 

mínútu.
20

 Síðar á ferlinum virðist grínið hins vegar víkja aðeins fyrir alvarlegri undir-

tónum þó svo að það sé aldrei langt undan, t.d. í Zelig og Sweet and Lowdown. Þær eru 

því ekki síður háðheimildamyndir þó svo að málefnin sem Zelig fjallar um séu sett fram 

á mun alvarlegri hátt og yfirbragð Sweet and Lowdown sé ekki jafn ærslafullt og í Take 

the Money and Run. 

Allen hefur ekki haldið sig við einhverja eina uppskrift við gerð háðheimildamynda 

sinna heldur dregur hann fram hina og þessa þætti sem m.a. koma fram í flokkunarkerfi 

Bill Nichols. Í Take the Money and Run beitir hann t.d. sögumannsrödd, viðtölum og 

fréttamyndum. Sumar fréttamyndanna virðast vera úr alvöru myndasöfnum en aðrar 

virðast hafa verið búnar til fyrir myndina. Í Zelig beitir Allen sömu aðferðum og hann 

gerði í Take the Money and Run en gengur mun lengra í því að gera myndina sem 

líkasta heimildamynd. Atriðum og senum sem greinilega eru leikin fækkar og áhorf-

endur þurfa að lesa mun meira á milli línanna til þess að átta sig á því að um háð-

heimildamynd er að ræða. Í Sweet and Lowdown kveður svo við annan tón hjá Allen en 

þar byggir nálgunin nær eingöngu á viðtölum sem tengja saman megnið af myndinni 

sem er leikin. Hún nær þannig yfir mun þrengra svið heimildamyndagerðar heldur en 

eldri myndirnar tvær sem beina sjónum sínum að víðara sviði. 

Líkt og gildir um margar háðheimildamyndir beina myndir Allens spjótum sínum að 

þeim glufum sem eru í heimildamyndaforminu. Gallar og takmarkanir miðilsins verða 

Allen tilefni til að draga formið sundur og saman í háði, enda er alvarlegur sögumaður 

sem segir tóma þvælu eða viðmælendur sem tala í kross kjörið efni fyrir ádeilu á 

heimildamyndaformið og/eða umgjörð um kómískar aðstæður. Helstu gallar hvers 

flokks sem Bill Nichols reifar í bókinni Introduction to Documentary bjóða upp á marga 

möguleika fyrir kvikmyndagerðarmenn eins og Allen. Dæmi um galla sem Bill Nichols 

                                                 
20

 Richard Schickel, Woody Allen. A Life in Film. (Chicago: Ivan R. Dee, 2003), bls. 92. 
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nefnir eru áróðurskenndur tónn skýringarmyndarinnar, skortur á samhengi og sögu í 

sannleiksmyndum og oftrú á framburð vitna í þátttökumyndinni.
21

  

Allir flokkar í flokkunarkerfi Bill Nichols hafa sína kosti, en gallarnir eru ekki síður 

miklir og mikilvægi þeirra e.t.v. meira þegar kemur að greiningu heimildamynda. 

Gervi- og háðheimildamyndir spila mikið inn á þessa galla formsins og eru því ágætlega 

til þess fallnar að draga þá fram í dagsljósið. Woody Allen hefur gert gervi- og 

háðheimildamyndum nokkuð góð skil með háðheimildamyndunum Take the Money and 

Run, Zelig og Sweet and Lowdown. Þessar myndir eru því kjörnar til nánari greiningar á 

háðheimildamyndum en einnig heimildamyndaforminu sjálfu. 

                                                 
21

 Bill Nichols, Introduction to Documentary, bls. 138. 
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2.1 Skýringarmyndin 

 

Sögumannsröddin er eitt helsta einkenni skýringarmyndarinnar. Í henni felst að áhorf-

andinn er ávarpaður beint af sögumanni sem útskýrir eða reynir að sannfæra hann um 

ákveðna sýn á efnið. Í slíkum myndum eru aðallega notaðar tvær aðferðir. Annars vegar 

er það sögumannsrödd sem stendur utan rammans og ekki er hægt að tengja við 

ákveðna persónu og hins vegar sögumaður sem kemur sjálfur fram á skjánum/tjaldinu 

og talar til áhorfandans. Dæmi um hið síðarnefnda gætu verið hinar fjölmörgu 

heimildamyndir frá BBC með Sir David Attenborough þar sem hann liggur t.d. við hlið 

viðfangsefnis síns og segir frá því sem fyrir augu ber. Hin fyrrnefnda aðferð hefur verið 

kölluð „rödd guðs“ (e. voice of God) en hana er m.a. að finna í áróðursmyndum og 

fréttamyndum (e. newsreels) frá seinni heimsstyrjöld.
22

 

Í grein Bill Nichols The voice of documentary fjallar hann um þetta helsta einkenni 

skýringarmyndarinnar, þ.e.a.s. sögumannsröddina.
23

 Þá hefð telur hann vera fyrstu 

fullmótuðu frásagnaraðferð heimildamynda. Segja má að Nichols hafni þessari aðferð 

algjörlega sem raunhæfum kosti við miðlun heimilda og sannleikans. Hann telur 

reyndar að í dag megi einungis finna hana í fréttaflutningi, spjallþáttum og auglýsingum 

svo fátt eitt sé nefnt.
24

 Því er ljóst að skýringarmyndinni, eins og hún birtist í sinni 

tærustu mynd, hefur verið hafnað að mestu leyti þegar kemur að heimildamyndum. 

Skýringarmyndin virðist reyndar vera vinsæl meðal háðheimildagerðarmanna og hefur 

Woody Allen m.a. beitt henni óspart í myndunum Take the Money and Run og Zelig. 

Hin afgerandi afstaða sem kennimannsröddin er gjörn á að taka gagnvart viðfangsefni 

sínu býður upp á að snúið sé út úr henni þar sem hún er ekki jafn óskeikul og hún lítur 

út fyrir að vera. 

Bill Nichols segir í bókinni Introduction to Documentary að skýringarmyndinni sé 

hætt við að úreldast nokkuð fljótt. Hann tekur dæmi af áróðursmyndum Frank Capra 

sem hann segir að sýni hvernig afstaða sannleiksmynda til viðfangsefnis síns geti virst 

nokkuð rökrétt á einum tímapunkti en barnaleg á öðrum. Boðskapur mynda Capra um 

                                                 
22

 Bill Nichols, Introduction to Documentary, bls. 105. 
23

 Þar talar hann um „griersonísku hefðina“ en skýringarmyndin hefur einnig verið kennd við John 
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föðurlandsást kunni þannig að hafa virst nokkuð eðlilegur á tímum seinni heims-

styrjaldar en í dag virðist hann fjarlægur raunveruleikanum.
25

 

Í Zelig dregur Allen fram öll einkenni hins alvitra kennimanns sem segir áhorf-

endum hvað það er sem fyrir augu ber á tjaldinu. Kevin og Lisa McClure fjalla ágætlega 

um þetta í grein sinni Postmodern Parody: Zelig and the Rhetorical Subversion of 

Documentary Form þar sem þau lýsa notkun Allens á sögumanninum. Meðal þess sem 

þau nefna er að þó svo að sögumaðurinn hljómi eins og menntamaður sem viti hvað 

hann er að tala um bjóði fáránleiki sögunnar upp á það að áhorfendur staldri við og efist 

um sannleiksgildi þessarar framsetningar.
26

 Dæmi um þetta eru hin ýmsu atriði þar sem 

sögumaðurinn hljómar eins og maður sem mark er á takandi en myndefnið og sagan 

sem sögð er passar ekki við neitt sem við þekkjum úr raunveruleikanum. Sem dæmi má 

nefna atriði í Zelig þar sem læknar eru að reyna að meðhöndla Zelig með misjöfnum 

árangri. Sögumaðurinn segir þá meðferð sem Zelig fær valda smávægilegum óþæg-

indum eða vandræðum fyrir sjúklinginn. Lýsing sögumannsins er mjög yfirveguð og 

sannfærandi og í raun ekkert sem ætti að fá áhorfandann til að efast um réttmæti hennar. 

Myndirnar sýna hins vegar Zelig þar sem hann situr á sjúkrarúmi eftir að hafa verið 

meðhöndlaður af læknum en afleiðingarnar eru þær að fæturnir á honum snúa öfugt. 

Áhorfendur gera sér grein fyrir því að ekki er allt með felldu í þessari framsetningu og 

fara að vantreysta sögumanninum.  

Þó svo að misræmið milli frásagnar sögumannsins og myndefnisins sé nokkuð 

öfgafullt lýsir það ágætlega þeim tilfinningum sem gallar þessarar frásagnaraðferðar 

geta kallað fram. Í stað þess að líta á sögumanninn sem traustvekjandi og skynsama 

rödd sem heldur í hönd áhorfandans á leið sinni í gegnum kvikmyndina er hætta á að 

áhorfandinn líti fremur á hann með írónískum gleraugum. Sögumanninum er greinilega 

ekki treystandi og því leggur áhorfandinn annan skilning í orð hans en ætlast er til.  

Allen beitir einnig sögumannsröddinni í Take the Money and Run en hún hefst á 

skoti af húsi sem sögumaður segir áhorfendum að sé æskuheimili hins ótínda glæpa-

manns Virgils Starkwells. Eins og í Zelig er engin viðvörun um að ekki sé um heimilda-

mynd að ræða. Áhorfandanum er dembt inn í söguna án nokkurra hjálpargagna og 

verður hann í raun að komast að því sjálfur hvort sagan sé trúverðug eða ekki. Í upphafi 
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er nefnilega alls ekki augljóst hvort um sé að ræða leikna heimildamynd eða tilbúning. 

Það líður þó ekki á löngu þar til atburðir líkir þeim sem lýst var hér á undan í Zelig 

koma fram. 

Sögumaðurinn segir t.d. frá því að Virgil hafi spilað á selló og fengið að spila með 

lúðrasveit. Virgil sést síðan hlaupandi á eftir lúðrasveitinni með stól í annarri hendi og 

selló í hinni þar sem hann reynir að halda í við hana. Yfirvegun sögumannsins ýtir svo 

undir fáránleika þessara aðstæðna. Annað atriði sem nefna má sem dæmi um misræmi 

milli framsetningar sögumannsins og þeirra mynda sem sýndar eru er atriði þar sem 

Virgil Starkwell tekur hamskiptum eftir að hafa tekið þátt í lyfjaprófunum á meðan hann 

situr í fangelsi. Aukaverkanirnar eru þær að hann breytist í rabbína í mjög bókstaflegum 

skilningi. Þarna kallast reyndar myndirnar á, því að í svipuðu atriði í Zelig tekur 

Leonard Zelig sömu breytingum þegar hann hittir fyrir rabbína. Bæði atriðin virka á 

svipaðan hátt og þjóna svipuðum tilgangi burtséð frá hinu einfalda skemmtanagildi 

þeirra. Bæði draga þau úr trúverðugleika sögumannsins sem virðist ekki sjá neitt 

athugavert við atburði sem flestir fullfrískir einstaklingar hafna alfarið sem hlægilegum 

tilbúningi. Áhorfandinn er hins vegar skilinn eftir og verður að bera ábyrgð á eigin 

túlkun í stað þess að treysta á sannleiksgildi myndarinnar eins og ætlast er til þegar um 

heimildamynd er að ræða. Háðheimildamyndir eins og Zelig eða Take the Money and 

Run bjóða upp á góða leið til að sýna fram á þessar takmarkanir skýringarmyndarinnar 

sem nefndar hafa verið. En einnig mætti líta til alvöru heimildamynda og sjá í þeim 

svipaða þætti og fram koma í Zelig og Take the Money and Run.  

Munurinn á heimildamyndum og háðheimildamyndum er í raun mjög lítill. 

Sérstaklega ef horft er á heimildamyndina með augum efasemdamannsins. Ef áhorf-

andinn treystir engu sem sett er fram í heimildamynd getur tilfinningin fljótlega orðið sú 

sama og ef um háðheimildamynd væri að ræða. Ef í ljós kemur að efasemdirnar eru á 

rökum reistar og það sem sett er fram í myndinni er e.t.v. rangt eða einfaldlega úrelt 

verður munurinn á þessum kvikmyndagreinum ennþá minni. 

Hægt er að ímynda sér mynd frá fimmta áratug síðustu aldar sem fjallaði um sól-

kerfið og pláneturnar. Sögumaðurinn gæti fjallað um manngerða skurði á Mars og sýnt 

óskýrar teikningar af plánetunni máli sínu til stuðnings. Vitneskja okkar í dag segir 

okkur hins vegar að þetta stenst ekki og því kann slíkur málflutningur, settur fram af 

alvöru, að virðast írónískur eða hreinlega hlægilegur. Því þarf heimildamyndagerðarfólk 
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að hafa varann á, viðurkenna takmarkanir miðilsins og vinna að því að draga úr 

hættunni á slíkum lestri. 

Bill Nichols tekur reyndar dæmi af áróðursmyndaseríu Frank Capra frá fyrri 

heimsstyrjöld í bókinni Introduction to Documentary. Þar bendir hann einmitt á hve 

slíkar myndir eldast illa. Myndir sem beita aðferðum skýringarmyndarinnar geta virst 

mjög sannfærandi eina stundina en úreldast svo og virðast jafnvel barnalegar.
27

 Þess 

vegna er hætt við að fallið verði ansi hátt fyrir myndir sem beita aðferðum 

skýringarmyndarinnar. Jafnvel hærra en myndir sem beita öðrum nálgunartegundum 

heimildamynda enda miðar frásagnaraðferðin að því að sýna hina einu „réttu“ túlkun 

atburða og ef í ljós kemur að hún stenst ekki eða er ýkt þá verður hún fljótt kjánaleg og 

áhorfandinn afskrifar hana. Þetta þarf ekki eingöngu að eiga við um áróðursmyndir 

heldur gæti það átt við um allar myndir sem setja fram þekkingu á svipaðan hátt. 

Það sem Allen dregur fram varðandi sögumannsröddina í myndum sínum rímar 

ágætlega við það sem Bill Nichols hefur að segja um skýringarmyndina. Með því að líta 

á sig sem einhvers konar guðlega veru, sem líti á söguna utan frá, gerist heimilda-

myndagerðarfólk sekt um grundvallar mistök. Þeir sem miðli merkingu séu í raun hluti 

af henni en ekki hlutlausir aðilar sem horfi inn.
28

 Miklir gallar eru á skýringarmyndinni í 

þessu grundvallaratriði. Með notkun á sögumannsröddinni, sérstaklega eins og hún 

birtist í formi hinnar „guðlegu raddar“, er kvikmyndagerðarfólk að setja sig á ansi háan 

hest án þess að innistæða sé fyrir því. Heimildamyndagerðarfólk verður í raun að byrja á 

því að viðurkenna, fyrir sér og öðrum, takmarkanir miðilsins í stað þess að halda áfram í 

blindri trú á eigin sýn á raunveruleikann. 
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2.2 Sannleiksmyndin 

 

Eins og fram hefur komið í umfjölluninni um skýringarmyndina er hún að miklu leyti 

byggð á því að áhorfendur meðtaki innihald hennar möglunarlaust. Það var því nokkuð 

stórt stökk þegar hugmyndin um sannleiksmyndina kom fram. Hugmyndin á bak við 

þetta nýja form var sú að hún átti að fanga atburði án nokkurra milliliða. Hvorki 

sögumaður né millitextar áttu að trufla upplifun áhorfandans á myndefninu. Því var 

túlkun myndefnisins lögð í hendur áhorfandans í stað þess að kvikmyndargerðarfólkið 

hefði áhrif þar á.
29

 Segja má að þannig hafi kvikmyndargerðarfólkið varpað ákveðinni 

ábyrgð af sér og yfir á áhorfendur. Það var ekki lengur þeirra að túlka það hvort maður, 

sem gengur yfir götu, hafi gert það ólöglega eða ekki. Það er áhorfandans að sjá í 

gegnum það með því að beita eigin rökhugsun og þekkingu. Bill Nichols bendir á mjög 

stóran galla við beitingu þessarar aðferðar í greininni Rödd heimildamynda. Þar segir 

hann að þessi frásagnaraðferð hafi ekki verið það sem áhorfendur heimildamynda hafi 

verið að leitast eftir, þ.e.a.s. sögulega sýn, samhengi eða sjónarmið hafi vantað.
30

  

Sannleiksmyndin virðist því ekki hafa staðið fyrir þeirri þekkingarmiðlun sem flestir 

tengja við heimildamyndir. Hún hafi þvert á móti hrakið það fólk frá sem vildi leita sér 

þekkingar í gegnum miðilinn, enda virðist hún gera ráð fyrir því að áhorfandinn hafi 

þekkingu á því efni sem fjallað er um. Eins og nafn aðferðarinnar gefur til kynna virðist 

það hafa verið ætlunin að miðla sannleikanum í gegnum þetta form. Slíkt markmið kann 

að vera göfugt en hvaða sannleika? Atburðir geta komið mismunandi fyrir sjónir allt 

eftir því hvaðan er horft. Staðsetning tökuvélarinnar hlýtur því að teljast til túlkunar og 

þar með er kvikmyndagerðarfólkið farið að hafa áhrif á áhorfendur. Einnig má líta til 

þess að oft er sannleikurinn margbrotinn og ekkert eitt rétt svar til. Vera má að 

sannleiksmyndin hafi bent á þann vanda sem viðkemur túlkun og miðlun sannleikans. 

Enginn og allir hafa þannig rétt fyrir sér og þannig er sannleikurinn sú túlkun sem hver 

og einn leggur í myndefnið. 

Í grein Kevins og Lisu McClure nefna þau eitt af upphafsatriðum myndarinnar Zelig 

og vilja meina að þar komi fram ákveðin einkenni sannleiksmyndarinnar. Atriðið sem 

um ræðir gerist í veislu í Long Island þar sem Leonard Zelig er gestur. Það sem Kevin 

og Lisa benda á er að skotin eru mun lengri en í atriðunum á undan og nefna að það sé 
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eitt af einkennum sannleiksmyndarinnar. Einn galli er þó á þessari greiningu en hann er 

sá að sögumannsröddin er til staðar út í gegnum atriðið. Það gengur þvert á það sem 

sannleiksmyndin stendur fyrir. Þetta viðurkenna þau reyndar í umfjölluninni en e.t.v. 

hefði verið betra að taka skýrari dæmi sem fram koma síðar í myndinni og fjalla um 

hinar svokölluðu „White Room Sessions“.
31

 Þar er sagt frá því þegar læknir Zeligs, Dr. 

Eudora Fletcher, ákveður að beita viðtalsmeðferð til þess að ráða fram úr vandamálum 

Zeligs. Viðtölin eru tekin upp en reynt er að fela upptökutækin eins vel og kostur er til 

að trufla ekki meðferðina. Hljóðnemar eru faldir í hornum, tökuvélin er staðsett á bak 

við hurð og reynt er að einangra hana eins mikið og hægt er til að dempa öll hljóð frá 

henni. Þegar áhorfendum hefur verið gerð grein fyrir þessu þagnar sögumaðurinn og við 

taka löng skot sem sýna það sem fram fer í þessum viðtölum. Allar þagnir og hik í 

samræðunum fá að koma fram og hugmyndin virðist vera sú að fanga atburðina 

ótruflaða. Það fellur hins vegar um sjálft sig þegar Zelig áttar sig á því að verið er að 

taka viðtölin upp. Tökuvélin fer að trufla hann og hann veifar í átt til hennar á meðan 

Dr. Fletcher reynir að ná athygli hans aftur. 

Þær aðstæður sem Zelig er sýndur í þarna, vekja upp spurningar sem Bill Nichols 

setur fram um sannleiksmyndina í bókinni Introduction to Documentary. Þar spyr hann 

um siðferði kvikmyndagerðarfólks gagnvart viðfangsefni sínu en kannski ekki síst 

siðferði áhorfandans. Áhorfandanum getur fundist það óþægilegt að vera settur í stöðu 

sem minnir um margt á gægjuhneigð (e. voyeurism). Einnig kallar aðferðin fram 

spurningar um heiðarleika kvikmyndagerðarfólksins sem lætur líta út fyrir að umstangið 

í kringum upptökuferlið hafi ekki áhrif á hegðun viðfangsefnisins.
32

  

Í þessum atriðum Zelig, sem nefnd hafa verið, dregur Allen þessa og aðra 

siðferðislega punkta fram. Þar sem Dr. Fletcher veit af upptökunni en Zelig ekki má 

spyrja hvort vitneskja Dr. Fletcher um upptökuna geti haft áhrif á hegðun hennar og er 

það réttlætanlegt að aðeins önnur manneskjan viti af henni en hin ekki? Er þá ekki verið 

að gefa upp brenglaða mynd af því sem fyrir augu ber? Við þessu má e.t.v. segja að 

komið hafi verið í veg fyrir allan misskilning í þessum atriðum úr Zelig þar sem 

aðstæður voru kynntar fyrir áhorfendum áður. Engu að síður sitja eftir spurningar um 

það hvort eitthvað sé að græða á því sem fram kemur. Upp kemst um upptökuna mjög 
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fljótlega og athygli Zeligs færist af Dr. Fletcher yfir á tökuvélina. Þar með hefur 

upptakan mengað þá atburði sem henni var ætlað að fanga ótruflaða. 

Í Introduction to Documentary tekur Bill Nichols áróðursmyndina Sigur viljans 

(1935, Leni Riefenstahl, Triumph des Willens) sem dæmi um þær gryfjur sem 

sannleiksmyndin býður upp á. Í þeirri mynd, rétt eins og í háðheimildamyndinni Zelig, 

er látið líta út fyrir að um hlutlausa sýn kvikmyndatökuvélarinnar sé að ræða. En samt 

sem áður er hún fullur þátttakandi í þeim atburðum sem hún fangar. Fá ef einhver atriði 

myndarinnar geta talist ómenguð og atburðarásin er hönnuð í bak og fyrir. Sigur viljans 

er að vísu öfgafullt dæmi en Nichols bendir einnig á að aðrir kvikmyndagerðarmenn, 

sem aðhylltust sannleiksmyndina á mun heiðarlegri hátt, gátu ekki komist hjá því að 

spurningamerki væru sett við aðferðina. Sú hugmynd að hægt sé að taka upp atburði líkt 

og maður sé ekki viðstaddur þó svo að maður sé viðstaddur, vekur upp spurningar um 

það hvernig atburðirnir hefðu getað verið öðruvísi ef tökuvélin hefði ekki verið á 

staðnum.
33

 

 

                                                 
33

 Bill Nichols, Introduction to Documentary, bls. 114. 



 25 

2.3 Þátttökumyndin 
 

Þátttökumyndina tengir Bill Nichols við aðferðir fræðimanna sem fást t.d. við 

mannfræði þar sem mannfræðingurinn býr meðal þess fólks sem hann er að rannsaka og 

skrifar niður það sem hann lærir um viðkomandi samfélag. Þrátt fyrir að mann-

fræðingurinn búi meðal viðfangsefna sinna þarf hann að halda ákveðinni fjarlægð á þau 

og passa að samlagast þeim ekki. Nichols telur þetta líkjast því sem heimildamynda-

gerðarfólk fæst við þegar það beitir aðferðum þátttökumyndarinnar.
34

 Rétt eins og 

mannfræðingurinn gengur kvikmyndagerðarfólkið inn í ákveðið samfélag og dregur upp 

mynd af því sem fyrir augu ber. 

Slíkar empírískar aðferðir vekja oft upp spurningar um það hvort sá sem rannsakar 

geti verið alveg hlutlaus gagnvart viðfangsefninu. Er t.d. mögulegt að búa innan 

ákveðins samfélags í einhvern tíma án þess að samlagast því? Getur verið að kvik-

myndagerðarfólkið sé ekki hlutlaust ef það er þátttakendur í því sem fyrir augu ber? Í 

viðleitni til að lágmarka slíka fyrirvara á aðferðum þátttökumyndarinnar hafa menn 

leitast við að beita aðferðum sem draga upp fleiri en eina sýn á viðfangsefnið en 

einskorða sig ekki aðeins við einn fastan punkt. Sú aðferð sem flestir þekkja er e.t.v. 

beiting viðtala. 

Í háðheimildamyndum sínum tekur Woody Allen fyrir viðtöl eins og þau birtast í 

heimildamyndum en þau koma að vísu fyrir í mismiklum mæli og gegna misstóru 

hlutverki. Viðtölin í Zelig og Take the Money and Run fléttast inn í aðrar algengar 

aðferðir heimildamyndagerðar og styðja við, bæði sögumannsröddina og myndefnið. 

Heimildamyndaformið í Sweet and Lowdown byggir hins vegar eingöngu á viðtölunum. 

Viðmælendurnir eru látnir segja frá því sem þeir vita um efnið og síðan sjáum við það 

endurspeglast í því leikna efni sem ber uppi myndina. Segja má að Sweet and Lowdown 

sé andstæðan við Zelig sem er uppfull af tæknilegum og hugmyndafræðilegum áherslum 

heimildamyndagerðar. Í Sweet and Lowdown einbeitir Allen sér að einni aðferð 

heimildamynda, viðtölum, en notar hana í mjög litlum mæli. Þess á milli er um ósköp 

venjulega kvikmynd að ræða. Það má því segja að af þessum þrem háðheimildamyndum 

Woody Allen sem rætt hefur verið um liggi Sweet and Lowdown á jaðri þess sem hægt 

er að telja til háðheimildamynda. 
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Sweet and Lowdown segir frá jazz-gítarleikaranum Emmet Ray sem leikinn er af 

Sean Penn. Í myndinni ber Emmet þann mikla heiður að vera talinn næstbesti 

gítarleikari í heiminum en atburðir myndarinnar gerast á 4. áratug 20. aldar. Farið er í 

gegnum ákveðna þætti í lífi Emmets en enginn alvitur sögumaður er til staðar eins og í 

Zelig og Take the Money and Run. Þess í stað er aðeins viðtölum beitt og þeim skeytt 

inn hér og þar en að öðru leyti lítur myndin út eins og um venjulega leikna mynd sé að 

ræða. Þeir sem koma fram í viðtölunum eru fengnir til þess að segja frá hinum ýmsu 

þáttum í lífi Emmets og greina frá því sem þeir vita um þennan merkilega mann. 

Eins og fram hefur komið virðist heimildamyndaformið í Sweet and Lowdown 

gegna minna hlutverki í heildaryfirbragði myndarinnar heldur en í öðrum háðheimilda-

myndum Allens. Hægt er að sjá fyrir sér að sagan kæmist vel til skila þó svo að viðtölin 

væru klippt út. Sweet and Lowdown er því fyrst of fremst leikin mynd á yfirborðinu en 

líta má á viðtölin sem kryddið. Viðtölin í Sweet and Lowdown draga fram ýmsar 

spurningar um Emmet og áhorfendur fá sjaldan fullnægjandi svör. Viðmælendurnir 

stjórna framvindu myndarinnar og plottið byggir eingöngu á vitnisburði þeirra. 

Samband leikinna atriða og viðtalanna verður ennþá flóknara þegar í ljós kemur að 

viðmælendurnir eru alvöru fólk. Má þar helst nefna Woody Allen, sem kemur fram sem 

hann sjálfur, en einnig koma fram handritshöfundar eins og Douglas McGrath og Nat 

Hentoff sem m.a. er jazz- og kántrítónlistargagnrýnandi. Notkun Allens á viðtölum við 

mann eins og Nat Hentoff, sem hefur þekkingu á því sem myndin fjallar um, veitir 

orðum hans ákveðið vægi og hann er þannig settur inn í stað hins alvitra sögumanns 

skýringarmyndarinnar. Viðmælendurnir eru komnir á svipaðan stall og sögumaðurinn 

og hafa í raun tekið við því verkefni af honum að ausa úr brunnum visku sinnar nánast 

gagnrýnislaust. 

Kevin og Lisa McClure fjalla um það í grein sinni Postmodern Parody: Zelig and 

the Rhetorical Subversion of Documentary Form að viðmælendurnir í Zelig séu 

mistrúverðugir. Þau benda t.d. á að Irving Howe líti út fyrir að vera við það að missa 

andlitið á meðan Susan Sontag sé mun yfirvegaðri. En rétt eins og með sögumanns-

röddina þá er það sagan og atburðirnir sem um ræðir sem koma upp um blekkinguna.
35

 

Sweet and Lowdown er hins vegar mun flóknari þegar kemur að sambandi viðtala og 

myndefnis. Það leikur enginn vafi á því að myndefnið er tilbúið og að Sean Penn er ekki 

                                                 
35

 Kevin R. McClure og Lisa Laidlaw McClure, „Postmodern Parody: Zelig and the Rhetorical 

Subversion of Documentary Form“, bls. 84. 



 27 

Emmet Ray. Myndefnið fellur hins vegar mjög vel að því sem viðmælendurnir segja 

enda eru þeir heimildarmenn sögunnar. Allen virðist hafa lagt töluvert upp úr því að 

viðmælendurnir kæmu vel og hnökralaust fram enda hefði annað strax dregið úr 

áhrifamætti þeirra. 

Ólíkt því sem gerist í Zelig er það viljandi gert í Sweet and Lowdown að sýna áhorf-

endum að þeim beri að taka því sem viðmælendurnir segja með fyrirvara. Bent er á galla 

í viðtalsforminu sem gera það að verkum að viðmælendurnir falla í sömu gryfjur og 

sögumannsrödd skýringarmyndarinnar. Hætta er á því að það sem þeir segi komi fram 

án allrar gagnrýni og í rauninni höfum við aðeins þeirra orð fyrir því að atburðir hafi 

gerst á þann hátt sem þeir lýsa. Hins vegar, ef vitnisburður þeirra stangast á, þarf 

áhorfandinn annað hvort að velja hverjum á að trúa eða að sætta sig við óvissuna. 

Þegar nokkuð er liðið á myndina Sweet and Lowdown dregur Allen fram þennan 

galla á viðtalsforminu. Í atriðinu fylgjumst við með Emmet og kærustunni hans Blance, 

sem leikin er af Umu Thurman. Emmet telur réttilega að Blance haldi framhjá honum 

með skúrkinum Al Torrio. Hann ákveður því að fela sig í aftursætinu á bíl Als og við 

tekur atburðarás sem viðmælendur myndarinnar eru ekki sammála um. Vegna þessa 

ósamræmis í frásögn viðmælendanna fær áhorfandinn að sjá tvær útgáfur af 

atburðunum. Önnur útgáfa sögunnar segir að Emmet rjúki út úr bílnum þegar Al og 

Blance stoppa á bensínstöð og hóti síðan að skjóta sig. Þessari sögu er Woody Allen 

algjörlega ósammála og setur fram aðra útgáfu af atburðarásinni. Í þeirri útgáfu rænir Al 

bensínstöðina til að ganga í augun á Blance en Emmet, sem enn er í aftursætinu, 

ákveður að flýja af vettvangi á bíl Als. Hann kemst hins vegar ekki langt þar sem hann 

lendir í árekstri. Í bílnum sem hann ekur á er enginn annar en besti jazzgítarleikari í 

heimi, Django Reinhardt. 

Bill Nichols hefur bent á þennan vanda viðtalsaðferðarinnar sem fram kemur í þessu 

dæmi úr Sweet and Lowdown. Oftar en ekki eru frásagnir viðmælendanna brotakenndar 

og ófullnægjandi.
36 

Ef viðmælendur eru ósammála um einhverja þætti frásagnarinnar er 

hætt við að í stað þess að varpa ljósi á hlutina, virki þeir meira eins og reykvélar. Áhorf-

andinn situr eftir í reyknum og er engu nær um sannleikann ef hann á annað borð er til. 

Eins og sést á atriðinu í Sweet and Lowdown er þetta ósamræmi leyst með því að sýna 

tvær útgáfur af sama atburðinum. En eftir sem áður veit áhorfandinn að aðeins önnur 
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þeirra getur verið rétt eða jafnvel báðar rangar. Í Sweet and Lowdown eru aðstæðurnar 

leystar þannig að eftir frásögn Allens af árekstrinum vindur hann frásögninni einu ári 

fram í tímann. Þannig hoppar hann yfir alla þá flækju sem maður gæti ímyndað sér að 

skapast hafi í kringum þessa atburðarás. 
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2.4 Sjálfhverfa myndin 
 

Í köflunum hér á undan hafa hin ýmsu form heimildamyndagerðar verið rakin og fjallað 

hefur verið um helstu einkenni hvers forms fyrir sig s.s. viðtöl, sögumannsrödd og 

myndefni. Áhersla þeirra aðferða var, oftar en ekki, á einn ákveðinn þátt en með 

tilkomu sjálfhverfu myndarinnar er þeim í meira mæli blandað saman. Í greininni Rödd 

heimildamynda segir Bill Nichols að með því að blanda aðferðunum saman leggi 

sjálfhverfa myndin áherslu á það sem alltaf hafi legið undir yfirborðinu. Heimilda-

myndir hafi í raun aldrei verið „hreinir gluggar“ að veruleikanum heldur alltaf form 

framsetningar. Kvikmyndagerðarfólk hafi þannig aldrei verið hlutlaus aðili sem skýrir 

frá sannleikanum.
37

 Með því að viðurkenna aðkomu sína að mótun þess efnis sem 

miðlað er nær sjálfhverfa myndin að stíga nokkuð stórt skref frá fyrri aðferðum. Ekki er 

því lengur haldið fram að um einhverja eina rétta leið sé að ræða eða einn réttan 

sannleika. Kvikmyndagerðarfólkið er meðvitað um aðkomu sína að atburðunum og þar 

af leiðandi má segja að það sé mun heiðarlegra gagnvart áhorfendum. Þrátt fyrir þessa 

kosti telur Nichols ekki að um einhvern endapunkt þróunar heimildamynda sé að ræða. 

Þvert á móti telur hann líklegra að rétt eins og eldri aðferðir muni sjálfhverfa myndin 

einnig falla fyrir nýrri og ferskari aðferðum.
38

 

Kevin og Lisa McClure tala um að sjálfhverfa myndin sé sú aðferð sem sé mest 

áberandi í Zelig. Þau segja jafnframt að Allen hæðist að sjálfhverfu myndinni í Zelig. 

Það geri hann með myndblöndun (e. superimposition) þar sem fólki er skeytt inn í 

alvöru fréttamyndir og með því grafi hann undan trúverðugleika formsins.
39

 Sem dæmi 

um þetta má nefna myndir af Leonard Zelig þar sem hann virðist vera staddur á 

hafnaboltaleik og bíður þess að fá tækifæri til að slá boltann. Einnig koma mörg 

sambærileg skot fram í atriðum sem gerast í Þýskalandi nasismans. 

Það sem Kevin og Lisa McClure benda réttilega á að grafi undan trúverðugleika 

formsins er þó ekki aðeins hægt að tengja við sjálfhverfu myndina. Það sem Allen 

hæðist að er fyrst og fremst heimildamyndaformið sjálft sem á öllum stigum virðist vera 

gallað að einhverju leyti eins og fram hefur komið í þessari umfjöllun. Það er líklega 

ekki miklum erfiðleikum bundið að hæðast að einhverju sem viðurkennir sjálft sína 
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galla. Bill Nichols segir um sjálfhverfu myndina að hún leggi áherslu á að heimilda-

myndir hafi  „...alltaf verið form framsetningar (e. representation) og því aldrei hreinn 

gluggi að „veruleikanum.““
40

 Sjálfhverfa myndin virðist því ekki taka sig eins hátíðlega 

og fyrirrennarar hennar og ólíkt þeim viðurkennir hún takmörk sín. Þegar svo er komið 

kann ádeila háðheimildamyndarinnar á sjálfhverfu myndina að missa marks. 

Sjálfhverfa myndin er þó snúnari en það, en í bókinni Introduction to Documentary 

nefnir Bill Nichols dæmi um myndir sem falla undir sjálfhverfu myndina. Þessar myndir 

eru David Holzman’s Diary, No Lies (1973, Mitchell Block) og Daughter Rite (1978, 

Michelle Citron). Nichols bendir á að þessar myndir séu í raun ekki heimildamyndir 

heldur skáldskapur í búningi heimildamynda. Þetta eru því gerviheimildamyndir í 

víðustu skilgreiningu þess orðs. Sjálfhverfar myndir sem þessar láta líta út fyrir að um 

raunverulega heimildamynd sé að ræða. Þær ljóstra þó oftast sjálfar upp um skáld-

skapinn með því að setja inn vísbendingar hér og þar en einnig kunna þær að halda 

blekkingunni til streitu allt til loka.
41

 Háðheimildamyndir eins og Zelig og e.t.v. í minna 

mæli Take the Money and Run gera nákvæmlega þetta. Þær eru því ekki aðeins 

háðheimildamyndir sem hafa heimildamyndaformið að háði og spotti heldur eru þær 

hluti af forminu. Þær eru sjálfhverfar.  

Hvernig stendur eiginlega á því að háðheimildamyndaformið getur allt í einu staðið 

samhliða alvöru heimildamyndum? Svarið við því kann að leynast í þeirri meðvitund 

um takmörk formsins sem sjálfhverfa myndin býður upp á. Allar aðferðir til að leiða 

sannleikann í ljós virðast gallaðar og því er ekki hægt að treysta þeim fullkomlega. 

Hvort sem heimildamyndir beita ótraustum viðmælendum líkt og í þátttökumyndinni 

eða óljósum túlkunum sannleiksmyndarinnar þá geta þær aldrei talist alveg hreinir 

gluggar að sannleikanum. Sjálfhverfa myndin gerir áhorfandanum grein fyrir þessu og 

býður honum í raun inn fyrir skel heimildamyndarinnar.
42

 Í stað þess að vera álitinn 

tómt hylki sem heimildamyndagerðarfólkið treður visku í þá er áhorfandinn meiri 

þátttakandi í ferlinu. Það má kannski segja að kvikmyndagerðarfólkið ljóstri upp um 

leyndarmál sem lengi vel hefur verið haldið leyndu fyrir áhorfendum. 

Það sem myndir eins og Zelig eða David Holzman’s Diary gera er ekki aðeins að 

koma fram sem viðurkenning kvikmyndagerðarfólks á breyskleika sínum. Háðheimilda-
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myndir sem og aðrar sjálfhverfar myndir virðast leitast við að vekja áhorfandann af 

værum blundi. Það er ekki aðeins sá sem miðlar þekkingu eða sýn sem ber ábyrgð á 

efninu heldur einnig viðtakandinn.  

Í Zelig og Take the Money and Run  fylgjumst við með hinum og þessum atburðum 

sem sumir hverjir ganga þvert á allt sem þekkist úr raunveruleikanum. Spilað er inn á 

væntingar áhorfenda en síðan eru þær væntingar slegnar niður jafnóðum. Dæmi um slíkt 

er að finna í Take the Money and Run þar sem Virgil Starkwell ákveður að ræna banka. 

Sögumaðurinn segir að þetta sé mjög djörf tilraun til bankaráns hjá Virgil og af þeim 

orðum að dæma mætti búast við miklum hasar. Slíkar væntingar eru hins vegar slegnar 

fljótt niður þegar í ljós kemur að ránið er heldur klaufalega framkvæmt. Langur tími fer 

í að fylgjast með starfsfólki bankans reyna að lesa í miða sem á stendur að gjaldkerinn 

skuli setja peninga í poka og láta sem ekkert sé. Þetta misræmi innan heimildamynda 

ögrar áhorfandanum og fær hann til að hugsa hvort sú hugmynd um lífið og tilveruna 

sem hann hafði áður sé rétt. Bill Nichols segir slíkar myndir vera „...pólitískt 

sjálfhverfar heimildamyndir sem ögri vitneskju okkar um félagslega uppbyggingu og 

þeim ályktunum sem styðja hana.“
43
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Niðurlag 
 

Gervi- og háðheimildamyndir hafa orðið nokkuð áberandi síðastliðinn einn og hálfan 

áratug. Þó má rekja formið lengra aftur og leikstjórar eins og Woody Allen hafa lengi 

haft heimildamyndaformið í huga við kvikmyndagerð sína. Hugtök í þessum geira eru 

stundum nokkuð á reiki þó svo að formið hafi þróast um alllangt skeið. Hér hefur verið 

gerð tilraun til að draga línu á milli hugtaka, og hugtakið háðheimildamynd notað sem 

undirflokkur gerviheimildamynda. Háðheimildamyndir marka sér sérstöðu með því að 

nýta háðið til að draga fram agnúa í formi og efni. 

Gervi- og háðheimildamyndir beita heimildamyndaforminu en það er langt frá því að 

vera gallalaust eins og fram hefur komið í meginmáli þessa verks. Heimildamyndir 

virðast einnig vera illa til þess fallnar að taka á þessum göllum sjálfar. Lengi hafa það 

verið fræðimenn eins og Bill Nichols sem veitt hafa heimildamyndum aðhald og bent á 

þær takmarkanir formsins sem stundum hefur verið litið framhjá. Gervi- og 

háðheimildamyndir virðast þó einnig geta gegnt svipuðu hlutverki ef vel er að þeim 

staðið. Háðheimildamyndir Allens afhjúpa formið og draga fram gallana sem Nichols 

bendir á í skrifum sínum. Allen varpar þeim hins vegar fram í gegnum myndmiðilinn 

nákvæmlega eins og heimildamyndirnar gera sjálfar. Takmarkanir og gallar aðferða sem 

notaðar eru í heimildamyndum verða greinilegir og ljóslifandi þegar Allen dregur þá 

fram og setur í óvænt samhengi. 
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