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Ágrip 

Í þessari ritgerð gefur að líta umfjöllun og greiningu á tilraunamyndum Friðriks Þórs 

Friðrikssonar, Brennunjálssögu og Hringnum. Stuttlega verður þá einnig fjallað um Nomina 

Sunt Odiosa en verkin þrjú tilheyra upphafsárum Friðriks í kvikmyndagerð og bera vitni um 

myndlistariðkun á 8. áratugnum.    

Hugmyndin að þessu efni kviknaði eflaust í tengslum við áfangan Kvikmyndafræði við 

Háskóla Íslands haustið 2008 þar sem greinasafnið Kúreki norðursins var á leslista. Við lestur 

bókarinnar vaknaði þá mikil hrifning á síðari tilraunaverkunum tveimur jafnvel þó að aðeins 

hafi þau verið upplifuð í gegnum skrif tiltekinna greinahöfunda. Það var hins vegar tveim 

árum síðar sem tækifæri gafst á að sjá verkin og upplifa þau á kvikmyndatjaldinu. Þrátt fyrir 

nokkuð afmarkað inntak verkanna lýsti sú upplifunin sér undur vel enda slíkar myndir ekki á 

hverju strái.  

Það sem helst vakti áhuga á þessum verkum var framandleiki þeirra miðað við einfalda 

formgerð. Önnur sýnir eina bók brenna og hin náttúru og fjöll út um framrúðu bifreiðar. 

Aukinheldur vöknuðu spurningar um almennt skeytingarleysi varðandi verkin í samfélaginu 

sem á ekki við í tengslum við frásagnarleg verk Friðriks enda hefur hann oftsinnis fyllt sali 

kvikmyndahúsa landsins í tengslum við þau. 

Þegar hugað er að eðli tilraunaverka Friðriks kemur fljótt í ljós að þau eru síst mjög 

einföld og afmörkuð. Þau taka til fjöldamargra þátta menningarinnar hvort heldur sem litið er 

til áhrifa frá mismunandi stefnum myndlistar eða ádeilu á formúlukennda birtingamynd 

afþreyingamynda. Verkin er þá jafnframt hægt að skoða í tengslum við annað höfundarverk 

Friðriks þó að breitt sé bilið þar á milli. 

 

 

 

 

 

 

 



3 

 

Inngangur  

Í þessari ritgerð verður sjónum beint að höfundarverki Friðriks Þórs Friðrikssonar með 

greiningu tilraunamynda hans Brennunjálssögu (1980) og Hringsins (1985).  

Með sambærilegum hætti skal ræða fjölþættar tilvísanir verkanna í alþjóðlega birtingarmynd 

myndlistar og hefðar í kvikmyndagerð. Viðfangsefni ritgerðarinnar er því hvort í senn fjölþætt 

um leið og það er afmarkað. Afmörkun þess felst í áherslu á tvö verk til greiningar en 

fjölþættur eiginleiki viðfangsefnisins felst í jaðarstöðu þeirra aðferða sem þau sækja til.  

Kveikjan að þessari rannsókn snýr að möguleikum kvikmyndamiðilsins til að skapa nýjar 

upplifanir hjá áhorfandanum. Takmark hennar beinist með andstæðum hætti að því að skýra 

frá vélrænni veruleikasýn sem einkennir samfélag okkar. Komast skal að niðurstöðu 

rannsóknarinnar með afmörkun þeirra þátta sem tilraunamyndir Friðriks standa saman af. 

Þannig skal afmarka einstaka þætti verkanna í kaflaskiptri umfjöllun í þremur hlutum. 

 Í fyrsta hluta verður skýrt frá miðlægri stöðu frásagnarmynda Friðriks Þórs í 

menningunni og enn fremur skal þá varpa ljósi á jaðarstöðu tilraunamynda hans. Þessari 

umfjöllun verður fylgt eftir með greiningu á helstu höfundareinkennum sem mynda rauðan 

þráð í annars fjölbreytilegum verkum er spanna vítt svið innan kvikmyndahefðarinnar. Í 

höfundarverki Friðriks bera stíleinkenni hans oft brag af framandgervingu viðfangsefnisins. 

Framandgerving sem listræn tækni Friðriks er beitt til þess að vekja áhorfandann til 

umhugunar um vélræna hætti í daglegu lífi sem og fagurfræðilega fátækt viðtekinna 

frásagnarhefða afþreyingaiðnaðarins. Sérstaða tilraunamyndarinnar innan menningarinnar 

verður útskýrð út frá tvöfaldri jaðarstöðu greinarinnar sem beinir sjónum rannsóknarinnar að 

umfjöllun fjölmiðla um verk Friðriks í því samhengi. Taka skal það sérstaklega fram að helst 

verður notast við almenna rýni og dægurmálaumfjöllun sem uppistöðu í tengslum við 

umfjöllun fjölmiðla á þessum verkum. Það er vegna  viðleitni til að skýra frá almennum 

sjónarmiðum í sem eru ríkjandi í samfélaginu. 

 Í öðrum hluta verður lögð áhersla á samruna og skörun listforma og greina í 

kvikmyndamiðlinum. Fyrst í tengslum við áhrif myndlistar á feril Friðriks í kvikmyndagerð 

og birtist með skýrum hætti í Brennunjálssögu og Hringnum. Þannig verður sýnt fram á áhrif 

konseptlistar, SÚM og Gallerí Suðurgötu 7 í þessum verkum sem Friðrik tengist nánum 

böndum. Rætt verður um samband tákns og tungumáls sem birtist með skoplegum hætti í 

myndlist og tilraunamyndum leikstjórans í samhengi. Kenningar Joseph Kosuth um 

rökhæfingarlegt eðli konseptlistarinnar skulu svo stuttlega útlistaðar til að henda reiður á 

helstu áherslur. Í framhaldi af þessu verður ekki komist hjá því að skýra frá þáttum verkanna 
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sem ekki falla að forsendum konseptlistar heldur öllu fremur hefð tilraunamyndarinnar í 

tengslum við evrópska framúrstefnu. 

 Vikið verður því næst að greinum kvikmynda með það að leiðarljósi að sjaldan sem 

aldrei falli þær að tilteknum skilgreiningum. Greint verður frá frásagnarmyndinni sem 

höfuðgrein sem mótað hefur ríkjandi viðmið til kvikmyndagerðar og þannig orsakað eðlislæga 

jaðarstöðu greinarinnar. Þá verður gerð tilraun til þess að máta undirgreinar 

tilraunamyndarinnar við verk Friðriks í köflum um formgerðarmyndir og hreinar kvikmyndir. 

 Í þriðja hluta leiðir rannsóknin að því sem lagt hefur verið upp með í uppbyggingu 

ritgerðarinnar. Í tengslum við kenningar Gene Youngblood verður fjallað um möguleika 

miðilsins til að skapa nýjar upplifanir í stað þess að ala sífellt á úr sér gengnum goðsögnum. 

Hann nefnir þennan möguleika útvíkkun kvikmyndarinnar þar sem listir vísindi og huglæg 

reynsla munu renna saman og skapa nýja og dýpri reynslu á veruleikanum. Hugtakið 

samskynjunarmynd gerir ráð fyrir nýrri goðsagnasköpun með heildrænni virkjun 

skynjunarinnar. Sú aðferð sem notuð yrði við þetta væri svokölluð framsetning veruleikans 

eftir á.  

Reynt verður að færa sönnur fyrir því að bæði Brennunjálssaga og Hringurinn lýsi 

meðvitund höfundarins um kraft goðsagnarinnar en á sama tíma birti þessi verk sannan og 

staðbundin hlutveruleika. Fyrir tilstilli miðilsins rennur hlutveruleikinn þó saman við 

skáldskap og verður ofurhlutlægur í því ljósi að skáldskapur, þ.e. goðsögnin, hefur öðlast 

sannleiksgildi í þróun táknkerfisins. Samruni þessara þátta í kvikmyndinni skapar nýjan 

skáldskap og bætir við meðvitund mannsins.   
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I Hluti  

1.1. Kvikmyndahöfundurinn Friðrik Þór Friðriksson 

Friðrik Þór Friðriksson hefur með ævistarfi sínu skapað sér nokkra sérstöðu meðal íslenskra 

kvikmyndagerðamanna. Ferill hans spannar rúmlega 30 ár en framlag hans til íslenskrar 

kvikmyndagerðar samanstendur af vel kunnum frásagnarmyndum og heimildamyndum auk 

tilraunamynda og stuttmynda. Í seinni tíð má sjá hvernig leikstjórnarverk hans hafa auðgað 

íslenska menningu og kvikmyndahefð svo um munar en í því samhengi er helst viðeigandi að 

tala um frásagnar- og heimildamyndir leikstjórans sem náð hafa til meginstraums þjóðarinnar. 

Þá má enn fremur rekja upphaf íslensku tilraunamyndarinnar til æskuverka hans í 

kvikmyndagerð á 8. áratugnum.   

Kvikmyndir Friðriks eru nú orðnar hátt í tuttugu talsins og endurspegla aðferðir 

fjölbreyttra greina kvikmyndahefðarinnar. Til leikinna kvikmynda teljast Skytturnar (1987), 

Börn náttúrunnar (1991), Bíódagar (1994), Á köldum klaka (1995), Djöflaeyjan (1996), 

Englar Alheimsins (2000), Fálkar (2002), Næsland (2004) og Mamma Gógó (2010). Flestir 

ættu að þekkja til heimildamyndarinnar Rokk í Reykjavík (1982) sem fjallar um  

jaðartónlistarsenu og pönk á Íslandi með eftirminnilegum hætti. Aðrar heimildamyndir 

leikstjórans eru Eldsmiðurinn (1982), Kúrekar Norðursins (1984) og Sólskinsdrengurinn 

(2009) en einnig ber að nefna sjónvarpsmyndirnar Flugþrá (1989) og Englakroppar (1990) 

auk erótísku stuttmyndarinnar On Top Down Under (2000).1  

Nokkrar þessara mynda hafa notið mikilla vinsælda til jafns við almenna viðurkenningu 

gagnrýnenda bæði hérlendis sem og erlendis. Sér í lagi eru það Börn náttúrunnar, Bíódagar, 

Djöflaeyjan og Englar alheimsins sem hér á við. Tilnefning Barna náttúrunnar til 

óskarsverðlauna markar stór tímamót fyrir kvikmyndaframleiðslu í landinu. Bíódagar vermdi 

ellefta sæti listans yfir vinsælustu kvikmyndir ársins 1994 en hana sáu um 30 þúsund 

áhorfendur það ár.2 Yfir höfuð fékk myndin góða dóma og þótti fylgja Börnum náttúrunnar 

vel eftir. Þrátt fyrir það bar einnig á óánægju einstaka gagnrýnenda með frásagnarleg atriði 

myndarinnar sem þóttu of tilraunakennd ef túlka má almennt í umfjöllun Hákons 

Gunnarssonar um viðtökur myndarinnar.3 Djöflaeyjan og Englar alheimsins fengu hinsvegar 

                                                           
1„Friðrik Þór Friðriksson“, Kvikmyndir.is, <http://kvikmyndir.is/KvikmyndirPerson/ 
personProfile/personid/573> [sótt 15. mars 2011] 
2 Arnaldur Indriðason, „Kvikmyndaaðsóknin 94: Fjögur brúðkaup vinsælust“, Morgunblaðið, 15. janúar 1995, 
bls. 30.  
3 Hákon Gunnarsson, „Verkin dæmd: Viðtökur kvikmynda Friðriks Þórs Friðrikssonar“, Kúreki  
norðursins, (Reykjavík: Háskólaútgáfan, 2005), bls. 17-53, 33-35. 
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afburða dóma í flestum tilvikum en báðar byggja þær á skáldsögum eftir kunna rithöfunda 

þjóðarinnar. Djöflaeyjan á sögum Einars Kárasonar, Þar sem djöflaeyjan rís (1983) og 

Gulleyjan (1985) en Englar alheimsins á samnefndri skáldsögu Einars Más Guðmundssonar. 

Þessar kvikmynduðu aðlagnir á íslenskum bókmenntum virtust hitta í mark hjá þjóðinni enda 

sló Djöflaeyjan aðsóknarmet árið 1996 þegar um 70 þúsund áhorfendur höfðu séð myndina.4 

Hún bætti þó um betur og alls seldust rúmlega 80 þúsund miðar á myndina sem var mun 

meira en nokkur íslensk mynd 10. áratugarins hafði gert. Englar alheimsins skutu henni svo 

ref fyrir rass með um 90 þúsund áhorfendur.5 Óhætt er að segja þessar kvikmyndir Friðriks 

hafa öðlast miðlæga stöðu í íslenskri menningu ásamt því að festa Friðrik í sessi sem einn 

fremsta kvikmyndahöfund þjóðarinnar.  

 

1.2. Tilraunamyndir   

Á fyrri hluta ferils í kvikmyndagerð fékkst Friðrik helst við tilrauna- og heimildamyndir sem 

verða að teljast töluvert frábrugðnar þeim kvikmyndum sem hér á undan voru reifaðar.  

Athyglisvert er að þessi verk hans hafa sum hver verið umdeild, fengið dræmar viðtökur og 

slæma dóma í fjölmiðlum. Þetta á sérstaklega við um tilraunamyndirnar en einnig um 

heimildamyndina Kúreka norðursins þó að Rokk í Reykjavík hafi andstætt henni hlotið mikið 

lof.6 Skrif gagnrýnenda um tilraunamyndir Friðriks Þórs bera ákveðin merki þess að 

kvikmyndamiðillinn hefur takmarkast að nokkru leiti vegna yfirburða ríkjandi 

kvikmyndahefðar í menningunni. Með öðrum orðum má segja hinar hefðbundnari 

kvikmyndagreinar, þ.e.a.s. frásagnar- og heimildamyndir, hafa mótað ákveðin viðmið meðal 

áhorfenda að því leiti að væntingar þeirra miðast við að kvikmynd búi yfir markvissri 

framvinndu eða línulegri frásögn. Skrif þessi einkennast mörg hver af þekkingar- og 

skeytingarleysi gagnvart óhefðbundnari greinum kvikmynda en betur verður farið í það síðar.    

Tilraunamyndir Friðriks eru þrjár talsins og gerðar á tíu ára tímabili, fyrst Nomina Sunt 

Odiosa (1975), þá Brennunjálssaga (1980) og loks Hringurinn (1985). Þessar myndir eru 

gerðar á tímabili sem jafnan er kennt við hið svokallaða íslenska kvikmyndavor en þá er 

miðað við stofnun Kvikmyndasjóðs Íslands árið 1978. Lítil sem engin hefð fyrir 

kvikmyndaframleiðslu hafði þá skapast hér á landi og síst fyrir framúrstefnumyndum á borð 

við þær sem hér ræðir enda markar Friðrik upphaf íslensku tilraunamyndarinnar.  

                                                           
4Páll Ásgeir Ásgeirsson, „Konungur Djöflaeyjunnar“, Frjáls verslun, 1. maí 1997, bls. 18-19. 
5Björn Æ. Norðfjörð, „Stendur íslensk kvikmyndagerð enn á tímamótum?“, DV, 6. júlí 2000, bls. 34. 
6Hákon Gunnarsson, bls. 24-25. 
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 Nomina Sunt Odiosa sker sig töluvert úr hópi þessara þriggja verka en hún var einskonar 

háðsdeila á menntakerfið. Þar má m.a. sjá myndskeið frá brautskráningu nemenda úr 

framhaldsskóla teflt saman við myndbút sem sýnir átöppun gosdrykkja á færibandi í 

verksmiðju. Túlkun myndarinnar gæti verið eitthvað á þá leið að menntakerfið sé verkfæri 

stofnanaveldisins til þess að steypa þegna sína í sama mótið í hag hugmyndafræði ríkisins. 

Hún er frábrugðin síðari myndunum tveimur þar sem sjá má sviðsett atriði klippt saman við 

fundið myndefni. 

Hringurinn er lengst þessara mynda enda spannar hún 80 mínútur og kallast þannig á við 

tímaramma hefðbundinna frásagnarmynda. Söguþráðurinn er hringvegur landsins eins og 

titillinn gefur svo glögglega til kynna en myndefnið samanstendur af hreinni skrásetningu 

tökuvélarinnar á umhverfinu. Myndatakan er framkvæmd með því að stilla tökuvélinni upp 

svo hún sýni fast sjónarhorn frá framstuðara bifreiðar. Hreyfing myndavélarinnar er með þeim 

hætti háð hreyfingu ökutækisins sem verður til þess að rammar verksins eru jafn 

margbreytilegir og raun ber vitni. Hvorki persónur né frekari frásögn prýða myndina og svipar 

verkinu mjög til Brennunjálssögu að því leiti. Tökur Hringsins hefjast á gatnamótum 

Miklubrautar og Lönguhlíðar þar sem stefnan er tekin austur fyrir fjall en myndin endar aftur 

á upphafspunkti sínum þegar ekið er inn í höfuðborgina á ný að kvöldi komnu. Í millitíðinni 

má sjá kunnuglega staðhætti landsins þjóta hjá og þannig þeysa áhorfendur fram hjá 

Hveragerði, Vatnajökli, Víkurskarði, Akureyri, Öxnadal, Hrútafirði og Borgarnesi, koll af 

kolli. 

Í Brennunjálssögu er á sama hátt um hreina skrásetningu tökuvélarinnar að ræða en munur 

þeirra felst í því að ekki er um neina hreyfingu myndavélarinnar að ræða. Eingöngu er um 

hreyfingu myndefnisins sjálfs að ræða, það er þegar fingur sjást fletta í gegnum síður 

bókarinnar sem er viðfangsefni skrásetningarinnar og svo sú hreyfing sem felst í 

bókabrennunni sem fylgir í kjölfarið. Líkt og áður nefndi í tengslum við Hringinn felur titill  

verksins stóran hluta inntaksins í sér. Þannig vísar titillinn til þess hvernig útgáfa af Njálu er 

bókstaflega brennd til kaldra kola á meðan tilraunakennd tónlist hljómsveitarinnar Þeyr 

hljómar undir.  

 

1.3. Höfundareinkenni  

Leikstjórnarverk Friðriks eru fjölbreytt af ofantöldu ágripi að dæma enda gefur  þar að líta 

verk sem gerð eru eftir ólíkum forsendum og tilheyra mismunandi kvikmyndagreinum og 

undirgreinum þeirra. Þannig er hægt að greina frásagnarhefð vegamyndarinnar í Börnum 
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náttúrunnar, kvikmyndaaðlögun bókmenntatexta í Djöflaeyjunni og Englum alheimsins og 

skörun á hinum helstu greinum kvikmyndamiðilsins, t.d. skörun gamanmyndarinnar við 

melódrama í Bíódögum. Svona mætti lengi áfram telja. Þegar rýnt er í verkin má engu síður 

koma auga á höfundareinkenni leikstjórnans sem ekki fer alltaf troðnar slóðir í 

kvikmyndagerð. Þessi höfundareinkenni eru nokkuð bersýnileg hvort sem litið er til inntaks 

eða forms verkanna og birtast skýrast í endurteknum frásagnarminnum, hugmyndafræði og 

fagurfræðilegum stíl. Tilrauna- og heimildamyndir hans fást oftar en ekki við mörk þess nýja 

og gamla. Íslenskri menningu og arfleið er iðulega teflt saman við alþjóðlegar nýbylgjur, s.s.  

hugmyndalist, pönk eða tilraunir með myndfléttu (e. montage). Að sama skapi má segja 

frásagnarmyndir hans brúa bil á milli listar og meginstraums en þær er yfirleitt hægt að 

staðsetja innan listrænu kvikmyndarinnar eða höfundarmyndarinnar.7  

Höfundarverk Friðriks samanstendur með öðrum orðum af því sem kalla mætti 

áhugaverðar kvikmyndir ef tekin eru mið af þeim forsendum sem Robin Wood telur til slíkra 

mynda í tengslum við skapandi greinafræði. Wood færði rök fyrir því að kvikmyndir 

afþreyingaiðnaðarins sýndu ráðandi hugmyndir samfélagsins í einfaldasta formi, þar sem 

persónusköpun væri fyrir vikið svo útþynnt og svipt fagurfræði að þær yrðu ákaflega 

heimskulegar. Að hans mati voru kvikmyndir andstætt þessu áhugaverðar þegar þær innihéldu 

hugmyndafræðileg átök í bland við höfundareinkenni sem og áhrif frá fleiri en einni 

kvikmyndagrein.8 Wood setti með þessu fram hugmyndina um skapandi greinafræði þar sem 

aðgreining hverrar greinar fyrir sig væri ófullnægjandi. Gott er að taka mið af þessari aðferð 

við greiningu þegar litið er til svokallaðra höfundareinkenna í verkum Friðriks.  

 

1.4. Endurtekin frásagnarminni   

Dauðinn er ágætt dæmi um miðlægt minni í myndum Friðriks og á sama hátt fylgir jarðarför 

sem endurtekin sviðsetning. Þetta er oft lykilatriði í framvindu frásagnarmyndanna, t.d. í 

Börnum náttúrunnar, Djöflaeyjunni og Englum alheimsins. 9 Í öllum þessum myndum eru 

sviðsettar útfarir mikilvægra persóna söguheimsins. Jarðafarirnar birtast oft á átakanlegan en 

um leið ægifagran hátt, t.d. er ægifögur náttúra látin undirstrika mikilfenglega útför Stellu í 

                                                           
7Guðni Elísson, „Myndsmiðurinn: Kvikmyndir Friðriks Þórs Friðrikssonar“, Kúreki norðursins, (Reykjavík: 
Háskólaútgáfan, 2005), bls. 1-16, 15. 
8Robin Wood, „Hugmyndafræði, grein, höfundur“, Kvikmyndagreinar, ritstj. Guðni Elísson, (Reykjavík: 
Háskólaútgáfan, 2006), bls. 65-88, 71. 
9Sama rit, bls. 14. 
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Börnum náttúrunnar. Áhorfandinn kemst ekki hjá því að skynja harm Þorgeirs um leið og 

hann upplifir fegurðina sem harmi hans býr að baki.  

Annað algengt minni er viðkemur frásögn í höfundarverkinu er andlegt og líkamlegt 

ferðalag. Þannig falla frásagnarleg verk Friðriks oft vel að grein vegamyndarinnar (e. road 

film) sem skipar nokkuð rótgróna grein innan frásagnarhefðarinnar. Sjaldan hefur vegamynd 

birst með jafn bókstaflegum hætti og í Hringnum en með hefðbundnari sniði má sjá hvernig 

Börn náttúrunnar, Á köldum klaka og Skytturnar geta talist til vegamynda. Hringurinn er þá 

eflaust ein bókstaflegasta vegamynd sem gerð hefur verið.10    

Vegamyndin fjallar yfirleitt um andlegt og líkamlegt ferðalag aðalpersónu 

myndarinnar um tiltekinn veg hverju sinni en á ferðalagi sínu uppgötvar persónan oft tilgang 

lífsins með einum eða öðrum hætti. Í framrás sögunnar mátar persónan sjálfa sig við 

samfélagið sem á vegi hennar verður og gengur því á hönd eða vísar því á bug og sættir sig 

við að vera utangarðs. Á sama tíma fjalla því kvikmyndir greinarinnar um þjóðina, menningu 

hennar og landið sem vegurinn liggur um.11 Þessi efnistök birtast með afgerandi hætti í 

Börnum náttúrunnar og Á köldum klaka, auðveldlega er hægt að heimfæra þau á Skytturnar 

en Hringurinn sker sig augljóslega úr hópnum sökum skorts á frásögn.  

Á köldum klaka sameinar tvö algeng stef í höfundarverki leikstjórans, vegamyndina og 

árekstra ólíkra menningarheima. Hún fjallar um það hvernig hið íslenska mætir því alþjóðlega 

í gegnum för japanska kaupsýslumannsins Hirata til Kölduhvíslar þar sem foreldrar hans 

drukknuðu í kjölfar bílslyss nokkrum árum fyrr. Á leiðinni verða ýmsir menningarkimar á 

vegi hans sem varpa ljósi á aðstæður hans og hlutverk í lífinu, þar má einnig sjá ægifagra 

íslenska náttúru sem sviðsmynd fyrir alþjóðlega frásögn. 

Hæpið er að hunsa Hringinn sem tilbrigði við vegamynd þrátt fyrir gjörólíka 

birtingarmynd í samanburði við þá hefð sem greinin hefur skapað. Þarna eru óneitanlega til 

staðar einhverjar þeirra forsenda sem skapa hefð vegamyndarinnar. Birtingarmynd líkamlegs 

og andlegs ferðalags í Hringnum felst í ferðalagi tökuvélarinnar um veginn margumrædda en 

andlegt ferðalag í verkinu felst þá í andlegu ferðalagi áhorfandans sem upplifir verkið. Í 

tengslum við menningarleg átök sem gjarnan verða á vegi persónu vegamyndarinnar mætti 

færa rök fyrir að í Hringnum felist þau í því að tefla því þjóðlega saman við hið alþjóðlega.  Í 

þessu felst jafnframt enn eitt höfundareinkenni Friðriks eins og Guðni Elísson hefur bent á 

enda lýsa myndir hans „gjarnan árekstrum hins þjóðlega og alþjóðlega, sem kjarnast í 

                                                           
10Huldar Breiðfjörð, „Skrítna Ísland: Um íslenskar vegamyndir“, Heimur kvikmyndanna, (Reykjavík:  
Forlagið, 1999), bls. 963-968, 965. 
11Sama rit, bls. 692. 



10 

 

óbrúanlegu kynslóðabili eða ólíkum heimum sveita- og borgarmenningar.“12 Í Hringnum 

mætast straumar alþjólegrar menningarhefðar og staðbundin íslensk náttúra. Verkið vitnar til 

um alþjóðlega strauma og stefnur í myndlist auk þess sem hana má sjá sem tilbrigði við 

íslenska vegamynd sem gerir ekki tilraun til þess að skýra frá framvinndu sinni.  

 

1.5. Hugmyndafræðileg átök  

Gagnrýni á stofnanir og viðtekna hætti í samfélaginu er leiðandi hugmyndafræði í verkum 

Friðriks. Enn fremur virðist hann nýta hvert tækifæri til þess að koma skoðunum sínum í 

tengslum við starfshætti í Hollywood á framfæri. Þrátt fyrir að frásagnarmyndir hans búi yfir 

nokkuð línulegri framvindu hefur hann haldið frelsi sínu sem listamaður á afgerandi hátt og 

má benda á tilraunakennda frásögn í verkum hans í því samhengi.13 Í Börnunum má sjá 

mikinn metnað lagða í kvikmyndatöku þar sem landslagið er endurtekið rammað inn á 

listilegan hátt. Langar tökur taka fram úr samtölum í myndinni og yfirnáttúrulegir atburðir 

eiga sér stað, t.d. þegar jeppi Þorgeirs hverfur. Á sama hátt má sjá hvernig stofnanir 

samfélagsins mæta gagnrýni í flestum myndanna, oft í gegnum persónur sem eru utanveltu í 

kerfinu, t.d. hinn geðsjúki Páll í Englum alheimsins sem fyrirfer sér í lok myndar. Hann hefur 

þá upplifað sig á skjön  þess ramma sem ríkið setur þegnum sínum í gegnum 

félagsmálayfirvöld. Sama má segja um dvalarheimilið í Börnunum og hernaðarbandalag 

Íslands og Bandaríkjanna í Djöflaeyjunni. Friðrik leggur fljótt línur að þessu stefi í 

höfundarverki sínu en Nomina Sunt Odiosa fjallar vel að merkja gagngert um einstaklinginn 

sem afurð stofnana samfélagsins en þá með tilliti til menntakerfisins.       

  

1.6. Fagurfræðileg stíleinkenni  

Fagurfræðileg stíleinkenni Brennunjálssögu og Hringsins tengjast hugmyndafræði þeirra 

nánum böndum og birtast þá undir formerkjum Flúxus og konseptlistar auk þess sem bæði 

verkin fela einnig í sér hefð gjörningalistar. Í verkum sínum boðar höfundurinn jafnan andóf 

gegn fagurfræði hefðbundina gilda með tilraunakenndri framsetningu og framandgervingu. 

Þetta má bæði skoða í tengslum við feril Friðriks í myndlist og kvikmyndagerð. Með tilliti til 

tengsla tilraunamyndanna við myndlist birtist andóf gegn hefðbundinni fagurfræði í aðferðum 

sem taka mið af flúxus og konsepti en myndlist beggja hugtaka fela í sér niðurrif á málverkinu 
                                                           
12Guðni Elísson (2005), bls. 10. 
13Guðni Elísson (2005), bls. 2-3. 
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sem höfuðmiðli myndlistar. Í kvikmyndagerð felst andóf hans í tilraunakenndri frásögn og því 

um leið andófi gegn hefðbundinni frásagnaruppbyggingu afþreyingarmynda.  

Greina má tilbrigði framandgervingar í höfundarverki Friðriks hvort heldur sem litið 

er til tilraunaverkanna eða frásagnarkvikmynda hans. Framandgerving er hugtak sem notað er 

yfir aðferð í listsköpun sem fyrst var skilgreind af rússneska formalistanum Victor Shklovskíj 

í ritgerðinni „Listin sem tækni“. Hugtakið framandgerving vísar til þess að listin sé tækni sem 

listamenn nota til þess að gera list sína torræða fyrir áhorfandann. Þetta gerir listamaðurinn til 

þess að áhorfandinn sjái lífið í nýju ljósi þar sem mannfólkið leitast helst við að hverfa til 

vélrænna lifnaðarhátta í daglegri hringrás. Þetta segir Shklovskíj vera hlutverk listarinnar.14 

Kenningar Shklovskíj er auðvelt að heimfæra á verk Friðriks enda eru þar áhrif tungumáls og 

goðsagna á skynjun okkar á veruleikanum í aðalhlutverki. Hann tekur hefðbundið samhengi 

hlutanna og snýr út úr því svo að kunnugleg stef krefjast íhugunar áhorfandans sem upplifir þá 

fyrir vikið í nýju ljósi.15  

Í verkum sínum vekur Friðrik oftar en ekki athygli að því hve vélræn skynjun okkar er 

orðin með því að brjóta niður hefðbundna frásögn. Í seinni tilraunamyndunum tveimur deilir 

hann á kvikmyndahefðina með því að snúa rækilega út úr henni. Þetta gerir hann með því að 

kvikmynda forláta eintak af Njálu í ljósum logum í stað þess að aðlaga innviði texta hennar að 

kvikmyndamiðlinum í formi frásagnar eins og hefð er fyrir. Inntak verksins felst í þeim 

gjörningi að brenna þjóðararfinn með bókstaflegum hætti þó að titill þess gefi ákveðin 

fyrirheit um að þarna sé um kvikmyndaða aðlögun Njálu að ræða. Á svipaðan hátt 

framkvæmir hann hreina skrásetningu á þjóðvegum landsins í Hringnum með tæknilegum og 

vélrænum hætti.  

  

1.7. Umfjöllun íslenskra fjölmiðla um tilraunamyndir Friðriks 

Benedikt Hjartarson hefur bent á tvöfalda jaðarstöðu tilraunamyndarinnar sem varpar ákveðnu 

ljósi á birtingarmynd umfjöllunar um tilraunamyndir í menningunni og um leið skort þar á. 

Jaðarstöðu greinarinnar segir hann felast í stöðu hennar innan kvikmyndasögunnar annars 

vegar og hins vegar stöðu tilraunamynda í umræðu um framúrstefnulist. Jaðarstaða 

tilraunamyndarinnar innan kvikmyndasögunnar er raunar eðlislæg vegna andófs greinarinnar 
                                                           
14Victor Shklovskíj, „Listin sem tækni“, Spor í bókmenntafræði 20. aldar, (Reykjavík:  
Bókmenntafræðistofnun Háskóla Íslands, 1991), bls. 21-52, 29. 
15Árni Bergmann, „Hver var Viktor Shklovskíj og hvert var hans framlag til bókmenntafræðinnar?“,  
Vísindavefurinn 21.2.2011, http://visindavefur.is/?id=58510. [sótt 28. mars, 2011] 
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gegn ríkjandi hefðum frásagnaruppbyggingar. Fyrrnefnd jaðarstaða er því í rökréttu samhengi 

og er tilraunamyndinni í raun nauðsynleg til aðgreiningar. Í tengslum við tvöfalda jaðarstöðu 

tilraunamyndarinnar vísar hann  til skringilegrar stöðu tilraunamynda Friðriks Þórs í íslenskri 

kvikmyndasögu. Sú sérkennileg staða sem Brennunjálssaga og Hringurinn hafa öðlast í 

menningunni felst þá í goðsagnakenndri tilveru þeirra samkvæmt Benedikt þar sem verkin eru 

vel þekkt þó að fæstir hafi hins vegar séð þau. Þá segir hann fyrrgreinda stöðu þeirra 

aukinheldur felast í fátæklegri fræðilegri umfjöllun um verk Friðriks sem og 

framúrstefnukvikmyndir yfir höfuð hér á landi.16 

Nokkuð ber á þekkingarleysi gagnvart framúrstefnu í kvikmyndum þegar gagnrýni 

fjölmiðla á tilraunaverkum Friðriks Þórs er skoðuð. Þá virðist þekking þeirra á hinum ýmsu 

greinum hefðbundina kvikmynda nokkuð skárri í samanburði enda má iðullega sjá 

Brennunjálssögu líkt við kvikmyndaaðlagnir og Hringnum við vegamynd. Í Tímanum árið 

1981 virðist blaðamanni ekki skemmt yfir tilþrifum leikstjórans á hvíta tjaldinu þegar hann 

segir: „Einhvern tíma hefði Njálu–myndin verið kölluð hneyksli, móðgun kjaftshögg. 

Njálssaga er kvikmynduð í orðsins fyllstu merkingu. Ætli sé verið að hæðast að þeirri fánýtu 

viðleitni að kvikmynda bækur?“17 Af þessari umfjöllun að dæma er greinilegt að nokkur 

eftirvænting og umræða hafði skapast í þjóðfélaginu fyrir kvikmyndaðri aðlögun 

þjóðarbókmenntanna. Eflaust endurspegla skrif blaðamannsins því vonbrigði með verkið á 

þeim grundvelli að titill þess hafði gefið í skyn að þar mætti búast við kvikmyndaðri aðlögun 

eins helsta rits Íslendingasagnanna.  

 Á sama hátt má benda á umfjöllun Huldars Breiðfjörð um Hringinn í tengslum við 

íslenska birtingarmynd vegamyndarinnar. Þar ber hann verkið beint saman við Börn 

náttúrunnar og Á köldum klaka að því leiti að hann segir myndirnar þrjár tilheyra grein 

vegamyndarinnar án þess að gera frekari mun á eðli verkanna þriggja. Að vísu nefnir hann að 

myndin „virðist hugsuð sem „konseptverk“ en gerir verkinu ekki frekari skil.18 Að einhverju 

leiti er hægt að máta Hringinn við hefð vegamyndarinnar eins og fyrr hefur komið fram í 

þessari ritgerð þó að mikilvægt sé að skýra þann mun sem þarna liggur á milli og þá staðreynd 

að verkið tengist fremur inn á svið myndlistar en frásagnarmynda.  

                                                           
16Benedikt Hjartarson, „Sjón er sögu ríkari. Um tilraunamyndir Friðriks Þórs Friðrikssonar“, Kúreki  
norðursins, (Reykjavík: Háskólaútgáfan, 2005),  bls. 54-92, 55-57. 
17E. H., „Brennu – Njálssaga á hljómleikum“, Helgar – Tíminn, 9. ágúst 1981, bls. 6.  
18Huldar Breiðfjörð, 965. 
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Í Helgarpóstinum má sömuleiðis sjá hvernig kvikmyndarýnir blaðsins líkir Hringnum 

við heimildamynd.19 Slík tengsl verða að teljast ansi langsótt þó að vissulega megi sjá ákveðið 

vægi heimildar í myndefninu er lýtur að landslagi umhverfis þjóðveginn á Íslandi árið 1985. 

Skrif gagnrýnenda um tilraunamyndir Friðriks Þórs bera alltént skýr merki þess að 

möguleikar kvikmyndamiðilsins hafa takmarkast að því leiti að menningin tekur mið af 

frásagnarlegri uppbyggingu í kvikmyndum. Í huga almennings er kvikmynd ekki kvikmynd 

nema hún sé byggð upp á þann hátt sem viðtekinn er og lýsir sér oftast í frásögn með röklegri 

framvinndu orsakar og afleiðingar. Vegna miðlægrar stöðu frásagnar- og heimildamynda í 

menningunni falla verk listrænu tilraunamyndarinnar gjarnan í skugga þeirra greina. Þær eru 

jafnvel ekki íhugaðar sem gildar, samanber fullyrðing blaðamanns Tímans þess efnis að 

Brennunjálssaga væri „ekki frekar kvikmynd en bækur Dags í eldspýtustokksbroti voru 

bækur á sínum tíma - Meðvituð breikkun á rassgati.“20 Í takt við þetta hafa fæstir landsmenn 

séð Brennunjálssögu með eigin augum auk þess sem aðsókn að Hringnum var „hrapalleg“.21  

Raunar sætir það undrum hve sterk tök hefðbundin frásögn hefur á þessum miðli sem 

býr yfir endalausum möguleikum eins og t.d. Gene Youngblood hefur reynt að sýna fram á. 

En einnig má gera ráð fyrir að eðlislæg jaðarstaða tilraunamyndarinnar spili þarna stórt 

hlutverk. 

 

II Hluti 

2.1. Rætur í myndllist: Starfsemi SÚM og Gallerí Suðurgötu 7 

Árið 1965 opnuðust landamæri Íslands gagnvart erlendum listhreyfingum í auknum mæli 

þegar fjórir myndlistarmenn stofnuðu til samstarfs undir formerkjum SÚM. Fljótt 

sameinuðust fleiri hópnum sem hafði gífurleg áhrif á íslenskt listalíf. Ekki er hægt að tala um 

SÚM sem lokaðan hóp, skipulagða hreyfingu eða skóla heldur er hér fremur um 

regnhlífarhugtak að ræða. Með því er átt við hóp fólks sem var í andófi gegn ríkjandi hefð 

abstrakt málverksins sem nam hér land á 5. áratugnum og ráðið hafði lögum og lofum í 

myndlist síðan þá.22 Þrátt fyrir nokkra gagnrýni heldri borgara á nýstárlegum aðferðum SÚM-

ara fundu þeir fljótt nokkurn hljómgrunn fyrir nýjum áherslum. Róttækni SÚM-arana skapaði 
                                                           
19Sigmundur Ernir Rúnarson, „Geyst á hraða ljóssins“, Helgarpósturinn, 7. mars 1985, bls. 19. 
20E. H., bls. 6. 
21„Er þetta tóm hringavitleysa hjá þér?“, Helgarpósturinn, 7. mars 1985, bls. 3. 
22Gunnar B. Kvaran, „Aðfaraorð“, í SÚM: 1965-1972, sýningaskrá yfirlitssýningar á Kjarvalsstöðum,  
(Reykjavík, Listasafn Reykjavík, 1989), bls. 3. 
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forsendur fyrir starfsemi Gallerí Suðurgötu 7 sem viðhélt auknum samræðum íslenskra 

listamanna við alþjóðlega strauma og stefnur í myndlist, sér í lagi voru það tengsl við Holland 

og áhrif frá hollenska konseptinu.23   

Mikilvægt er að huga að rótum Friðriks í myndlist á 8. áratugnum til þess að varpa 

ljósi á þær forsendur sem liggja að baki tilraunamyndum hans. Verk hans á sviði myndlistar 

spretta úr alþjóðlegum listhreyfingum sem Gallerí Suðurgata 7 var í forsvari fyrir hér á landi. 

Fyrst og fremst má þar greina áhrif frá hollenska konseptinu en jafnan hefur Gallerí Suðurgata 

7 talist til helsta höfuðvígis þeirrar stefnu hér á landi. 

Í takt við sívaxandi áherslu listheimsins á blendingsform (e. hybrids) var Suðurgatan 

starfrækt af listamönnum í bland við háskólanema á sviði bókmenntafræði og fjölmiðlafræði. 

Áhersla var því ekki eingöngu á nýjar hugmyndir um myndlist heldur einnig bókmenntir, 

fjöldamenningu, tónlist, og leikhús.  

Til kynningar á starfseminni réðust félagsmenn m.a. í útgáfu tímaritsins Svart á hvítu.24 

Framsæknustu listhreyfingar þess tíma fengu þar hljómgrunn, t.d. feminísk list, gjörningalist 

og konseptlist. Tengsl gallerísins við hollenska konseptlist voru bersýnileg og helstu 

áhrifavaldar í því samhengi voru Sigurður Guðmundsson og Douwe Jan Bakker. Áhrifa þeirra 

má sérstaklega gæta í verkum sem styðjast við ljósmyndir og texta. Krafa hinnar alþjóðlegu 

hugmyndalistar um hreina rökfræðilega raunhyggju og vitsmunalegt innihald náði ekki eins 

langt hér á landi og t.d. í Bandaríkjunum og á Bretlandi. Hjá íslenskum listamönnum 

konseptsins má heldur sjá meiri leikgleði.25 Hreinni vitsmunalegri rökhyggju er þó oft vikið 

fyrir gáskafullan tón í ætt við þann hollenska hjá íslensku listamönnum sem um ræðir.26 Eva 

Heisler tekur undir þetta er hún ræðir íslenska birtingarmynd konseptlistar. Hún bendir á 

ljóðrænan hátt hennar sem afgerandi líkt og áður hefur verið gert. Þetta lýsti sér t.d. í því að 

hversdagslegum hlutum úr umhverfinu var beitt til þess að vísa í íslenska menningu og 

þjóðararf. Oft varð útkoman þannig hæðin eða skopleg um leið og hún fól í sér vitsmunalega 

nálgun eða rannsókn og niðurstöðu.27 

Fjöldi sýninga var gríðarlegur  á starfsárum gallerísins hvort heldur sem um einkasýningar 

eða samsýningar var að ræða. Í sýningarrýminu voru sett upp kvikmyndaverk, gjörningar, 

                                                           
23Aðalsteinn Ingólfsson, „Through SÚM to Suðurgata 7: Some Recent Trends in Icelandic Art“, Iceland,  
Zona, Via San Nicoló 119r, Firenze, Italia. Gallery Sudurgata 7. Reykjavík, Iceland, (án. útg. st., 1979),  
bls. 3-23, 12-17.  
24Sama rit, bls. 11. 
25Gunnar Harðarson, „Joseph Kosuth: List eftir heimspeki“, Ritið 1/2005, (Reykjavík: Hugvísindastofnun  
Háskóla Íslands, 2005), bls. 127-130, 130. 
26Aðalsteinn Ingólfsson, bls. 12-17. 
27Heisler, Eva, „Stærðfræði og hégómlegt sálarútaustur: ráðgáta ljóðrænnar konseptlistar á Íslandi“, ísl.  
þýð., Valur Brynjar Antonsson, Sjónauki, 2. tbl, (Reykjavík: Friðrika ehf, 2007), bls. 11. 
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leikhúsviðburðir, ljóðaupplestur og tónleikar. Þá komu erlendir listamenn títt við sögu en eitt 

meginmarkmið félagsskaparins var að kynna nýstárlegar hugmyndir á sviði framúrstefnulistar 

á alþjóðlega vísu. Starfsemin vakti nokkra eftirtekt fyrir vasklega framgöngu á sviði 

myndlistar og menningar í landinu enda voru henni veitt sérleg menningarverðlaun í flokki 

myndlistar á vegum Dagblaðsins sem nú eru betur þekkt sem Menningarverðlaun DV.28  

Starfsemi gallerísins var gjöful og skildi eftir sig mikilvæga arfleið til íslenskrar lista. 

Partur af þessari arfleið má sjá í tilraunamyndum Friðriks Þórs sem óneitanlega bera vitni um 

þær hræringar sem listamenn gallerísins byggðu hugmyndafræði sína á og kynntu fyrir 

landsmönnum. Friðrik var ötull liðsmaður Suðurgötunnar og tók þátt í flestum ef ekki öllum 

samsýningum hópsins. Tíð þátttaka hans í gjörningum á tímabilinu kemur ekki á óvart enda 

skipar þáttur gjörningalistar stóran hlut í verkum hans sem hér eru til umfjöllunar. Áhrif 

gjörningalistar eru ennfremur greinleg í myndlist Friðriks sem jafnan fann sér form í gegnum 

ljósmyndamiðilinn þar sem athöfn af einhverju tagi var skrásett og tengd hugmynd.29 

Bæði Brennunjálssaga og Hringurinn bera glöggt vitni um áhuga hans á sambandi tákns 

og tungumáls auk þess sem áhrif frá konseptlistinni eru þar bersýnilega til staðar. Áhugi hans 

á íslensku málfari og orðatiltækjum birtist aukinheldur í formi myndlistar þar sem hann dregur 

oftar en ekki fram bókstaflega og oft fráleita merkingu þeirra.30 Sem dæmi um þetta mætti 

nefna verkið Að festa blund sem sýnir ljósmynd af liggjandi manni fastan við kodda með 

reipi. Einnig mætti þá benda á verkið Að renna blint í sjóinn sem á sambærilegan hátt sýnir 

ljósmynd af listamanninum rússa út í sjó með bundið fyrir augu.31 

 

2.2. Konseptlist  

Konseptlist (e. conceptual art) var ein megin birtingarmynd myndlistar á 7. og 8. áratug 

síðustu aldar en alla jafna er upphaf tímabilsins rakið til 1965 og talið taka enda um 1975.32 Í 

íslensku samhengi er ýmist rætt um konseptlist eða hugmyndalist en hér skal notast við það 

fyrrnefnda. Tilkoma þessarar stefnu olli straumhvörfum í myndlist á 20. öld enda boðaði hún 

róttækar breytingar á ríkjandi fagurfræði á alþjóðlega vísu. Þetta var liður í svari listamanna 

                                                           
28GVA, „Menningarverðlaun DV afhent í 17. sinn: Langlífustu menningarverðlaunin hér á landi“, DV,  
11. janúar 1995, bls. 23. 
29Benedikt Hjartarson, bls. 64-65. 
30Aðalsteinn Ingólfsson, bls. 18. 
31Orri Páll Ormarsson, „Líður vel innan um myndir“, Morgunblaðið, 21. október 1999, bls. 30. 
32Benjamin H. D Buchloh., „Conceptual art 1962-1969: From the Aesthetic of Administration to the  
Critique of institutions“, Conceptual Art: A Critical Anthology, (Cambridge: The MIT Press, 2000), bls. 514-
537, 514. 
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við áralangri áherslu á flatarmálverkinu og abstrakt orðaforða en þannig var hún í 

grundvallaratriðum andóf gegn fyrri hefð. Meginforsenda hugmyndalistar var hugmyndin að 

baki verkinu, gildi listarinnar fólst samkvæmt þessu í vitsmunalegu inntaki hennar en ekki í 

efnislegri tilveru. Út frá þessari forsendu varð sjónræn upplifun aukaatriði og listmiðillinn 

jafngilti hentugri boðleið listamanna til að koma hugmynd sinni til vitundar annarra. Þetta 

þýddi það að listin var handan hlutveruleikans og gat fundið sér farveg í töluðum eða 

skrifuðum orðum sem lýstu hugmynd.33 Hin nýja fagurfræði var því á öndverðu meiði við 

fagurfræði abstrakt expressjónisma og fleiri birtingarmynda formalískrar myndlistar sem 

gerðu ráð fyrir því að málverkið væri sjálfstæður fagurfræðilegur heimur og vettvangur 

sjónrænnar nautnar.  

Oft hefur tilkomu konseptlistar 7. áratugarins verið líkt við vatnaskil, tímamót eða 

þáttaskil í listsögulegu samhengi og vissulega er það rétt. Hins vegar er hugmyndafræði 

hennar ekki alveg úr lausu lofti gripin. Þróun í átt að þessum sviptingum í sögu listarinnar 

hófust mörgum áratugum fyrr og því var aðdragandinn nokkuð flókinn og margræður. Í stuttu 

máli má segja framsetningu Marcel Duchamp á fundnum hlutum (e. ready mades) marka 

upphaf að þessari þróun, þá sér í lagi er varðar áhrif hans á notkun óhefðbundina miðla til 

listsköpunar um og eftir 1960.34  

 

2.3. Kenningar um konseptlist: Joseph Kosuth og Sol LeWitt  

Hugtakið er alla jafna rakið til bandaríska listamannsins Joseph Kosuth sem notaði það til að 

lýsa róttækum hugmyndum sínum um hlutverk listarinnar í ritgerðinni „List eftir heimspeki“ 

frá 1966.35 Í stuttu máli má segja kenningar hans fjalla um samband tákns og tungumáls, hann 

vildi meina að listin væri tungumál og listaverkin setningar.36 Hann sagði  listina eiga að svipa 

til rökhæfinga í stað raunhæfinga eins og áður hafði tíðkast á tímum fyrrgreindrar formalískrar 

myndlistar. List ætti samkvæmt því að vera rökhæfing um eigið eðli og inntak en ekki 

raunhæfing um almenna reynslu, vitnisburður um sjálfstjáningu listamannsins né tilraunir með 

formbyggingu.37 Þetta er kjarninn í kenningum Kosuths og grundvallarstef konseptsins. Að 

listin ætti eingöngu að vísa í eigið inntak er sú hugmynd Kosuths sem hlotið hefur sem mesta 

                                                           
33Amy Dempsey, Styles, Schools and Movements, (London: Thames and Hudson, 2002), bls. 240. 
34Sama rit, bls. 201-202. 
35Benedikt Hjartarson, bls. 60. 
36Gunnar Harðarson, bls. 127. 
37Sama rit, bls 128. 
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gagnrýni vegna þeirra þröngu skorða sem krafan setur en hann er iðulega talinn heldur 

öfgafullur í heittrúnaði sínum við vitsmunalega hugmyndafræði.   

Bent hefur verið á í framhaldi af þessu að tilkoma konseptlistarinnar hafi innsiglað 

endalok módernismans.38 Jafnframt að upphaf póstmódernismans í myndlist megi túlka sem 

svar við þessum þáttaskilum enda þekkja flestir hvernig póstmódernísk myndlist vísar 

takmarkalaust hingað og þangað eftir hentugleika hverju sinni.39 

 Á sama hátt og Kosuth sagði listaverk eiga að svipa til rökhæfinga í stað raunhæfinga 

vildi Sol LeWitt skilja listsköpun frá huglægri nálgun. Í greininni „Paragraphs on Conceptual 

Art“ frá 1967 setti hann fram mótandi kenningar um þróun konseptlistar og um leið ákveðna 

skilgreiningu á henni. Hann líkti upprunalegri hugmynd konseptlistamannsins við vél sem 

réði því hvernig endanleg birtingarmynd verksins yrði. Birtingarmynd verkanna 

endurspegluðu samkvæmt þessu eðli hugmyndarinnar og var í rökréttu framhaldi af henni. 

Sköpunarferlið var þannig fastmótað í upphafi og átti að vera laust við tilfinningalegt inngrip 

listamannsins. Á sama hátt var sjónræn fegurð listhlutarins aukaatriði en þannig lá gildi hans í 

færni listamannsins til að koma hugmynd sinni áleiðis til annarra. Vissulega fann listin sér 

oftast farveg í hinum efnislega veruleika, í gegnum tilveru listhlutarins, en hún gæti allt eins 

átt sér jafn gilda tilveru sem hugmyndin ein og sér.  Lykilatriðið var að henni þyrfti að koma á 

framfæri. Listhluturinn sem slíkur skipti ekki máli nema að því leiti að hann miðlaði hugmynd 

listamannsins. LeWitt vildi meina að hæfileikar listamannsins til að skila af sér góðu 

handbragði væri listinni óviðkomandi, að hann skapaði hana með innsæi sýnu og að markmið 

hans væri að höfða til huga áhorfandans en ekki skynjunar á fegurð eða tilfinningum.40  

  Aðferðir Kosuths og LeWitt í listsköpun eru sambærilegar þeim aðferðum sem 

Friðrik beitir við gerð Brennunjálssögu og Hringsins. Þeir þættir verkanna sem hér á við er 

framkvæmdin sjálf en í báðum myndum má sjá ákveðna hugmynd verða að veruleika með 

hreinni skrásetningu kvikmyndagerðarmannsins. Þá hefur hann með markvissum hætti 

ákvarðað tæknileg atriði og útsett meginþætti þeirra strax í byrjun sköpunarferlisins en skilur 

eigin hvatvísi í listsköpun við framkvæmdina að miklu leiti eftir. Hins vegar eru einnig 

mikilvægir þættir í báðum þessum verkum sem vissulega eiga ekki við í þessu samhengi. Sem 

dæmi um það mætti nefna tónlistina sem verkin prýða. Í Brennunjálssögu gæðir tilraunakennd 

nýbylgjutónlist Þeysaranna verkið frásagnarlegum blæ, tónlistin er hvort í senn áleitin í 

                                                           
38Gunnar J. Árnason, „List án listaverka: Danto, Kosuth og konseptlist“, Lesbók Morgunblaðsins, 24. júní  
1995, bls. 4-5, 5. 
39Gunnar Harðarson, bls. 129. 
40Sol Lewitt, „Paragraphs on Conceptual art“, Conceptual Art. A Critical Anthology, (Cambridge: MIT  
Press, 2000), bls. 12-16, 12.   
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tilraunakenndu eðli sínu en einnig lýsandi fyrir myndefnið á nokkurn hátt. Áhrif þessa í 

upplifun áhorfandans er ómissandi, tónlistin verður til þess að hann skynjar sjálfa atburðarás 

fornsögunnar jafnvel þótt hann þekki ekki einstök atriði hennar ýkja vel. Þessi áhrif ættu að 

geta skilað sér til flestra Íslendinga og annarra sem þekkja til Njálu og miðlægrar stöðu hennar 

í íslenskri menningu. Þó varla sé upplifun þeirra sem ekki hafa heyrt hennar getið með sama 

hætti því ekki er um neina útskýringu á fyrirbærinu sem slíku að ræða í myndinni. Þáttur 

tónlistarinnar í verkinu er nokkuð mikilvægur fyrir heildina. Hann telst til listræns inngrips 

leikstjórans að því leiti að hann er þáttur af eftirvinnslu. Mikilvægi tónlistar fyrir verkið sem 

heild á þá einnig við um draumkennt tónverk Lárusar Grímssonar í Hringnum. 

 Vissulega verður að viðurkenna gildi hugmyndarinnar sem í báðum tilfellum er 

ákveðið lykilatriði. Gildi myndanna endurspeglast til dæmis í því að þessar myndir hafa 

hlutfallslega fáir séð þó að mun fleiri þekki þarna til og geti jafnvel rýnt í hugmyndafræði 

þeirra af afspurn einni saman. Hins vegar er um ákveðna heildarskynjun að ræða sem aðeins 

verður fengin með því að upplifa sjónræna þætti þessara verka sem tengjast arfleið ýmissa 

framúrstefnuhreyfinga. Eðli verksins er tvískipt að þessu leiti, það sameinar aðferðir 

konseptlistar við tilraunir með sjónrænt áreiti. Því verður að taka til þess hvernig í þeim 

„fléttast saman fagurfræði konseptlistarinnar og tilraunir með sérkenni kvikmyndarinnar sem 

eiga rætur í hefð evrópskra tilraunakvikmynda“ líkt og Benedikt Hjartarson hefur áður leitt til 

lykta.41  

 

2.4. Birtingarmyndir konseptsins: Afbygging hefðbundinna listmiðla sem lykilatriði í 

aðferðum konseptlistamanna 

Konseptlist tók á sig fjölbreytta birtingarmynd á því tímabili sem hér ræðir og  vandasamt er 

að skilgreina með afgerandi hætti hver sameiginleg sjónræn einkenni hennar voru. Vissulega 

má greina frá vissum leiðarstefum er viðkemur framsetningu og efnisvali þegar á heildina er 

litið en helst var það áhersla á gildi hugmyndarinnar og samband tákns og tungumáls. Þessi 

meginforsenda stefnunnar gerir hana afar illskilgreinanlega út frá sjónrænum þáttum vegna 

þess hve opin hún er. Að hugmyndin jafngildi listinni getur í raun átt við alla listsköpun 

jafnvel þó að hér standi gildi hugmyndarinnar framsetningu hennar framar. Hins vegar koma 

fleiri þættir við sögu sem einkennandi fyrir stefnuna. 

                                                           
41Benedikt Hjartarson, bls. 59-60. 
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Byltingakenndri hugmyndafræði konseptsins fylgdu alltént miklar breytingar á 

aðferðum og efnisvali listamanna. Taka skal fram að kenningar Kosuths voru ekki forsenda 

fyrir tilkomu konseptlistar heldur má líta á hana sem svar listamanna við breyttum aðstæðum. 

Nýjar aðferðir listamanna fólust í nýstárlegri notkun listmiðla jafnvel þó að listmiðillinn sem 

slíkur skipti ekki höfuðmáli heldur gengdi hann einungis því hlutverki að koma hugmyndinni 

á framfæri. Hefðbundnir listmiðlar á borð við málverk og skúlptúr áttu ekki upp á pallborðið 

sem skyldi enda komu nýjir og óhefðbundnari miðlar þeirra í stað. Algengt var að notast væri 

við ljósmyndir í bland við texta líkt og tíðkaðist hér á landi auk hversdagslegra hluta úr 

umhverfinu. Einnig má þá benda á gjörninga, vídeóverk og innsetningar. Konseptlist tók sér 

alltént form í óteljandi miðlum enda var listamanninum í sjálfsvald sett hvað hentaði honum 

hverju sinni. Oft voru listaverkin sett fram sem staðhæfingar, atburðir eða sem fyrirmæli en 

ytri ásýnd þeirra var jafnan látlaus og laus við listræna stílfærslu.42 Að reyna að henda reiður á 

sjónræn einkenni konseptlistar er í raun í mótsögn við þá hugmyndafræði hugtaksins sem 

gerir ráð fyrir því að gildi listarinnar sé fólgið í hugtakinu sjálfu en ekki í ytra útliti.  

Í tilraunaverkum Friðriks sem hér um ræðir má greina margvísleg áhrif og 

hugmyndafræði að konseptinu undanskildu. Þar má greina áhrif frá Flúxus, gjörningalist og 

jafnvel arfleið abstrakt kvikmyndahefðar frá 3. áratugnum. Einnig fela þessi verk í sér 

ákveðna rannsókn á kvikmyndamiðlinum sjálfum um leið og þau velta upp áleitnum 

spurningum um eðli veruleikans, goðsagnir menningarinnar og ýmsa hugmyndafræðilega 

árekstra.  

 

2.5. Kvikmyndagreinar   

Greinahugtakið er ævagamalt og má rekja allt aftur til tíma Aristótelesar en hann setti fram 

forsendur til skilgreiningar á ljóðlist, leiklist og epískum skáldskap. Hugtakið hefur ávallt 

síðan verið í umræðunni en aldrei verið jafn ríkjandi og nú á tímum vaxandi neyslumenningar. 

Þannig notar nútímamenning greinahugtakið til þess að gera neysluvöru aðgengilegri fyrir 

neytandann sem fyrir vikið getur nokkurn veginn vitað hverju hann gengur að í þessum 

efnum.43 Þetta á sérlega við um þær listgreinar sem tengdar eru lögmálum markaðarins að 

miklu leiti, svo sem tónlist og kvikmyndir. Í takt við þetta hefur áhorfandinn orðið afar 

áhrifamikill við mótun hvers kyns kvikmyndagreina. Starfshættir kvikmyndaiðnaðarins í 

                                                           
42Gunnar J. Árnason, bls. 4-5, 5. 
43Guðni Elísson, „Í frumskógi greinanna: Kostir og vandamál greinafræðarinnar“, Kvikmyndagreinar,  
(Reykjavík: Háskólaútgáfan, 2006), bls. 9-45, 9-10. 
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Hollywood eru vel að merkja ágætt dæmi um það að kröfur áhorfenda um afþreyingagildi séu 

miðlægar í ríkjandi kvikmyndahefð. Greinahugtakið gerir ráð fyrir því að mismunandi 

birtingarmyndir hvers greinaflokks kvikmynda felist í þeim forsendum sem gefnar eru til 

skilgreiningar. Forsendur til afmörkunar á ólíkum greinum kvikmynda geta aukinheldur 

miðast við mismunandi áherslur. Þannig tekur kvikmyndafræði nútímans m.a. mið af áhrifum 

kvikmyndaiðnaðarins, listamanna, fræðimanna og áhorfenda í tengslum við mótun 

kvikmyndagreina.  

 Greinahugtakið gerir þannig ráð fyrir að flokka megi kvikmyndir í greinar eftir þeim 

forsendum sem eru ráðandi í mótun þeirra. Þannig samanstanda þær greinar sem eru miðlægar 

í menningunni af afar fjölbreytilegum þáttum, t.d. vestrinn sem er kunngjört hugtak yfir eina 

ástsælustu kvikmyndahefð allra tíma. Sögu vestrans má rekja allt til ársins 1903 jafnvel þó að 

hugtakið hafi ekki verið fundið upp fyrr en áratugum síðar á upphafsárum 

kvikmyndafræðinnar. Endurtekning sambærilegra efnistaka í fjölmörgum kvikmyndum í sögu 

greinarinnar hafa skapað goðsagnir í menningunni. Sífelldar endurtekningar eru til marks um 

það að greinin haldi fast í grundvallarforsendur sínar, þar má t.d. oft sjá endurtekin 

frásagnarminni sem og sambærilega sviðsmynd. Hins vegar er um fjölþættar forsendur að 

ræða sem taka þarf mið af enda hefur greinin alið af sér óteljandi afbrigði og undirgreinar, til 

dæmis svokallaða spagettí-vestra. Vegna ríkulegrar hefðar sem vestrinn hefur skapað hefur 

greinin öðlast svo miðlæga stöðu í menningunni að hún hefur skapað sinn eigin 

tilvísanagrundvöll.44  

Til móts við fjölþættar og flóknar forsendur sem móta grein vestrans má því næst 

benda á aðrar greinar sem búa yfir afmörkuðu sviði í samanburði. Svo tekið sé 

handahófskennt dæmi um þetta mætti nefna frönsku nýbylgjuna (fr. La nouvelle vague). 

Hugtakið vísar til tilhneigingar í franskri kvikmyndagerð á árunum 1958-1962 á meðal 

ákveðins hóps kvikmyndagerðamanna. Grein er því bundin við ákveðin verk á vissu tímabili 

og hefur því á margan hátt stöðugari forsendur en vestrinn. Hins vegar er ekki útilokað að þær 

kvikmyndir sem tilheyra frönsku nýbylgjunni búi einnig yfir einhverjum af þeim forsendum 

sem notaðar eru til skilgreiningar vestrans. Af þessum sökum skal varast það að líta á greinar 

sem fullkomlega afmarkandi eða óbreytanlegar.45  

                                                           
44Robert Warshow, „The Gangster as Tragic Hero“, Gangster Film Reader, (New Jersey: Limelight, 2007), bls. 
11-16, 13. 
45Guðni Elísson (2006), bls. 13. 
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Alla jafna er kvikmyndum skipað í fjórar höfuðgreinar eða flokka, það eru flokkar  

frásagnarmynda, heimildamynda, hreyfimynda (e. animation) og tilraunamynda.46 Hugtökin 

búa yfir ólíkum eiginleikum innbyrðis og oft virðist sem himin og haf skilji þá að fyrir utan þá 

staðreynd að bindast kvikmyndatækninni órjúfanlegum böndum. Hver og ein þessara 

höfuðgreina fyrir sig telja óteljandi undirgreinar sem skarast innbyrðis og eru þær síður en svo 

tæmandi og sífellt í þróun. Flestir þekkja það hvernig frásagnarkvikmyndum er skipað í 

greinar á borð við gamanmyndir, glæpamyndir, söngleiki og hrollvekjur til að nefna örfá 

dæmi. Þeir vita þá líka að oft skarast þær sín á milli, t.d. í gamansömum hrollvekjum. Einnig 

má sjá skörun milli höfuðgreinanna fjögurra í ákveðnum tilvikum, t.d. geta margar forsendur 

hreyfimynda verið þær sömu og tekið er tillit til við skilgreiningu á abstrakt tilraunamyndum. 

Sífelld skörun og þróun kvikmyndagreina gerir það að verkum að greining 

kvikmyndaverka sem Brennunjálssögu Friðriks geti harla leitt til þeirrar niðurstöðu að hún 

tilheyri einni afmarkaðri grein kvikmynda eða tegund myndlistar. Einungis væri mögulegt að 

gera slíka greiningu á kvikmynd sem gerð væri með það að markmiði að fanga allar forsendur 

tiltekinnar greinar. Það er að segja ef nákvæm skilgreining á forsendum þeirrar greinar lægju 

fyrir og að þeim væri síðan markvisst fylgt eftir við gerð myndar. Sú kvikmynd yrði þó 

tæplega listræn og myndi skorta alla dýpt. Í Brennunjálssögu skarast þannig undirgreinar 

tilraunamyndarinnar, en hún er hvort tveggja í senn tilraunamynd og framúrstefnumynd. 

Jafnframt má þá greina þar tengsl við hreinu kvikmyndina, útþöndu kvikmyndina og óháðu 

kvikmyndina. Verkið felur aukinheldur í sér eiginleika myndlistar og sækir þannig til aðferða 

konseptlistar, Flúxus og gjörningalistar.  

 

2.6. Frásagnarmyndir 

Árið 1905 er oft kennt við Nickelodeon undrið (e. Nickelodeon boom) í Bandaríkjunum en þá 

er vísað til mikillar aukningar á litlum kvikmyndahúsum þar sem stuttar myndir voru sýndar 

yfir daginn og fólk gat gengið inn og út fyrir litla fjárhæð.47 Gríðarleg eftirspurn ól af sér 

aukna framleiðslu á kvikmyndum í landinu og í kjölfarið voru nokkur af stærstu og þekktustu 

kvikmyndaverum heims stofnuð, til dæmis Warner Bros (The Warner Brothers).48 Eins og 

                                                           
46Þorvarður Árnason, „Um hrynbundna hreyfingu ljóss í tíma og rúmi: Stutt yfirlit um sögu  
tilraunamynda og stöðu þeirra gagnvart listinni“, Heimur Kvikmyndanna, (Reykjavík: Forlagið, 1999),  
bls. 787-800, 789. 
47Kristin Thompson og David Bordwell, Film History: An Introduction, (New York: McGraw-Hill,  
2010), 3. útgáfa, bls. 26. 
48Sama rit, bls. 27. 
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flestir vita eru Bandaríkin leiðandi afl í framleiðslu afþreyingaefnis enn þann dag í dag á 

meðan önnur lönd komast ekki með tærnar þar sem draumaverksmiðjan Hollywood hefur 

hælana. Samhliða iðnvæðingu miðilsins hófu framleiðendur að kanna leiðir til að mæta 

væntingum áhorfenda sem sóttust í auknum mæli í auðmelta afþreyingu í frítíma sínum. 

Aðferðir við framleiðslu kvikmynda tóku í kjölfarið að þróast í átt til meiri skýrleika fyrir 

fjöldann. Með þróun ýmissa tæknilegra atriða á borð við myndatöku og klippingu voru þannig 

framleiðslustaðlar skapaðir fyrir kvikmyndaiðnaðinn. Kvikmyndir skyldu með þessum 

aðferðum sýna orsök og afleiðingu, byggja upp spennu, skapa hrylling eða ýta undir kímni á 

viðtekinn hátt. Þessi tæknilegu atriði voru gerð að nokkurs konar frásagnarformúlu sem kölluð 

er klassíska Hollywood kvikmyndin.49 Áhorfandinn er sérstaklega áhrifamikill í tengslum við 

þessa þróun enda eru kvikmyndir oft gerðar til að mæta kröfum hans og væntingum.50 

Í stuttu og afar einfölduðu máli má segja þessa frásagnarformúlu hafa hneppt 

kvikmyndamiðilinn í álög þar sem hann er nú að einhverju leiti takmarkaður við hana í augum 

almennings sem hefur tilhneigingu til að máta allar kvikmyndir við þetta tiltekna form. Gene 

Youngblood bendir á þetta í bókinni „Expanded Cinema“ þar sem höfundur fjallar um 

möguleika miðilsins með tilliti til nútímatækni. Hann benti á það hvernig tækni nútímans 

hefur breytt skynjun okkar og gert okkur kleift að sjá allan veruleikann. Þess vegna væri 

eftirlíking á veruleikanum loks orðin óþörf og hægt væri að skapa nýjar goðsagnir með 

kvikmyndamiðlinum og vekja með okkur nýja skynjun.51 

 Í takt við kröfur Youngblood um víkkun hugans er sú grein kvikmynda sem 

tilraunamyndin heyrir undir óendanlega víður og óskilgreinanlegur. Nokkuð greiðlega er hægt 

að koma auga á sameiginlegar grundvallarforsendur þeirra mynda sem hér ræðir en hafa skal í 

huga að undirgreinar tilraunamyndarinnar spanna gríðarlega vítt og margbreytilegt svið. 

Þessar myndir tengjast iðulega hugtaki framúrstefnunnar en geta á sama hátt verið tilbrigði 

við meginstraumsmyndir. Fræðimenn eru ekki á einu máli um hvað skilgreining hugtaks 

tilraunamyndarinnar felur í sér en oft hefur þá verið bent á að greinin sé ávallt í mótun og opin 

fyrir endurskilgreiningu. Mögulega er það einmitt sá eiginleiki greinarinnar sem er 

sameiginlegt viðfangsefni þeirra mynda sem hún telur, að gildi skilgreiningarinnar sé andstæð 

eðli hennar.52 

                                                           
49Sama rit, bls.  bls, 31-32. 
50Guðni Elísson (2006), bls. 24. 
51Gene Youngblood, Expanded Cinema, (New York: P. Dutton & co, 1970), bls. 75. 
52Michael O´Pray, Avant-Garde Film: Forms, Themes and Passions, (London: Wallflower Press, 2003), 
bls. 1. 
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2.7. Tilraunamyndir  

Hugtakið tilraunamynd vísar til kvikmynda sem tilheyra jaðrinum í kvikmyndasögulegu 

samhengi. Sú tegund kvikmynda sem hér á (er átt ?) við er töluvert frábrugðin kvikmyndum 

hefðarinnar en þessar myndir skipa engu síður eina af fjórum höfuðgreinum kvikmynda. 

Tilraunamyndin býr yfir svo margbreytilegum birtingarmyndum að erfitt getur reynst að finna 

sameiginlegan flöt sem einkennandi fyrir greinina í heild sinni. Þá er hugtakanotkun 

fræðimanna nokkuð á reki hvað þetta varðar, í takt við mismunandi forsendur sem þeir kjósa 

sér til skilgreiningar. Þannig hafa litið dagsins ljós ýmis hugtök sem lýsandi eru fyrir eðli 

verka sem bera með sér afgerandi líkindi innan greinarinnar. 

 Sem dæmi um slíkt mætti nefna hugtök á borð við ófreskar kvikmyndir, 

neðanjarðarkvikmyndir, ljóðrænar kvikmyndir, kvikmyndaljóð, hreinar kvikmyndir, algjörar 

kvikmyndir, útþanin- eða útvíkkaðar kvikmyndir, óháðar kvikmyndir, formgerðarmyndir eða 

strúktúralískar kvikmyndir og efnishyggjulegar kvikmyndir.53 Ofangreind atriði og fleiri til 

eru notuð til afmörkunar á ákveðnum birtingarmyndum kvikmynda og þar að auki gera þau 

ráð fyrir ólíkum forsendum til skilgreiningar. Í almennri umfjöllun er algengast að talað sé um 

tilraunamyndir eða framúrstefnmyndir en í þessari umfjöllun skal jafnan nota hið fyrrnefnda 

þó að hitt verði ekki útilokað þar sem þar á fremur við.  

Tengsl þessara kvikmynda við myndlist og framúrstefnuhreyfingar 20. aldarinnar er 

þáttur sem huga ber að. Þannig er oft rætt um tilraunamyndir sem framúrstefnumyndir, jafnvel 

þótt ekki sé algilt að annað feli hitt í sér. Með öðrum orðum er ekki hægt að ganga að því vísu 

að verkin byggi á arfleið framúrstefnuhreyfinga listarinnar þó að vissulega séu tengslin þarna 

á milli sterk . Á sama hátt er ekki hægt að reikna með því að framúrstefnukvikmynd feli í sér 

tilraunamennsku.54 Alltént tilheyra greininni afar fjölbreytilegar undirgreinar sem oftar en 

ekki byggja á hugmyndafræðilegri arfleið ólíkra framúrstefnuhreyfinga. Í samræmi við það 

sem  hefur áður komið fram má samt við því búast að flest þessara verka sé hægt að máta við 

fleiri en eina undirgrein. Sömuleiðis má þá reikna með margþættri hugmyndafræði, að verkin 

beri vitni um áhrif frá ýmsum áttum sem og skörun listgreina. Þessi fjórða höfuðgrein 

kvikmyndarinnar býr yfir nokkuð afgerandi sérstöðu í samanburði við hinar þrjár enda er hún 

andóf hefðbundnum gildum í kvikmyndagerð. Tilraunamyndir eru almennt óháðar og eru 

gerðar á vegum einstaklings eða lítils hóps fólks sem vinnur út frá eigin forsendum. Af 

                                                           
53Benedikt Hjartarson, bls. 66. Á ensku í sömu röð og hér að  
ofan: visionary films, underground films, poetic films, film poems. pure films (fr. cinéma pur), absolute  
films, expanded cinema, independent films, structural films, materialist films. 
54Benedikt Hjartarson, bls. 65. 
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þessum sökum er hún því frjáls undan oki iðnaðarins en að sama skapi eru tækifæri til 

fjármögnunar ekki þau sömu.   

Nákvæm kortlagning á sameiginlegum einkennum allra tilraunamynda sem greinina 

skipa er illmöguleg vegna fjölbreytilegra birtingarmynda þeirra. Jaðarstaða greinarinnar í 

menningunni virðist við fyrstu sýn vera eini samnefnari þeirra kvikmynda sem greininni 

tilheyra. Við kortlagningu greinarinnar skiptir staða hennar gagnvart öðrum 

kvikmyndagreinum nokkru máli. Andófsstaða hennar gegn hefðbundnari flokkum kvikmynda 

er þáttur sem hjálpar til við að varpa ljósi á sameiginlegan flöt verkanna. Huga skal jafnframt 

að því að andóf eitt og sér greinir tæplega frá listrænum forsendum með fullnægjandi hætti 

enda lúta listrænar forsendur ávallt að formi og inntaki verkanna. Vel má þó merkja ýmis 

sameiginleg grunnatriði til skilgreiningar tilraunamyndarinnar og æskilegt að telja þau til í 

þessu samhengi þó að ekki verði staldrað þar lengi við. Þessir þættir, sem snúa að formi og 

inntaki tilraunamyndarinnar, eru eftir sem áður nokkuð almennir í eðli sínu, líkt og búast má 

við þegar henda skal reiður á svo margþættu hugtaki. 

Nýstárlegar aðferðir við framsetningu og tilraunakennd frásögn eru atriði sem 

mikilvægt er að nefna í þessu samhengi en þessi einkenni greinarinnar birtast jafnframt með 

afar margbreytilegum hætti. Í þessum verkum má þá oftast sjá hvernig áhersla er lögð á 

tæknina sem slíka, áhorfandinn verður þ.a.l. var við handbragð kvikmyndagerðamannsins. 

Áhorfandinn er eftir því meðvitaður um möguleika miðilsins sem með tæknilegum brellum 

setur fram ákveðna sýn á viðfangsefnið í stað þess að tæknin sé falin í skjóli hefðbundinnar 

línulegrar frásagnar. Í eðli sínu gerir tilraunamyndin með ýmsum máta ráð fyrir nærveru 

kvikmyndagerðamannsins, andstætt því sem þekkist í hefð frásagnarmyndarinnar þar sem sem 

reynt er að líkja eftir veruleikanum svo að samsömun áhorfandans sé slík að hann lítur 

tímabundið á útkomuna sem glugga út í veruleikan. Einnig má títt sjá hvernig þessir tæknilegu 

eiginleikar tilraunamyndarinnar eru látnir mæta hugmyndafræði framúrstefnuhreyfinga 

listarinnar. Verkin framkvæma með þeim hætti oft einnig könnun á kvikmyndaforminu sjálfu. 

Þau vísa þá ósjaldan í aðferðir sögulegrar myndlistarhefðar, sem dæmi í kyrralífs- og 

landslagshefð eða birtingarmynd portrettsins.55  

 Upphaf  listrænu tilraunamyndarinnar hefur löngum verið rakið til ítölsku 

listamannana Bruno Corra og Arnaldo Ginna sem um 1910 störfuðu meðal fútúrista þar í 

landi. Gullöld greinarinnar lítur dagsins ljós strax á 3. áratugnum í beinum tengslum við frjóar 

framúrstefnuhreyfingar tímabilsins. Á árunum 1920-1929 má þannig greina sex skóla eða 

                                                           
55Benedikt Hjartarson, bls. 69-70. 
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stefnur framúrstefnumynda sem höfðu gríðarleg áhrif á tilraunamyndir síðari tíma. Þetta voru 

myndir í anda abstrakt myndlistar, dada, súrrealisma, hreinar kvikmyndir, ljóðrænar 

heimildamyndir, oft kallaðar borgarsinfóníur, og loks myndir sem gerðu tilraunir með 

frásögn.56 

Eftir hljóðvæðingu varð nokkur hnignun á þessari þróun, m.a. vegna 

framleiðslukostnaðar sem fylgdi hljóðsetningu. Helst voru það dreggjar fyrri stefna sem lifðu 

áfram í breyttri mynd í Evrópu, t.d. súrrealískar myndir, tilraunir með frásögn og svo 

ljóðrænar myndir. Meðal tímamótaverka áratugarins mætti telja borgarsinfóníu Jay Leyda A 

Bronx Morning (1931), Geography of the Body (1934) eftir Willard Maas og Marie Menkin, 

hin súrrealíska Blood of a Poet (1932) eftir Jean Cocteau auk  samstarfsverkefnis 

súrrealistanna Luis Bunuel og Salvador Dali, Un Chien andalou (1929). Þá má nefna 

nýstárlegar tilraunir á sviði teiknimyndagerðar meðal helstu merkisviðburða 4. áratugarins í 

þessu samhengi. Þá mætti helst telja til þau Lotte Reiniger, Berthold Bartosch og Oskar 

Fischinger.57 

 Líkt og flest svið menningarinnar endurnýjaði tilraunamyndin sig að nokkru leiti á 

árunum eftir síðari heimstyrjöld sem m.a. má rekja til gjörbreyttra aðstæðna í samfélaginu 

sem og aðgengilegri 16 mm tökubúnaðar. Bandaríkin tóku nú við forystunni af Evrópu á 

þessu sviði enda biðu lönd álfunnar mikinn skaða af stríðinu. Listamenn höfðu flúið til 

Bandaríkjanna í stórum stíl, t.d. Hans Richter og Oskar Fischinger. Mikill meðbyr skapaðist á 

þessum árum fyrir óháðri kvikmyndagerð í Bandaríkjunum samfara stofnun kvikmyndaklúbba 

og samfélaga, t.d. Cinema 16 í New York og Canyon Cinema í San Francisco auk stofnunar 

tímaritsins Film Culture. Enn mátti þá sjá áhrif abstrakt, dada og súrrealisma en nokkuð bar á 

öðrum stefnum í myndum greinarinnar, t.d. popplist (e. popular art) og compilation auk 

lettrisma og sitúasjónisma í Frakklandi. Maya Deren og Stan Brakhage voru í fararbroddi á 

tímabilinu. Deren á sviði svokallaðra psychodrama mynda svo og lýrískar myndir Brakhage. 

Um og eftir 1960 fara listmiðlar að renna saman í auknum mæli í gegnum tilraunir 

listamanna. Þetta lýsti sér í því að mörk hvers miðils voru ekki jafn afmörkuð og áður hafði 

verið. Þetta er má bersýnilega sjá í verkum flúxus listamanna, t.a.m. í verkum John Cage og 

Yoko Ono.58 Í framhaldi af þessum hræringum koma jafnframt mikilvægar kenningar frá 

Gene Youngblood um hlutverk kvikmyndamiðilsins til útvíkkunar hugans.  

                                                           
56Kristin Thompson og David Bordwell, bls. 158-167. Enska: lyrical documentaries, city symphonies,  
experimental narrative.  
57Sama rit, bls. 290-295. 
58Kristin Thompson og David Bordwell, bls. 451-469. 
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2.8. Strúktúralískar kvikmyndir  

Í íslensku samhengi er ýmist rætt um strúktúralískar kvikmyndir eða formgerðarkvikmyndir 

þegar vísað er til ákveðinnar undirgreinar tilraunamyndarinnar sem hér skal skýra frá í 

tengslum við verk Friðriks. Hugtakið má rekja til rannsóknar P. Sitney Adams á framúrstefnu 

í kvikmyndum og lýsir ákveðinni tilhneigingu í kvikmyndagerð sem kom fram á 7. 

áratugnum. Birtingarmynd þessara verka rakti Adams til tilraunamynda Andy Warhol, Stan 

Brakhage, Robert Breer og Peter Kubelka.59
  

 Eðli formgerðarmyndarinnar felst að töluverðu leiti í hugtakinu sjálfu. 

Formgerðarmyndin felur í sér ríka áherslu á sjónræna eiginleika, það er liti og form sem skapa 

heildaruppbyggingu eða strúktúr fremur en að lögð sé áhersla á inntak. Hugtakið afmarkar 

aðferð við kvikmyndagerð þar sem drög eru lögð að sjónrænni uppbyggingu verksins strax í 

upphafi sköpunarferlisins. Þetta felur í sér að inngripi kvikmyndagerðamannsins er haldið í 

lágmarki eftir að hugmyndin hefur verið útfærð og sett af stað í ferli. Framkvæmd verksins 

skal enn fremur undirstrika einfalda formgerð sem lýsir því hvernig heildarsvipur verksins 

kemur fyrir sjónir.60 Fagurfræðilegt gildi verksins felst með þessum hætti í framsetningu 

kvikmyndagerðamannsins á hugmyndinni sem verkið sprettur úr. Með öðrum orðum felst 

inntak verksins í tiltekinni hugmynd sem lýsir afmörkuðu viðfangsefni og birtist með 

sjónrænum hætti í gegnumgangandi formgerð myndarinnar.  

 Þetta má vel greina í afmörkuðum efnistökum bæði Brennunjálssögu og Hringsins. Í 

báðum tilvikum beinist heildaruppbygging verkanna að afmörkuðu sjónarhorni um leið og 

þær fela í sér afmarkaða hugmynd sem gegnir inntaki þeirra. Sjónræn uppbygging Hringsins 

felst í staðháttum í náttúru Íslands sem taka á sig óhlutbundna birtingarmynd sökum 

hröðunarinnar. Hugmyndin felst þá í þeim gjörningi að skrásetja hringveginn og bjóða upp á 

ferðalag um hann í gegnum ramma kvikmyndarinnar. Sjónræn uppbygging Brennunjálssögu 

felst helst í birtingarmynd bókabrennu í návígi. Inntak hennar er af sambærilegum toga og 

inntak Hringsins, það felst í hugmyndinni um bókstaflega upplifun Njálu í gegnum 

kvikmyndamiðilinn. Bæði verk fela aukinheldur inntak sitt í titli hvors fyrir sig, Hringurinn 

vísar þannig til þess að fara hringveginn sem liggur í kringum landið og Brennunjálssaga er 

hvort í senn samnefnd þeim bókmenntum sem hún dregur nafn sitt af auk þess sem bókstafleg 

framkvæmd titilsins er færð upp á kvikmyndatjaldið. 

                                                           
59P. Adams Sitney, Visionary Film: The American Avant-Garde 1943-2000, 3ja útg. (Oxford:  
Oxford University Press, 2002), bls. 349. 
60Sama rit, bls. 348. 
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Einföld birtingarmynd afmarkaðs sviðs í formgerðarkvikmyndinni dregur athygli að 

tæknilegri miðlun hugmyndarinnar og ýtir undir meðvitaða skynjun áhorfandans. Þetta getur 

birst með þeim hætti að myndin spanni marga klukkutíma án þess að filman sé nokkru sinni 

klippt. Þetta einkenni leiðir gjarnan af sér takmarkað afþreyingagildi verkanna enda er þeim 

ljóst og leynt stefnt gegn aðferðum meginstraumshefðar kvikmyndarinnar. Af þessum 

forsendum gefnum fanga verkin Sleep (1963) og Empire (1964) Andy Warhols eðli slíkra 

verka en bæði verk sýna með kunnum hætti sama hugtak eða hugmynd klukkutímum saman. 

Þannig er sjónarhorni tökuvélarinnar beint að sofandi manni annars vegar og skýjakljúfi hins 

vegar verkin á enda án þess að nokkurn tíma sé skipt um sjónarhorn.61 

 Þrátt fyrir að lúta gjarnan að afmörkuðu efni er birtingarmynd formgerðarmynda 

fjölbreytt og langt frá því að vera jafn einsleit og þessi tilteknu verk Warhols gefa til kynna. 

Við fyrstu sýn virðist enda lítið skylt með fyrrgreindum aðferðum Warhol og áherslu Peter 

Kubelka og Stan Brakhage á nýtingu hvers einast ramma kvikmyndarinnar.62  

Sjónrænn orðaforði formgerðarmyndarinnar byggir alltént á fjórum aðferðum við 

tæknibeitingu tökuvélarinnar. Algengt er að myndavélinni sé stillt upp á tilteknum stað áður 

en byrjað er að taka upp og hún síðan látin sýna sama sjónarhornið út í gegnum myndina (e. 

fixed camera position). Notuð eru svokölluð flökt áhrif (e. flickr effect) sem lýsir sér í hröðu 

og taktföstu flökti myndefnisins. Oft má þá sjá myndefnið renna í lykkju eða lúppu (e. loop 

printing) svo það birtist með endurteknum hætti líkt og það fari í hringi. Loks má þá nefna 

það sem kalla mætti endur- eftirvinnslu rammans og snýr að því hvernig tilteknu myndskeiði 

er t.d. skeytt saman við sjálft sig með ákveðnum aðferðum til þess að skapa tilbrigði við 

hreyfingu eða útþennslu myndarinnar (e. rephotography off the screen).63 Sjaldgæft er að sjá 

öll þessi einkenni sameinast í einu verki en einnig er algengt að þau séu útfærð á einhvern hátt 

svo þau eigi ekki við nema að hluta. 64 

Helst má sjá aðferðir formgerðarmyndarinnar birtast í föstu sjónarhorni tökuvélarinnar 

sem stillt er upp á framstuðara bifreiðar í Hringnum eða á þrífæti fyrir framan sviðsetningu 

bókabrennunar í Brennunjálssögu. Aðrar aðferðir greinarinnar sem hér á undan voru nefndar í 

tengslum við hefð formgerðarmyndarinnar eiga þá ekki við nema hugsanlega þá sem tilbrigði 

við hið síðastnefnda. Hér er átt við þau áhrif sem tíma-stillt myndatakan hefur á myndefnið en 

                                                           
61Sama rit, bls. 350. 
62Sama rit, bls. 349. 
63P. Adams Sitney, „Structural Film“, Experimental Cinema: The Film Reader, ritstj. Wheeler Winston  
Dixon og Gwendolyn Audrey Foster, (London: Routledge, 2002),  bls. 227-238, 234. 
64P. Adams Sitney, Visionary Film: The American Avant-Garde 1943-2000, bls. 348. 
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vissulega telst hún ekki til endur-eftirvinnslu að því leiti að hún er stillt á tiltekinn hátt strax í 

upphafi. 

 

2.9. Hreinar kvikmyndir 

Hreina kvikmyndin (fr. cinéma pur) er tiltekin aðferð við gerð tilraunamynda sem snýr að því 

að  skapa inntak í gegnum einangraða eiginleika kvikmyndamiðilsins og leggur þannig 

áherslu á sérstöðu hans sem felst í hreyfingu þess sem myndað er hverju sinni. Hreyfingin 

felst þá hvort heldur sem er í raunverulegri hreyfingu myndefnisins eða þeirri hreyfingu sem 

uppbygging myndskeiðanna skapa með tilliti til klippingar og eftirvinnslu. Þessi hefð rekur 

uppruna sinn til franskrar kvikmyndagerðar á 3. áratugnum. Hún birtist þar upprunalega sem 

afsprengi tilrauna með abstrakt myndmál í verkum tiltekinna listamanna grafísku myndarinnar 

(e. graphic cinema). Aðferðir hreinu kvikmyndarinnar birtast með þeim hætti í verkum Henri 

Chomette og Germaine Dulac. Bæði titill og inntak Five Minutes of Pure Cinema (fr. Cinq 

minutes du cinéma pur, 1926) eftir Chomette er lýsandi fyrir birtingarmynd þessara mynda. 

Verkið sýnir tilbrigði ljóss og skugga auk breytileika hverdagslegra hluta úr umhverfinu með 

áherslu á óhlutbundna birtingarmynd þeirra fyrir tilstilli kvikmyndamiðilsins.65 

Aðferðir hreinu kvikmyndarinnar boðuðu að sama skapi ákveðið afturhvarf til 

upphafsára kvikmyndamiðilsins þegar kvikmyndagerð birtist í formi svokallaðra 

aðdráttarmynda (e. cinema of attraction) annars vegar og veruleikamynda (fr. actualités) hins 

vegar.66 Þannig má sjá hvernig hreinu kvikmyndinni svipar til frumstæðra verka Edwards 

Muybridge, Georges Méliès og Lumière-bræðra. Hrein skrásetning myndefnisins sem 

lykilatriði hreinu kvikmyndarinnar minnir þannig á myndir Lumière bræðra sem sýndu 

myndskeið af daglegu lífi. Afturhvarf hreinu kvikmyndarinnar til upprunans felst þá ekki 

síður í sambærilegum aðferðum einkennandi fyrir verk annars konar frumkvöðuls á sviði 

kvikmyndagerðar, Georges Méliès. Tengsl við arfleið Méliès birtist í áherslunni á tæknilega 

þætti tökuvélarinnar til að beita brellum við framsetningu þess sem myndavélin skrásetur.67 

Almennt eru ólíkar aðferðir í kvikmyndum Lumière og Méliès taldar hafa getið af sér 

ríkjandi greinahefðir heimilda- og frásagnarmyndarinnar þar sem aðferðir Lumière lýsa eðli 

                                                           
65Ian Aitken, European Film Theory and Cinema, (Bloomington: Indiana University Press, 2001), bls.  
80. 
66Benedikt Hjartarson, bls 78-79. 
67Judith Mayne, „Women in the Avant-Garde: Germaine Dulac, Maya Deren, Agnés Varda, Chantal Akerman 
and Trinh T. Minh-ha“, Experimental Cinema: The Film Reader, ritstj. Wheeler Winston Dixon og Gwendolyn 
Audrey Foster, (London: Routledge, 2002), bls. 82-111, 101-102. 
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heimildamynda og aðferðir Méliès lýsa aðferðum sem einkenna frásagnarmyndir. Í Hringnum 

má sjá þessar andstæður mætast undir formerkjum hreinu kvikmyndarinnar á nokkuð skýran 

hátt. Arfleið Lumière endurspeglast í hreinni skrásetningu myndavélarinnar á þjóðvegi 

landsins en beiting hröðunar tímans með tæknilegum brögðum vélarinnar er arfleið Miélès 

ekki síður greinileg.  

Uppistaða hreinu kvikmyndarinnar snýr að möguleikum miðilsins til þess að skapa 

sjónhverfingu svo að stakar myndir virðast kvikar fyrir augum áhorfandans. Inntakið lýsir sér 

gjarnan í myndbútum af hversdagslegum hlutum sem búið er að setja upp í lýrískan hrynjanda 

með aðstoð klippitækninnar. Hefð hreinu kvikmyndarinnar sækir jafnframt í sjónrænan 

orðaforða abstrakt myndlistar um leið og hún víkur frá hefðbundinni frásagnaruppbyggingu. 

Þess í stað var áhersla lögð á flókna samsetningu myndskeiða og hrynbundna uppbyggingu 

sem tók á sig ljóðrænan brag fyrir vikið. Þannig átti hreina kvikmyndin að boða samruna 

ólíkra listgreina fyrir tilstilli tækni kvikmyndamiðilsins.68  

 

III Hluti  

 

3.1. „Expanded Cinema“: Útvíkkun kvikmyndamiðilsins  

Fræðileg umræða um framúrstefnu í kvikmyndum hefur verið af skornum skammti í gegnum 

tíðina miðað við fræðilega umræðu um kvikmyndir annars vegar og um listir hins vegar. Þetta 

hefur verið bent á í tengslum við tvöfalda jaðarstöðu tilraunamyndarinnar. Fræðileg umfjöllun 

um listrænar tilraunamyndir hófst ekki fyrr en um hálfri öld eftir að hefð fyrir slíkum verkum 

hafði skapast en þetta miðast við birtingu bókar eftir fjölmiðla- og stjórnmálafræðinginn Gene 

Youngblood, „Expanded Cinema“, árið 1970. Í skrifum sínum setti Youngblood fram 

róttækar kenningar um stöðu og stefnu kvikmyndamiðilsins sem listforms. Kenningar hans 

um útvíkkuðu kvikmyndina (e. expanded cinema) boðuðu m.a. útópíska sýn á nýtt hlutverk 

kvikmyndamiðilsins í framtíðinni. Róttækni Youngbloods fólst þá sérstaklega í þeirri 

forsendu að tungumálið og tákn þess geta aldrei gegnt staðgengilshlutverki sannar  

skynjunar.69  

                                                           
68Kristin Thompson og David Bordwell, bls. 164. 
69Gene Youngblood, bls. 45. 
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Í bók sinni fullyrðir Youngblood að útvíkkun kvikmyndindarinnar hafi staðið yfir í 

langan tíma og í kjölfarið orðið að vinsælum miðli meðal framúrstefnulistamanna á 6. 

áratugnum. Hann bendir á gagnrýnið eðli þessara mynda og segir inntak þeirra taka til ástands 

veruleikans sem er horfinn vegna eftirlíkinga sem fjölmiðlar hafa skapað af honum, samanber. 

fleyg orð Marshall Mcluhans: „Miðillinn er merkingin“ (e. The medium is the message ).70 

Hugmyndir Youngblood um veruleikann eru mjög í ætt við hugmyndir McLuhans sem 

hélt því fram að táknkerfið hafi með tilkomu sinni takamarkað skynjun mannsins og komið 

ójafnvægi á hana með því að leggja ofuráherslu á augað. Búast má við að hér eigi hann þá við 

að vegna þess að táknkerfi menningarinnar lýtur lögmálum rökrænna tengsla styður það 

tilveru okkar sinnir því hlutverki að viðhalda gildislögmálinu. Hins vegar vildi hann meina að 

það stæði til bóta með tilkomu rafrænna miðla sem myndu opna meðvitund okkar og koma 

þannig jafnvægi á skynjunina.71  

Yongblood tekur undir þetta enda fjallar ritgerð hans um möguleika tækninnar til þess 

að skapa kvikmyndir sem ýta undir heildrænni skynjun og leggur hvorki áherslu á huglægni 

né hlutlægni eins og hefð kvikmyndamiðilsins hefur löngum tekið mið af. Hann vísar hér til 

þess hvernig táknkerfið hefur framleitt raunveruleika sem byggir á eftirlíkingum líkt og 

McLuhan gerði ráð fyrir. Í stuttu máli er hægt að segja hugmyndir hans ganga út frá þeirri 

forsendu að eftir tilkomu táknkerfisins hafi röð eftirlíkinga hafist sem sjálft táknkerfið 

framleiddi til að líkja eftir hinu upprunalega tákni. Eftirlíkingar táknkerfisins á eigin 

raunveruleika hafa tekið við af veruleikanum vegna þessa, eftirlíkingarnar hafa orðið 

raunverulegri en hinn upprunalegi raunveruleiki.72  

Youngblood tekur dæmi um sjónvarpsútsendingu í tilefni tungllendingarinnar til  að 

henda reiður á stigvaxandi framleiðslu fjölmiðla á eftirlíkingum. Skrásetning atburðarins fyrir 

útsendingu hans endurspegluðu eiginleika frásagnarmyndar enda hefur almenningur orðið 

háður skýringu fjölmiðla og framsetningu á raunveruleikanum. Hann kemst vel að orði þegar 

hann segir: „Eins og atburðurinn kom okkur fyrir sjónir, var raunveruleikinn ekki nærri því 

jafn "raunverulegur" og eftirlíkingar hans vegna þess að tilveran er raunveruleiki sem felst í 

ferli blekkingar. Við vorum ekki fær um að sjá neitt nema myndbandsgeim; eftirlíkingar af 

raunveruleikanum reyndust einungis felast í veruleika eftirlíkingarinnar.“73   

                                                           
70Sama rit, bls. 75. 
71Marshall McLuhan, Understanding Media: The Extension of Man, (New York: McGraw Hill, 1964).  
72Gene Youngblood, bls. 46. 
73Gene Youngblood, bls. 46. „As we saw the event, reality was not half as "real" as the simulation because it was 
the reality of a process of perception. We were seeing nothing but videospace; the simulated reality turned out to 
be only the reality of a simulation“.  
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Ástand þetta tilheyrir hins vegar fortíðinni nú, í ljósi kenninga Youngblood, sem sagði 

menninguna hafa tekið nýja stefnu vegna tæknilegrar getu nútímans. Áður hafði reynsla 

mannsins verið tekin upp af hverri kynslóð á fætur annarri þar sem hún víkkar út eða eykur 

við sig og orðið raunverulegri fyrir vikið. Þessi „útvíkkun“ hefur náð slíkum hraða í krafti 

nútímamenningar að margar slíkar útvíkkanir eiga sér stað á líftíma hverrar kynslóðar. 

Tæknin hefur sífellt meiri áhrif á skynjun okkar á veruleikanum. Með tilkomu tækninnar 

hefur okkur orðið kleift að sjá allan heiminn, þar á meðal tálsýnina sem veruleikinn byggði á. 

Útópísk sýn Youngblood sneri að möguleikum útvíkkuðu kvikmyndarinnar til þess að 

ýta undir nýja skynjun. Hann gekk út frá því að ávallt væri „eitthvað meira“ að sjá og skynja í 

alheiminum og að áður hefðu kvikmyndir aðeins höfðað til takmarkaðs sviðs 

meðvitundarinnar. Í krafti tæknibyltingar nútímans átti útvíkkaða kvikmyndin að gera 

manninum kleift að upplifa nýja skynjun og víkka þannig meðvitund hans út. Hann boðaði 

með þessu umbreytingu á lífsháttum mannsins þar sem listir, vísindi og huglæg reynsla renna 

saman og skapa nýja og dýpri reynslu á veruleikanum.74 Í þessu fólst ný fagurfræði þar sem 

kvikmyndamiðillinn yrði loks frelsaður frá bókmenntum og skáldskap eftir 70 ár í skugga 

takmarkana hefðarinnar.75 

 Samskynjunar kvikmyndin (e. synaestetic cinema) var samkvæmt Youngblood ný 

liststefna sem átti sér upphaf við endalok hefðbundinnar fagurfræði. Með hugtakinu vísar 

hann til nýrrar birtingarmyndar listarinnar sem hvorki er hlutlæg, huglæg né óhlutlæg heldur 

vísar það til brúar þar á milli sem sameinar þessa eiginleika og þó engan þeirra. Ofurhlutlæga 

kvikmyndin sameinar þannig hlutlægni og huglægni í þeim tilgangi að virkja skynjun 

áhorfandans og frelsa hana. Takmark ofurhlutlægu myndarinnar var að tjá heildarmynd eigin 

meðvitundar.76 Með öðrum orðum fólst hlutverk samskynjunarmyndarinnar í því að virkja 

skynfærin sem heild. Í því felst að þegar skynjun á sér stað á einu skynsviði er sú reynsla sett í 

samband við annað skynsvið, t.d. þegar skynjun hljóðs hefur áhrif á myndhugsun og svo 

framvegis. 

Youngblood greindi frá þremur meginaðferðum í sögu kvikmyndahefðarinnar til 

framsetningar á veruleikanum. Þetta eru frásagnarmyndir, heimildamyndir og hreinar myndir 

(fr. cinéma vérité) en ávallt túlka þær skáldskap eða meintan raunveruleika með mismunandi 

framsetningu sem er ákveðin fyrirfram. Þær bera því vitni um framsetningu á veruleika sem 

ekki er til en Youngblood skýrði frá þessu með hugtakinu fyrirframákveðin framsetning 

                                                           
74Sama rit, bls. 45. 
75Sama rit, bls. 75. 
76Sama rit, bls. 76. 
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veruleikans (e. prestylized reality). Þannig stendur vitneskjan um falska framsetningu 

raunveruleikans eftir sem eini sannleikur kvikmyndarhefðarinnar. Frásagnarmyndin er þannig 

framsetning á skáldskap, heimildamynd er framsetning, ekki á sannleikanum, heldur 

sannleika sem kvikmyndagerðamaðurinn færir rök fyrir með frásagnaruppbyggingu.77 Hreinar 

kvikmyndir sýna að vísu hlutveruleikann eins og hann kemur raunverulega fyrir sjónir með 

tilliti til þess þekkjanlega en hann er ávallt háður nærveru tökumannsins svo að hægt sé að 

miðla honum til almennings. Hreina kvikmyndin stendur að þessu leiti næst sannleikanum af 

þeim greinum kvikmynda sem hér ræðir en hún er ávallt þeim takmörkunum háð sem fylgir 

nærveru tökuvélarinnar. Þá skortir hana jafnframt stíl vegna þess að framsetningaraðferðum er 

haldið í lágmarki.78 

Samskynjunarmyndin samanstendur af öllum þessum þáttum og engum þeirra í senn 

samkvæmt Yongblood. Hún er ekki skáldskapur vegna þess að hún byggir á óstílfærðum 

raunveruleika. Þá er hún ekki heimildamynd vegna þess að engin tilraun er gerð til skýringar á 

því sem sett er fram. Sömuleiðis er hún ekki hrein kvikmynd vegna þess að listamaðurinn 

meðhöndlar óstílfærðan raunveruleika kvikmyndarinnar á þann hátt að myndin öðlast vissan 

stíl. Þetta ferli samskynjunarmyndarinnar nefndi Youngblood framsetning veruleikans eftir á 

(e. post-sylization). Tiltekið ferli sagði hann jafnframt þegar hafa birst í einstökum 

kvikmyndum framúrstefnunnar en það voru verk í anda realisma, súrrealisma, konstrúktífisma 

og expressjónisma.  

Þegar óstílfærður veruleiki er stílfærður eftir á með þessum hætti lýsir samskynjunin 

sér í upplifun sem er hvorki raunveruleg né býr hún yfir eiginleikum skáldskapar í 

hefðbundnum skilningi. Ofurhlutlæga myndin er framsetning á meðvitund 

kvikmyndagerðamannsins, hún er heimild um skilning hans  og sýnir því huglægan 

raunveruleika eða goðsögn. Tungumál listamannsins er raunverulegt en ekki skáldskapur. Það 

sem birtist á skjánum tilheyrir hlutlægum veruleika en þegar búið er að miðla því í gegnum 

myndavélina tilheyrir það huglægum veruleika sem engu síður er sannur. Youngblood notaði 

hugtakið raunveruleiki goðsagnaskáldskapar (e. mythopoetic reality) til að lýsa þessu. Sköpun 

samskynjunarmyndarinnar á goðsögnum felst ekki í uppspuna á söguþræði sem slíkum heldur 

í samsetningunni á mótsögnum veruleikans. Hann segir: 

 

Eftir- á stílfærsla á óstílfærðum veruleika lýsir sér í upplifun sem 

hvorki er "raunveruleg" né er hún "uppspuni" í almennum skilningi, vegna 

                                                           
77Sama rit, bls. 106. 
78Sama rit, bls. 107. 
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þess að engum þáttum er breytt né eru þeir búnir til áður en myndataka 

hefst. Í kjarna sínum kristallast þetta í goðsögn, goðsögn sem fæðist sökum 

skipunar þversagna raunveruleikans hlið við hlið.79  

 

Hann vísar til mótsagnarinnar sem felst í skilgreiningu á hugtakinu goðsögn en í 

orðabók Webster er goðsögn skilgreind sem sögu sem gegnir því hlutverki að skýra 

frá eðli heimsins og aðgreindum þáttum tilverunnar, þær gegna meira að segja því 

hlutverki að greina frá eðli náttúrufyrirbæra. Hann segir muninn á hefðbundinni 

birtingarmynd goðsagna sem þessara og þeirra sem samskynjunarmyndin skapi liggja 

í því sem goðsögnin skýri frá. Í samskynjunarmyndinni snýr goðsagnaskýring 

veruleikans að náttúrufyrirbærinu sem býr í meðvitund kvikmyndagerðamannsins og  

birtist í krafti goðsagnar í gegnum kvikmyndina.  Hann skýrir svo frá eðli 

samskynjunarmyndarinnar:  

 

Það náttúrufyrirbæri sem öðlast útskýringu með tilkomu 

samskynjunarmyndinni er meðvitund kvikmyndagerðamannsins. Hún er 

heimildamynd um skynjun listamannsins. Þar sem ekki er um hlutlægan 

veruleika að ræða, hlítur hún að fela í sér huglægan veruleika, það er, 

goðsögn. Í nálgun sinni á því óáþreifanlega, felst engu síður tungumál 

listamannsins til raunheims en ekki til skáldskapar. Það sem við sjáum á 

skjánum er ekki uppspuni. Vissulega felst ákveðin túlkun í framsetningu 

miðilsins sem felst í því að viðfangsefnið hættir að tilheyra 

hlutveruleikanum, en það er engu síður raunverulegt sem áður. Þetta er  

raunveruleiki goðsagnaskáldskapar. Að vissu leiti stendur hann úr sér 

gengnum skáldskaparhefðum framar.80 

 

Það sem hér hefur verið gerð tilraun til að henda reiður á er gert í þeim tilgangi að 

skýra fremur frá stöðu tilraunamyndarinnar yfir höfuð og með verk Friðriks Þórs að 

                                                           
79Gene Youngblood, bls. 107. „Post-stylization of unstylized reality results in an experience that is not "realistic" 
but neither is it "fiction" as generally understood, because none of the elements is altered or manufactured prior 
to filming. In essence a myth is created, a myth born out of the juxtapositions of the paradoxes of reality.“  
80Gene Youngblood, bls. 108. „The natural phenomenon explained by synaestetic cinema is the filmaker´s 
consciousness. It is a documentary of the artis‘s perception. Since this is not a physical reality, it must be a 
metaphysical reality, that is, a myth. In the approximation of this intangible, however, the artist‘s language is 
reality, not fiction. What we see on the screen is not an act. True it‘s processed through the medium until it no 
longer is objective reality, but it is nonetheless real. This is mythopoetic reality. In one sence it renders fiction 
obsolete.“  
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leiðarljósi. Að sama skapi felst tilgangur þessa í því að greina frá þeirri upplifun sem 

verkin vekja hjá áhorfandanum sem að öllum líkindum er þess eðlis að hann skynjar 

það sem Youngblood reynir að sýna fram á kenningum sínum. Þegar litið er til 

Hringsins felst framsetning veruleikans eftir á í skrásetningu tökuvélarinnar á 

óstílfærðu umhverfi þjóðvegarins. Hvort sem litið er til Brennunjálssögu eða 

Hringsins má þá sjá að ekki er gerð tilraun til að skýra frá því sem myndavélin 

skrásetur. Verkin eru af þeim sökum ekki heimildamyndir sem fela ávallt í sér 

einhverja skýringu. Þá er ekki heldur hægt að greina þær sem hreinar kvikmyndir 

vegna eftirvinnslu listamannsins sem skapar þeim vissan stíl sem byggir á hans sýn. 

Af þessum sökum upplifir áhorfandinn óljós skil milli raunveruleika og skáldskapar 

en Youngblood lýsti þeirri upplifun sem samskynjun. Bæði verk byggja tilveru sína á 

persónulegri sýn Friðriks og upplifun hans á heiminum í gegnum goðsagnir. Þær lýsa 

meðvitund listamannsins um goðsagnir menningarinnar í því hvernig hið þjóðlega og 

staðbundna er látið mæta alþjóðlegum menningarhefðum. Árekstur þessa þátta 

veldur því að áhorfandinn skynjar blekkingarmátt goðsagna sem menningin hefur 

skapað. Hins vegar skynjar hann líka raunheiminn sjálfan vegna áherslunnar sem 

lögð er á hlutveruleika myndefnisins sem sannar sig með óyggjandi hætti burt séð frá 

goðsögnum í menningunni. Staðbundnir þættir verkanna, þ.e. hringvegurinn og 

bókabrennan, sem miðlað er á kvikmyndatjaldinu tilheyra ekki lengur 

hlutveruleikanum vegna þess að nú tilheyra þessir þættir huglægum veruleika vegna 

þess að hann er nú bundinn miðlinum en er engu síður sannur sem áður.  

Youngblood taldi að samskynjunarmyndir sem þessar myndu í krafti 

tækninnar breyta skynjun mannsins á veruleikanum með sköpun nýrra goðsagna á 

þann hátt sem hér hefur verið ræddur. Vel má vera að erfitt sé að henda reiður á þá 

upplifun sem tilraunaverk Friðriks Þórs hafa í för með sér hjá áhorfandanum. Þetta er 

vel skiljanlegt út frá kenningum Youngblood vegna þess að hann er vanur því að 

skynja úr sér gengnar goðsagnir í kvikmyndum. Goðsagnir fjölmiðla lýsa eðli 

veruleikans sem í mótsögn við það er blekking.  
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Niðurstöður 

Í þessari rannsókn gegnir afmörkuð kaflaskipting ákveðnu hlutverki fyrir heildina. Kaflar 

ritgerðarinnar fást þannig við þá ólíku þætti sem tilraunamyndir Friðriks Þórs, 

Brennunjálssaga og Hringurinn, sameina með tilliti til birtingarmyndar, aðferða og 

hugmyndafræði. Þannig var leitast við að afmarka eftirfarandi þætti í köflum ritgerðarinnar: 

Höfundarverk Friðriks í um 30 ár og þau ólíku verk sem það stendur saman af, 

frásagnarmyndir leikstjórans sem og tilraunamyndir, auk heimildamynda og stuttmynda. 

Höfundareinkenni með tilliti til endurtekinna frásagnarminna, hugmyndafræðilegra átaka og 

fagurfræðilegra stíleinkenna. Þá var rætt um skakka sýn fjölmiðla sem og almennings á eðli 

tilraunamynda með umfjöllun um tilraunamyndir Friðriks til viðmiðunar en í kjölfarið var 

síðan reynt að varpa ljósi á tengsl verkanna við myndlist. Sérstaklega vegna þess að umfjöllun 

fjölmiðla hafði yfirleitt beinst að viðmiðun við hefð frásagnarkvikmynda. Greind voru tengsl 

Brennunjálssögu og Hringsins við konseptlist að því leiti að bæði verk séu undir formerkjum 

hennar þó þau birtist með hætti hreinna kvikmynda auk þess sem þau sameini aðferðir sem 

ræddar voru í tengslum við formgerðarmyndir. Í þessu samhengi var rík áhersla lögð á eilífa 

skörun kvikmyndagreina í þeim tilgangi að sýna fram á það sama með myndlist, þó að jafnan 

sé ekki rætt um greinar í tengslum við myndlist.  

Rætt var um höfundarverk Friðriks og þær ólíku kvikmyndagreinar sem hann hefur 

fengist við í gegnum tíðina en þá var einnig bent á feril hans í myndlist vegna þess að í 

verkunum mætast þessir þættir eins og tekið er mið af í umfjölluninni. Þannig má sjá hvernig 

myndlist og kvikmyndahefð sameinast í hvoru verki fyrir sig, Brennunjálssögu og Hringnum. 

Lögð var áhersla á eilífa skörun og þróun kvikmyndagreina með tilliti til greiningar á þessum 

verkum. Á þann hátt vísar Brennunjálssaga m.a. í hefð kvikmyndaaaðlagna en Hringurinn í 

hefð vegamyndarinnar. Kenningar Robins Wood um skapandi greinafræði voru hafðar til 

viðmiðunar en fagurfræðileg dýpt kvikmynda var samkvæmt Wood bundin því að verkin 

samanstæðu af hugmyndafræðilegum átökum í bland við höfundareinkenni.  

 Helstu höfundareinkenni Friðriks felast einmitt m.a. í hugmyndafræðilegum átökum 

og framandgervingu. Hugmyndafræðileg átök beinast títt að ádeilu á á stofnanir í samfélaginu 

en einnig má sjá hvernig viðteknir hættir eru þar gagnrýndir. Gagnrýni á afþreyingagildi 

kvikmynda er oft í forgrunni í verkum hans enda birtist það með skýrum hætti í bæði 

Brennunjálssögu og Hringnum. Brennunjálssögu má þannig túlka sem ákveðin útúrsnúning á 

hefð kvikmyndaaðlagna og Hringinn sem háðsdeilu á hefð vegamyndarinnar. Í báðum 
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verkum eru kunnuglegir þættir íslenskrar menningar framandgerðir til þess að vekja athygli að 

vélrænni veruleikasýn.  

 Niðurstöður ritgerðarinnar taka mið af kenningum Gene Youngblood um útvíkkun 

kvikmyndamiðilsins og samskynjunarmyndina en þannig má færa rök fyrir því að 

Brennunjálssaga og Hringurinn birti það sem Youngblood átti við með þessum hugtökum. 

Hvorugt verkanna birtist með viðteknum hætti frásagnarmyndar, heimildarmyndar né hreinnar 

myndar, þær eru því margradda og fela í sér nýja meðvitund og skynjun. Þær fallast undir það 

sem Youngblood ræðir um sem samskynjunarmyndir og er samkvæmt honum nýtt hlutverk 

kvikmyndarinnar. Það er þetta sem titill ritgerðarinnar vísar í: Útvíkkun miðilsins.  
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