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Ágrip 

Í ritgerðinni verður verður sýnt fram á hvernig áhrif ljósmyndasýningarinnar New 

Topographics: Photographs of a Man-Altered Landscape endurspeglast í verkum 

tveggja íslenskra samtímaljósmyndara, Bensín og Location eftir Spessa (f. 1956) og 

Aðflutt landslag, Ásfjall og Umhverfing eftir Pétur Thomsen (f. 1973). Sýningunni verða 

gerð ítarleg skil og áhrif hennar á ljósmyndasöguna skoðuð. Rýnt verður í gagnrýnin 

skrif listfræðinga og annarra sérfræðinga um sýninguna. Hugtakið New Topographics 

verður rætt meðal annars í samhengi við staðfræðiljósmyndir 19. aldar, bandaríska 

listræna landslagsljósmyndun um miðja 20. öld og ljósmyndabækur Ed Ruscha og 

svipbrigðalausa nálgun hans á ljósmyndinni.  
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Inngangur 

Í ritgerðinni verður reynt að varpa ljósi á fagurfræðileg, sem og hugmyndafræðileg 

tengsl á milli þeirrar tegundar ljósmyndunar er kennd hefur verið við New Topographics 

og sýnt fram á hvernig þau birtast í verkum íslensku ljósmyndaranna Péturs Thomsen 

og Spessa (Sigurþór Hallbjörnsson). Rakin verður saga New Topographics hugtaksins, 

sem var ekki hreyfing innan listheimsins heldur upphaflega heiti á sýningu sem 

sýningarstjórinn William Jenkins skipulagði á verkum nokkurra ljósmyndara sem unnu 

á svipuðum nótum. Þetta heiti hefur náð kjölfestu í ljósmyndasögunni og í orðræðunni 

um verk þessara ljósmyndara og annarra sem fetað hafa í fótspor þeirra. Sýningin New 

Topographics (á safninu George Eastman House, Rochester, NY, árið 1975) hefur því í 

tímans rás orðið ein af áhrifamestu ljósmyndasýningum í listasögunni og verða henni 

gerð góð skil, áhrifavaldar ræddir, helstu einkennum hennar lýst og rýnt í viðbrögð 

listheimsins við henni. Litið verður til nýrra gagnrýnna skrifa um sýninguna. Einnig 

verður reynt að koma auga á þau áhrif sem hún hafði á samtímaljósmyndun, meðal 

annars hvernig þau bárust til Evrópu. 

Í seinni hluta ritgerðarinnar eru verk Spessa og Péturs rædd og skoðuð í samhengi 

við New Topographics. Til skoðunar verða tvær ljósmyndabækur eftir Spessa, Bensín 

frá árinu 1999 og Location frá árinu 2007. Þau verk Péturs sem tekin verða fyrir eru 

myndröðin Aðflutt landslag sem var fyrst sýnd árið 2003, ljósmyndabókin Ásfjall frá 

árinu 2011 ásamt tveimur verkum sem ennþá eru í vinnslu, Umhverfing og Náttúra í 

Upphæðum. 

 

1. New Topographics 

Árið 1975 setti sýningarstjórinn William Jenkins upp sýningu í International 

Museum of Photography, hluta af George Eastman House, einu elsta ljósmyndasafni 

heimsins. Safnið er í Rochester í New York ríki í Bandaríkjunum. Jenkins var þá 

aðstoðarsýningarstjóri í deild ljósmyndunar á 20. öld.
1

 Seinna gerðist hann 

aðstoðarprófessor við Arizona State University og gegnir hann enn þeirri stöðu. Hann 

valdi átta unga og efnilega bandaríska ljósmyndara og eitt tvíeyki frá Þýskalandi. Heiti 

sýningarinnar var New Topographics: Photographs of a Man-Altered Landscape, sem 

                                                        
1
 Jenkins, „Some Thoughts on 60's Continuum,“ 20. 
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gefur til kynna að um nýja staðfræði sé að ræða. Í hefðbundnum skilningi er staðfræði 

„fróðleikur um landsvæði, nákvæm þekking á landsvæði“
2
 og oftar en ekki er hugtakið 

notað í samhengi við raungreinar eins og landfræði og kortagerð. Ljósmyndararnir voru 

Robert Adams (f. 1937), Lewis Baltz (f. 1945), Stephen Shore (f. 1947), Frank Gohlke 

(f. 1942), Nicholas Nixon (f. 1947), John Schott (f. 1944), Joe Deal (1947 - 2010), 

Henry Wessel Jr (f. 1947) og þýsku hjónin Bernd (1931 - 2007) og  Hilla Becher (f. 

1934).  

Þessi hópur ljósmyndara var valinn saman af Jenkins, og því ekki hreyfing eða skóli 

og ætlun Jenkins var ekki að gera þá að slíku. Þó voru margvísleg tengsl innan hópsins. 

Wessel lærði ljósmyndun í sama skóla og Jenkins. Deal starfaði við skipulagningu 

sýninga hjá George Eastman House og aðstoðaði Jenkins við gerð sýningarinnar og var 

í skóla með Nixon. Nixon lærði ljósmyndun með Schott og bjó seinna í sömu borg og 

Gohlke. Verk Baltz voru sýnd árið 1972 í George Eastman House í sýningarrými við 

hliðina á sýningu á verkum eftir Becher-hjónin og ekki fyrir tilviljun.
3
 John Rohrbach, 

bandarískur sýningarstjóri, segir í nýlegu greinasafni um New Topographics að sýningin 

hafi ekki einungis verið hópur vina að sýna verk sín. Flestir þeirra voru í samstarfi við 

virt gallerí í New York borg og flestir höfðu haldið einkasýningar á stærri listasöfnum í 

Bandaríkjunum. Einnig mátti finna verk eftir hvern og einn þeirra í safneignum 

framúrskarandi safna.
4
 

1.1 Ed Ruscha, New Topographics og svipbrigðalaus ljósmyndun 

Rauði þráður sýningarinnar var eins og undirtitillinn gefur til kynna, myndir af 

manngerðu landslagi. Jenkins segir einkenni sýningarinnar vera sameiginleg 

stíleinkenni ljósmyndanna, að „áhrif ljósmyndarans á útlit viðfangsefnisins sé í 

lágmarki.“
5
 Með öðrum orðum valdi Jenkins þá saman vegna þess að þeir notuðu allir 

svipað hlutleysi gagnvart viðfangsefninu. Hann segir fyrirrennara þessarar tegundar 

ljósmyndunar vera Ed Ruscha, að myndirnar á sýningunni séu „afsprengi þeirra 

viðhorfa til ljósmyndunar sem hófst snemma á sjöunda áratug 20. aldar með Edward 

                                                        
2
 Íslensk orðabók, atr. „staðfræði.“ 

3
 Jenkins, „Notes on Recent Industrial Developments,“ 2. 

4
 Rohrbach, „Introduction,“ XVI. 

5
 Jenkins, „Introduction to New Topographics,“ 52. 
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Ruscha.“
6
 Hér vísar Jenkins í nokkrar frægustu ljósmyndabækur Ruscha, sem eru 

myndraðir af ýmsum viðfangsefnum, til dæmis Twentysix Gasoline Stations frá árinu 

1963 og Every Building on The Sunset Strip frá 1966. Titlar verkanna eru gegnsæir, 

fyrra verkið samanstendur af 26 myndum af bensínstöðvum, yfirbragðið er 

svipbrigðalaus húmor og látleysið í mótsögn við venjur bandarískrar listrænnar 

ljósmyndunar þess tíma.  

Breski ljósmyndarinn Martin Parr, sem einnig er mikill sérfræðingur í 

ljósmyndasögu og kollegi hans Gerry Badger greina frá stöðu ljósmyndunar í 

Bandaríkjunum á þeim tíma sem Ruscha gefur út ljósmyndabækur sínar. Þar börðust 

ljósmyndarar fyrir viðurkenningu ljósmyndunar sem listgreinar innan listasafnsins. 

Áhersla var lögð á „óaðfinnanlega tæknibeitingu“ og átti „áhugalaus tæknibeiting og 

naívismi“ Ruscha engan samhljóm með þess konar ljósmyndun. Parr og Badger segja 

Ruscha hafa verið hluta af listheiminum frekar en samfélagi ljósmyndara.
7
 Þar vísa þeir 

vitaskuld í þá staðreynd að Ruscha er yfirleitt staðsettur í listasögunni í samfloti með 

popplistinni frekar en fagurljósmyndun, við hliðina á Andy Warhol og Roy 

Lichtenstein, frekar en Ansel Adams og Walker Evans. Áhrif Ruscha leyna sér þó ekki í 

New Topographics sýningunni og áhrifum hans á ljósmyndasöguna verður seint 

mótmælt. Parr og Badger segja að „bækur hans höfðu áhrif á ákveðna ljósmyndara sem 

seinna höfðu sjálfir lykiláhrif á þróun bandarískrar ljósmyndunar, Lewis Baltz, Stephen 

Shore, hin svokallaða New Topographics kynslóð.“
8
 

Í sýningarskrá lýsir Jenkins myndum Ruscha á þann hátt að þær væru „sviptar öllu 

listrænu oflæti og einfaldaðar niður í staðfræðilegt ástand, og miðli allmiklum 

sjónrænum upplýsingum en forðist að öllu leyti ásýnd fegurðar, tilfinninga og skoðunar. 

Yfirskyni hlutleysis var stranglega haldið á lofti án tillits til viðfangsefnis“.
9
 Helsta 

tengingin sem hann gerir milli mynda Ruscha og myndanna á sýningunni, fyrir utan það 

að sýna hið manngerða landslag, er áberandi hlutleysi ljósmyndarans. Hins vegar segir 

Jenkins að lykilmunur sé á verkum Ruscha og New Topographics og að munurinn felist 

í „muninum af hverju myndin sé, og hvað myndin fjalli um. Myndir Ruscha af 

bensínstöðvum eru ekki um bensínstöðvar heldur um ákveðin fagurfræðileg 

                                                        
6
 Ibid. 

7
 Parr og Badger, Photobook, 133. 

8
 Ibid. 

9
 Jenkins, „Introduction to New Topographics,“ 52. 
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umfjöllunarefni.“
10

 Hann notar orð John Schotts sér til stuðnings, að myndir Ruscha 

„séu ekki fullyrðingar um heiminn í gegnum list, þær eru fullyrðingar um list gegnum 

heiminn.“
11

 

Viðfangsefni ljósmyndaranna eru margvísleg en myndirnar eiga það þó sameiginlegt 

að vera í nánast öllum tilfellum mannlausar, í þeim skilningi að manneskjur sjást hvergi. 

Hins vegar eru ummerki mannsins í rauninni eina myndefnið, í öllum sínum 

mismunandi birtingarmyndum, hvort sem það eru bílastæði, mótel, götuhorn, 

búðargluggar, sundlaugar, hjólhýsahverfi, iðnaðarmannvirki og svo framvegis. Parr og 

Badger segja ljósmyndarana á sýningunni þó nálgast miðilinn á afar 

einstaklingsbundinn hátt, að sameiningarþáttur myndanna sé svipbrigðaleysið, sama 

svipbrigðaleysi og einkennir myndir Ruscha. Hann segir nálgunina „staðfræðilega í 

orðsins fyllstu merkingu, sem minnir, hvort sem það er vísvitandi eður ei, á 

skrásetningar 19. aldar ljósmyndara á [landslagi] Vestur-Bandaríkjanna, til dæmis 

Timothy O’Sullivan.“
12

 

Lykilhugtakið hér er svipbrigðaleysi, það sem á ensku er kallað deadpan. Bein 

merking þess er andlit sem sýnir engar tilfinningar, pan er slanguryrði í bandarískri 

ensku yfir andlit. Orðið hefur verið notað til að lýsa kvikmyndum Andy Warhol og 

tónverkum John Cage en einnig ljósmyndatengdum verkum listamanna á borð við 

Robert Smithson, Lewis Baltz, Stephen Shore, Becher-hjónin, Andreas Gursky og 

Candida Höfer. Orðið er sérstaklega áberandi í orðræðu um verk Ruscha. 

Listfræðingurinn Aron Vinegar segir notkun hugtaksins svipbrigðaleysi um ljósmyndun 

hafi fyrst náð fótfestu í orðræðu um bækur Ruscha. Hann segir hugtakið oft notað til að 

gefa í skyn að um „listlausa list“ sé að ræða. Notkun þess um ljósmyndun „gefur til 

kynna 'blátt-áfram' framsetningu [...] [og] ljósmyndalega nálgun sem er gerilsneydd 

persónulegri tilfinningu eða geðshræringu.“
13

 Hann bætir við að svipbrigðalaus 

ljósmyndun sé oft notuð í þeim tilgangi að gagnrýna eða fjarlægjast á írónískan hátt 

listræna tækni og tjáningarríka listljósmyndun. Hann skilgreinir svipbrigðalausa nálgun 

                                                        
10

 Ibid. 
11

 Jenkins bað alla ljósmyndarana á sýningunni um að skrifa yfirlýsingu um verk sín eða 

sýninguna sjálfa í þeim tilgangi að nota í sýningarskrá. „...they are not statements about 

the world through art, they are statements about art through the world.“ Þessi tilvitnun 

er á bls. 52 í Jenkins, „Introduction to New Topographics“.  
12

 Parr og Badger, Photobook, 14. 
13

 Vinegar, „Ed Ruscha, Heidegger and Deadpan Photography,“ 854. 
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sem „ljósmyndalega aðferð er virðist tilfinningalega afskiptalaus eða 'hlutlaus' í þeim 

skilningi að hún myndar sér ekki afdráttarlausar skoðanir [...].“
14

 

1.2 Landslagshefðin og tengsl við konseptlist 

Til að gera sér betur grein fyrir áhrifum sýningarinnar á landslagsljósmyndun væri 

æskilegt að stikla á stóru varðandi birtingarmyndir landslags í þeim hluta 

ljósmyndasögunnar sem New Topographics sprettur út frá, þá einna helst hvernig 

bandarísk landslagslistljósmyndun mótaðist. Landslag sem viðfangsefni á sér vissulega 

ríka hefð í öðrum miðlum, þá sérstaklega málaralistinni. Hér verður þó einblínt á 

landslag í ljósmyndun, án þess að ræða í smáatriðum þau áhrif sem málaralistin hafði á 

birtingarmyndir landslags í ljósmyndun. 

Bandaríski ljósmyndarinn, sýningarstjórinn og fræðimaðurinn Nathan Lyons dregur 

saman lykilatriði landslagsins í ljósmyndun á 19. öldinni annars vegar og hinni 20. hins 

vegar. Megináherslan á 19. öld var að sýna hið ídealíska og að birtingarmynd þess væri 

„sönn náttúrunni.“
15

 Landslag 20. aldarinnar varð “birtingarform samsemdar [e. 

identity], hlutgerving hins innra landslags sem finnst í samræmi við hinn áþreifanlega 

heim.“
16

 Lyons segir eitt atriði skipta höfuðmáli þegar þróun landslagsins í ljósmyndun 

er skoðuð en það er að gera greinamun á staðfræðilegum ásetningi og myndrænum 

ásetningi. Sá fyrrnefndi „leggur áherslu á sýningu hluts, staðar eða atburðs“ en hinn 

síðarnefndi „leggur áherslu á túlkun gilda persónulegrar tjáningar.“
17

 

Á seinni hluta 19. aldar var landslag í ljósmyndun oftast að finna í staðfræðilýsingum 

landkönnuða og ferðamanna. Þó eru vissulega til dæmi um landslagsmyndir teknar í 

listrænum tilgangi, til að mynda daguerrotýpur franska ljósmyndarans Alexandre 

Clausels, þar sem hann aðlagar hefðbundnar aðferðir myndlistarinnar og klassískrar 

myndbyggingar yfir á hina nýju ljósmyndatækni og skapar ljóðrænar sveitasælumyndir í 

kringum 1855.
18

 Annar franskur ljósmyndari, Gustave Le Gray, sótti einnig innblástur í 

málaralistina og myndaði árið 1851 á sömu stöðum og málararnir af Barbizon-

                                                        
14

 Ibid. 
15

 Lyons, „Landscape Photography,“ 19. 
16

 Ibid. 
17

 Ibid, 23. 
18

 Marien, Photography: a Cultural History, 26. 
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skólanum.
19

 Þrátt fyrir að listrænn tilgangur hafi ekki endilega verið í fyrirrúmi, þá urðu 

margar áhrifamestu landslagsljósmyndir þessa tímabils til í leiðöngrum landkönnuða. 

Yfirvöld og rannsóknarstofnanir í Evrópu, Bandaríkjunum og Kanada sendu menn í 

leiðangra í ýmsum tilgangi, til dæmis að kanna leiðir fyrir járnbrautarsamgöngur, og 

möguleika á jarðvinnslu. Ef leiðangrar voru gerðir í hernaðartilgangi, þá var það til að 

kanna drægni stórskotaliðs og kortagerð.
20

 Myndirnar sýndu oft framandi slóðir í Afríku 

og Mið-Austurlöndum; hof, pýramída, helgistaði er minnst var á í Biblíunni. Margir 

leiðangrar voru gerðir út í Vestur-Bandaríkjunum, að stórum hluta til í efnahagslegum 

tilgangi. Gull og silfur mátti víða finna í jörðu og nóg var af frjósömum jarðvegi. 

Bandaríski ljósmyndarinn Timothy O'Sullivan er ef til vill þekktari fyrir ljósmyndir 

sínar af vígvöllum í Þrælastríðinu heldur en landslagsmyndir sínar, en hann fór í 

fjölmarga leiðangra eftir stríðið sem opinber ljósmyndari. Í einum slíkum tók hann 

myndir fyrir jarðfræðinga af óvenjulegum hraunmyndunum í stöðuvatni í Nevada ríki.  

Bandaríski listfræðingurinn Rosalind Krauss skrifar um eina þessara mynda, Tufa 

Domes, Pyramid Lake, Nevada frá árinu 1868, og sýnir fram á hvernig sama mynd getur 

tilheyrt tveimur mismunandi rýmum orðræðu (e. discursive spaces). Í öðru rýminu er 

eftirprent af myndinni notað í jarðfræðitímarit, allir hlutar myndarinnar gerðir sýnilegir 

og greinilegir í eftirprentun og allt jarðfræðitengt þaulmerkt og útskýrt. Í hinu rýminu 

hvílir upprunaleg mynd O'Sullivans, „fyrirmynd þeirrar dularfullu, þöglu fegurðar sem 

landslagsljósmyndun hafði aðgang að á fyrstu áratugum miðilsins“
21

 Krauss lýsir 

nýlegri endurskoðun á sögu fyrstu áratuga ljósmyndunar (grein hennar birtist fyrst 

1982), þar sem þungamiðjan er sú staðfræðilega ljósmyndun er hér á undan hefur verið 

rædd. „[...] ljósmyndirnar, flestar staðfræðilegar, upphaflega teknar í þágu 

landkönnunar, leiðangra og kortamælinga. [...] rammaðar og merktar, þessar myndir 

ganga inn í rými sögulegrar endursköpunar gegnum listasafnið.“
22

 Hún veltir fyrir sér 

hvort ef til vill sé um ákveðna sögufölsun að ræða, en hér er ekki ætlunin að reyna að 

svara þeim vangaveltum heldur vekja athygli á endurskoðun ljósmyndasögunnar. 

Bandaríski ljósmyndarinn og fræðimaðurinn Deborah Bright lýsir því hvernig 

bandaríski sýningarstjórinn John Szarkowski, einnig yfirmaður ljósmyndadeildar 

                                                        
19

 Ibid, 78 
20

 Ibid, 127. 
21

 Krauss, „Photography's Discursive Spaces,“ 287. 
22

 Ibid, 289. 
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Museum of Modern Art í New York til margra ára, tók á þessari endurskoðun 

ljósmyndasögunnar. Hún segir að hann hafi hampað ljósmyndaplötum O'Sullivans úr 

landkönnunarleiðöngrum eftir Þrælastríðið, á þeim forsendum að hann byggi yfir 

meðfæddum listrænum eiginleikum. Hún segir ljósmyndara eins og O'Sullivan vera 

„reytta úr tilteknu sögulegu samhengi samninga, umboðs, landvinninga, rúmsjármynda, 

fjármálamanna járnbrautalestafyrirtækja og stjórnmálamanna“ og að þessir 

ljósmyndarar séu „settir í nýjar umbúðir sem óumdeilanlegir forfeður listræns ættleggs 

ljósmyndara sem eru sérvaldir og innvígðir af valdamikilli menningarstofnun, Museum 

of Modern Art og leppríkjum þeirrar stofnunar.“
23

 Það er því dagljóst að ljósmyndir 

O'Sullivans og fleiri af óbyggðum og ægifagurri náttúru í vestrinu hafi heillað vegna 

fagurfræðilegra eiginleika mynda þeirra, þrátt fyrir upphaflegan raunvísindalegan, 

pólitískan eða efnahagslegan tilgang. 

Annar staðfræðiljósmyndari, Carleton E. Watkins gerði náttúrufegurð Yosemite 

dalsins landsfræga með myndum sínum frá 1866. Að mati Mary Warner Marien, 

sérfræðings á sviði ljósmyndasögu, tókst honum að „söluvæða ægifegurð,“ með því að 

sýna stórfengleika náttúrunnar en jafnframt sýna möguleikana á efnahagslegum 

ævintýrum og sýna í verki að „mannleg framtakssemi raskaði jafnvægi náttúrunnar.“
24

 

Ljósmyndarinn William Henry Jackson gerði Yellowstone svæðið frægt líkt og Watkins 

gerði við Yosemite og Marien segir myndir þeirra hafa átt stóran þátt í að þessi tvö 

svæði voru gerð að þjóðgörðum.
25

 Bright greinir frá tíðaranda þessa tímabils, ef svo má 

að orði komast. Hún lýsir auknum áhuga á náttúruupplifun seint á 19. öld á þann hátt að 

eins konar „sértrúarsöfnuður villtrar náttúru“ hafi blómstrað í kjölfar umbóta 

frjálslyndra viðhorfa og efnahagslegra hagmuna. Úr þessu spratt sú sannfæring, „að 

„náttúruupplifun“ væri æskilegt móteitur gegn hinu óheilbrigða borgarlífi.“
26

 Inn í þessa 

orðræðu bættist einnig umræðan eða hugsjónin um mikilvægi þjóðgarðanna sem væru 

sameiningartákn fyrir sundraða bandaríska þjóð. Þessi þróun hélst í hendur við sköpun 

ferðaþjónustumarkaðs, sérsniðnum að miðstéttinni eftir að samgöngur gjörbreyttust með 

tilkomu járnbrautalestakerfis og seinna með tilkomu einkabílsins. Bright segir 

aðsóknarfjölda í þá 11 þjóðgarða Bandaríkjanna árið 1908 hafa verið 69.000 manns, en 

                                                        
23

 Bright, „Of Mother Nature and Marlboro Men,“ 131. 
24

 Marien, Photography: a Cultural History, 136. 
25

 Ibid, 139. 
26

 Bright, „Of Mother Nature and Marlboro Men,“ 126-7. 
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3 milljónir 20 árum síðar. Ferðamenn komu til að sjá hið einstaka, hið stórfenglega eða 

hið ægifagra en ekki víðáttuauðnina.
27

 

Ef ætti að velja einn kyndilbera hins stórfenglega eða hins ægifagra í ljósmyndun á 

20. öld þá yrði bandaríski ljósmyndarinn Ansel Adams líklega fyrir valinu. Hann fetar í 

fótspor Watkins og myndar í Yosemite dalnum, og var hið óspillta og fagra landslag 

efst á baugi. Bright segir ríkjandi birtingarmyndir landslags í bandarískri ljósmyndun á 

20. öld hafa þróast úr hugmyndafræði hinnar hreinu ljósmyndar (e. straight 

photography) Paul Strand og Alfred Stieglitz. Hún lýsir því hvernig ljósmyndarinn 

Edward Weston nýtir sér form náttúrunnar til að tjá tilfinningar ljósmyndarans á þeirri 

stund er myndin var tekin og hvernig Ansel Adams hélt þessum hugmyndum á lofti 

fram á miðja öldina. Hún segir að lokum um vinsældir og áhrif Ansels að „síendurtekin 

túlkun Ansel á hinu bandaríska landslagi sem Eden á frumöld passaði vel inn í 

íhaldssamt, pólitískt andrúmsloft 5. og 6. áratugsins.“
28

 Áhrif Ansels á 

landslagsljósmyndun voru gríðarleg. Hann kom á fót ljósmyndadeild við California 

School of Fine Arts árið 1946
29

 og stofnaði ljósmyndatímaritið Aperture árið 1952 

ásamt Minor White, öðrum áhrifamiklum landslagsljósmyndara, og fleiri þekktum 

ljósmyndurum eins og Dorothea Lange og Beaumont Newhall.
30

  

Frank Gohlke, einn af New Topographics ljósmyndurunum, lýsir ríkjandi hefð 

landslagsljósmyndunar (á þeim tíma sem sýningin var sett upp) sem staðnaðri. Haft er 

eftir honum í nýlegri grein Toby Jurovics: (að) „Landslagsverk voru gerð af fjölda fólks 

sem voru undir áhrifum frá Adams, Weston, Minor White, og Caponigro, sem mér 

fundust bara andvana — öll sannfæringin horfin úr þeim.“
31

 Hér á hann auðvitað við 

Ansel Adams og Edward Weston, og Paul Caponigro er landslagsljósmyndari sem lærði 

hjá og vann náið með Minor White.
32

 Þetta viðhorf Gohlke er algeng túlkun á nálgun 

New Topographics ljósmyndaranna og annarra sem fetuðu í fótspor þeirra, að í látleysi 

mynda þeirra birtist höfnun á hástemmdri nálgun fyrirrennara á borð við Adams og 

Weston. Jenkins veltir því fyrir sér í sýningarskránni hvort verk O'Sullivans séu án stíls, 

vegna þess að hann myndaði viðfangsefni sem aldrei höfðu verið ljósmynduð og 

                                                        
27

 Ibid, 127. 
28

 Ibid, 129-30. 
29

 Lorenz, „Adams, Ansel.“ 
30

 McTighe, „Aperture.“ 
31

 Jurovics, „Same as it ever was,“ 6. 
32

 Glenn, „Caponigro, Paul.“ 
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miðillinn sjálfur nýuppfundinn. Hann segir það þó vera „ómögulegt að ímynda sér að 

ljósmyndararnir á sýningunni vinni í krítísku og sögulegu tómarúmi.“ Hann bætir því 

við að vera meðvitaður um fyrirrennara sína og gera síðan myndir á ákveðinn hátt vera 

„stílákvörðun, jafnvel þótt markmiðið sé að draga úr innrás stíls í myndinni.“
33

 Hann 

svarar þannig spurningu sem hann varpaði fram í upphafi ritgerðar sinnar um „stílrænt 

nafnleysi“ sem hann taldi einkenna sýninguna.
34

 Jurovics segir að New Topographics 

ljósmyndararnir afneiti ekki fyrirrennurum sínum, hann segir „...[þá] ekki hafa verið að 

einangra sig frá eða fjarlægjast landslagið heldur nálgast það á þann hátt sem hefur 

merkingu fyrir upplifun samtímans.“
35

 

Parr og Badger segja það að sýna verk Becher-hjónanna ásamt verkum Robert 

Adams og Stephen Shore vera eins konar samruna fyrirbærafræðilegrar nálgunar og 

nálgunar konseptlistarinnar á ljósmyndun. New Topographics sýndi að áhrif listamanna 

á borð við Ed Ruscha væru ekki síðri en áhrif Walker Evans eða Timothy O'Sullivan.
36

 

Verk Becher-hjónanna eru oft borin saman við konseptlist 7. og 8. áratugsins en einnig 

oft rædd í samhengi minimalisma Donald Judd og Carl Andre.
37

 Sýningarstjórinn Marc 

Freidus sem sýndi verk þeirra með Ed Ruscha, Thomas Struth, Thomas Ruff og 

Candida Höfer, segir verk Becher hjónanna oft séð sem „konseptleg, duchampísk 

framköllun á „nafnlausum skúlptúrum.“
38

 

Listfræðingurinn Margaret Iversen segir í grein um Ruscha að algengur lestur á 

bókum hans sé að þær séu eins konar undanfari ljósmyndunar í konseptlistinni (e. proto-

photo-conceptual). Hún segir tengsl Ruscha við ákveðna þætti í verkum Duchamps vera 

það sem gerir verk Ruscha að frum-konseptlist. Þessir þættir Duchamps eru sú 

listsköpun sem er bundin fyrirmælum eða forskrift annars vegar og gjörningum hins 

vegar. Iversen stillir Ruscha upp við hliðina á öðrum listamönnum sem unnu undir 

þessum og svipuðum formerkjum og gerir honum jafn hátt undir höfði og John Cage og 

ýmsum listamönnum sem tilheyrðu Flúxus hreyfingunni, ásamt þeim Robert 

                                                        
33

 Jenkins, „Introduction to New Topographics,“ 54. 
34

 Ibid, 51. 
35

 Jurovics, „Same as It Ever Was,“ 5. (Illþýðanlegt: „meaningful to contemporary 

experience.“) 
36

 Parr og Badger, Photobook, 261. 
37

 Hopkins, After Modern Art, 181. 
38

 Freidus, Typologies, 15. 
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Rauschenberg og Robert Morris.
39

 Hún segir bækur Ruscha vera fyrirmælaverk, til 

dæmis Twentysix Gasoline Stations, þar sem hann tók þá ákvörðun að mynda allar 

bensínstöðvar á leiðinni frá Los Angeles til Oklahoma á þjóðvegi 66. Iversen segir hann 

hafa litið á ljósmyndirnar af bensínstöðvunum sem skrásetningu á ofvöxnum 

readymades, og aðgerðina vera beina vísun í Duchamp. Hún lýsir verki Duchamp, 3 

Standard Stoppages, sem forvera fyrirmælalistar Ruscha, titillinn gefur upp nákvæma 

tölu, ákvæðisorð og nafnorð í fleirtölu, alveg eins og Twentysix Gasoline Stations. 

Gjörningurinn felst þá í að fylgja fyrirfram ákveðnum fyrirmælum.
40

 

1.3 Viðbrögð við sýningunni 

Erfitt er að líta yfir ljósmyndasögu síðustu þriggja áratuga án þess að rekast einhvers 

staðar á samhljóm með New Topographics sýningunni. Sumir ganga þó mun lengra í 

greiningu sinni á áhrifum hennar. Bright segir „hugsanlega enga aðra sýningu eða 

sýningaskrá hafa verið áhrifameiri á þróun landslagsljósmyndunar frá og með 8. 

áratugnum en New Topographics…“
41

 Gerry Badger skrifar um sýninguna árið 1995: 

„Þessi mikils metni og áhrifamikli viðburður sýningarstjórans markaði upphaf 

grundvallarbreytinga í landslagsljósmyndun, formleg afhending kyndilsins til nýrrar 

kynslóðar (frá Ansel til Roberts, ef svo má segja).“
42

 Sýningin er sögð vera sú sýning 

sem næstoftast er vísað til, á eftir ljósmyndasýningunni Family of Man,
43

 sem 

ljósmyndarinn og sýningarstjórinn víðþekkti Edward Steichen setti upp árið 1955. 

Rohrbach veltir fyrir sér ástæðum fyrir langvarandi áhrifum sýningarinnar og kemst að 

þeirri niðurstöðu að það sé ekki einungis fráhvarf þeirra frá ríkjandi landslagshefð í 

ljósmyndun þess tíma, líkt og Badger lýsir hér að ofan, heldur hvernig New 

Topographics „steytir saman ríkjandi hugmyndum um bandarískt líf þess tíma og nýrri 

skilgreiningu á ástandi landsins [...].“
44

 Þessi kontrapunktur, að mati Rohrbachs, bauð 

upp á nýjan sannleik, jafnvel þó hann væri óhugnalegur, á sama hátt og áhrifamikil 

ljósmyndabók Robert Franks, The Americans. Hann segir sýninguna draga saman 

nýlega þróun í Bandaríkjunum sem einkenndist meðal annars af stöðluðum, einsleitum 

                                                        
39

 Iversen, „Auto-Maticity: Ruscha and Performative Photography,“ 837. 
40

 Ibid, 839-840. 
41

 Bright, „Of Mother Nature and Marlboro Men,“ 131. 
42

 Badger, „Once by the Pacific.“ 
43

 Ragain, „New Topographics." 
44

 Rohrbach, „Introduction,“ XIII. 
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einbýlishúsum í sífjölgandi úthverfum; menningu sem stjórnast af stórfyrirtækjum 

fremur en samfélaginu, samfélagi þar sem „fólk byggi við smáræðis þægindi í 

andrúmslofti andlausrar firringar.“
45

 Rohrbach segir að lokum þessa sýn New 

Topographics „...vera svo sannfærandi að hún hafi samstundis endurmótað 

landslagsljósmyndun með áherslu sinni á beinskeytni, tilfinningarlegri fjarlægð og 

nærgætni gagnvart mótun mannkyns á landinu.“
46

 

Það kemur þá kannski á óvart að sýningin var aðeins sett upp í tveimur öðrum 

sýningarrýmum á árinu eftir upphaflega uppsetningu hennar í Rochester í New York. 

Hún var sett upp á Otis Art Institue í Los Angeles og listasafni Princeton University í 

New Jersey. Í nýlegu greinasafni tileinkuðu New Topographics segir bandaríski 

sýningarstjórinn Toby Jurovics sýninguna vera „hugsanlega stórkostlegustu sýningu 

sem enginn fór að sjá,“
47

 Frank Gohlke, einn af ljósmyndurunum tíu á sýningunni, lýsir 

fyrstu viðbrögðum við sýningunni sem neikvæðum. Hann rifjar upp í viðtali við Los 

Angeles Times að „…nánast engum líkaði við [sýninguna]“ og lýsir því að allmargir 

hafi hatað hana af miklum þrótti. Fólki þótti undarlegt hvers vegna þau væru að taka 

myndir af svona óáhugaverðum viðfangsefnum. Sumum þótti hún „óumræðilega 

leiðinleið.“
48

  

Vegur sýningarinnar óx með tímanum og loks var sýningin endurgerð árið 2009 í 

samstarfi George Eastman House International Museum of Photography and Film og 

Center For Creative Photography (CCP). Hún var sýnd í báðum söfnunum og ferðaðist 

víða eftir það. Hún var meðal annars sett upp í Los Angeles County Musem of Art 

(LACMA) og San Francisco Museum of Modern Art (SFMOMA), Linz í Austurríki, 

Köln í Þýskalandi, Rotterdam í Hollandi og Bilbao á Spáni. Sýningarstjórar voru Brit 

Salvesen og Alison Nordström. Nordström segir í viðtali árið 2009, eins og Gohlke, að 

fáir hafi séð sýninguna upphaflega en að áhrif hennar sköpuðu mikla orðræðu og voru 

langvarandi. Hún segir sýningarskrána enn þann dag í dag vera mest umbeðnu 

                                                        
45

 Ibid, XIV. 
46

 Ibid. 
47

 Jurovics, „Same as it ever was,“ 1. 
48

 Ollmann, Leah. „LACMA traces photography's New Topographics movement,“ Los 

Angeles Times, 19. nóvember 2009. http://www.latimes.com/entertainment/news/arts/la-

ca-photos15-2009nov15,0,6215740.story (sótt 24. nóv 2013) 
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millisafnalánsbókina hjá bókasafni George Eastman House.
49

 Í fyrirlestri frá árinu 2011 

segir Nordström að rekja megi mikil áhrif sýningarinnar til þess að New Topographics 

ljósmyndararnir voru af fyrstu kynslóð ljósmyndara sem stunduðu nám á ljósmyndun í 

listaháskólum því fram að 8. áratugnum var hún einungis kennd sem iðngrein. 

Nordström lýsir því hvernig allir ljósmyndararnir hafi seinna „farið út í kennslu [og] 

þeir sýndu nemendum sínum [New Topographics] myndirnar.“ Þannig hafi áhrif 

ljósmyndaranna borist til nýrrar kynslóðar ljósmyndara.
50

 

1.4 Fagurfræði hins hversdagslega 

Í orðum Gohlke hér að ofan má finna aðra ástæðu fyrir miklum síðari tíma áhrifum 

sýningarinnar, fagurfræði hins hversdagslega á seinni hluta 20. aldar. Mörg viðfangs-

efni ljósmyndaranna á sýningunni sneru að ýmsu sem ber fyrir augu fólks á hverjum 

degi, hin svokölluðu „leiðinlegu“ myndefni, eins og bílastæði, íbúðahverfi, ljósa-

staurar, götuhorn; án þess þó að fólk gefi þessum hlutum nánari gaum. Bandaríski 

arkitektinn Robert Venturi, sem einnig er þekktur fyrir gagnrýnin skrif sín á sviðum 

lista, lýsir á snjallan hátt fagurfræði hversdagsleikans í myndum Stephen Shore í 

ljósmyndabók hans Uncommon Places. „Stephen Shore fangar kjarnann í bandarísku 

landslagi með því að ramma inn ákveðin hversdagsleg viðfangsefni á þann hátt að þau 

svipta hulunni af hinu algilda og stórbrotna. […] Í ljósmyndum hans uppgötvum við  

myndir sem við höfum hunsað einmitt vegna kunnugleika þeirra eða hafnað vegna 

hversdagsleika
51

 þeirra.“
52

 Á svipuðum nótum segir Peter E. Poole, ritstjóri bókarinnar 

The Altered Landscape, að New Topographics myndirnar „ögri áhorfendum sínum og 

skori á þá að enduruppgötva samhengið milli fegurðar og innihalds“ og bætir við: „Það 

er þó ekki verið að hafna hugmyndum okkar um fegurð, einungis endurskoða þær.“
53

 

                                                        
49

 Tremblay, „George Eastman House revives influential show,“ WXXI News (viðtal 11. 

júní 2009). 
50

 Nordström, „George Eastman House: Past, Present, Future,“ (fyrirlestur á vegum 

CCP í Ástralíu 25. maí 2011). Það sem vísað er í heyrist frá 36. mínútu. Áhrif á 

nemendur: „They established the primacy of these photographs long after the time of 

this exhibition.“ 
51

 (e. banality), orð sem sprettur oft upp í orðræðu um New Topographics. 
52

 Venturi, Uncommon Places, umfjöllun á bakhlið bókarinnar. 
53

 Poole, Altered Landscape, XVII. 
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1.5 Hlutleysi ljósmyndarans 

Í bókinni The Altered Landscape er fjallað um söfnun Nevada Museum of Art í 

Bandaríkjunum á ljósmyndum sem sýna hið breytta landslag mannsins. Söfnunin hófst á 

10. áratug liðinnar aldar og vísar titillinn bersýnilega í New Topographics sýninguna. 

Markmið og sameiningarþáttur Altered Landscape eru tvíþætt: að skapa orðræðu um 

„…áhrif mannlegrar athafnasemi á náttúruleg og sköpuð umhverfi“ annars vegar og 

„tilraun til fráhvarfs ídealíseraðra hugmynda um landslagsfegurð og ósnortna 

víðáttuauðn sem voru ríkjandi á fyrri hluta 20. aldar.“
54

 Safnið heldur ákveðnum 

hugmyndum New Topographics sýningar Jenkins á lofti en hafnar sumum þeirra. Eins 

og komið hefur fram þá var hlutleysi og skortur á íhlutun ljósmyndarans veigamikið 

inntak New Topographics, en í bókinni Altered Landscape er annar póll tekinn í hæðina. 

Bent er á markvissa vitundarvakningu ljósmyndaranna og misgengi á milli hugmynda 

sýningarstjórans Jenkins, sem beindi athygli áhorfandans að hlutleysi ljósmyndarans. 

Ljósmyndararnir voru ekki endilega sammála framsetningu Jenkins á eigin verkum. Parr 

og Badger lýsa ákveðnum misskilningi varðandi lestur á verkum Robert Adams eftir 

þáttöku hans í sýningunni. Lesið var að í verkum hans væri „hógvær, jafnvel dauf, rödd 

sem var í forsvari fyrir mikla reiði og áhyggjur varðandi spillingu stórra landsvæða í 

hinu ameríska vestri.“
55

 Misskilningurinn fólst þá í því að hlutleysi einkenndi myndir 

hans sem voru í raun pólitískar . 

Í greiningu Szarkowski á ljósmyndabók Adams, The New West frá 1974 (en margar 

myndir úr henni voru sýndar á New Topographics sýningunni), kemur fram hvernig 

myndir Adams „lýsa með nákvæmni og vandlátu réttlæti bæði þeim fyrirgefanlegu 

syndum og þeim dauðasyndum sem við höfum framið gegn landi okkar á síðustu 

áratugum.“
56

 Adams segir sjálfur að markmiðið með The New West hafi verið að opna 

augu fólks. Hann lýsir því á skarpan hátt, að fólk hafi í sífellu spurt af hverju hann 

myndaði einsleit hús í úthverfum og auglýsingaskilti: „Spurningin hljómar einföld, en 

hún veitir flóknu vandamáli athygli – af hverju að opna augu okkar nokkurs staðar nema 

á óspilltum stöðum líkt og þjóðgörðum? Ein ástæðan er augljós, við búum ekki í 

þjóðgörðum og við þurfum að betrumbæta ástandið í okkar nánasta umhverfi og til þess 

                                                        
54

 „Altered Landscape Photography,“ 

http://www.nevadaart.org/collections/alteredlandscape (sótt 29. nóv 2013). 
55

 Parr & Badger, Photobook, 25. 
56

 Szarkowski, „The New West,“ 48. 
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þurfum við að horfast í augu við staðreyndirnar án þess að blika augunum.“
57

 Því er 

varla hægt að kalla verk Adams hlutlaus þegar hann segir að ætlun hans sé markvisst að 

vekja athygli á bágri stöðu náttúrunnar í kjölfar þenslu mannsins.  

Jurovics veltir fyrir sér algengum misskilningi sem snertir á meintu hlutleysi New 

Topographics, að flestir tengi titilinn við ákveðinn stíl ljósmyndunar. Hann segir 

hugtakið „new topographic“ orðið að eins konar stikkorði sem gefur til kynna að um sé 

að ræða „ljósmyndir gerðar með þurrum og hófsömum, formlegum stíl. Gert er ráð fyrir 

að þessar myndir séu tilbrigðalausar og afskiptalausar—gerðar án næmleika eða 

tilfinninga.“
58

 Hann bætir því við að flestir geri ráð fyrir að í orðinu felist ákveðin 

andstaða við þáverandi ríkjandi hefðir í landslagsljósmyndun, þær sem ræddar voru fyrr 

í ritgerðinni (til dæmis Ansel Adams og Minor White). Jurovics mótmælir þessum 

hugsunarhætti, hann segir margar myndanna á sýningunni búa yfir jafnmikilli og jafnvel 

meiri „tilfinningadýpt og margbreytileika ásamt óduldum siðferðilegum boðskap“
59

 en 

verk áðurnefndra ljósmyndara þrátt fyrir að þær „skipti markvisst hinu ægifagra út fyrir 

hið lágstemmda.“
60

 Hann segir Jenkins hafa lagt of mikla áherslu á sameiginleg sjónræn 

einkenni myndanna og hlutleysi höfundarins og að þannig hafi stór hluti merkingar 

þeirra farið á mis við áhorfendur. Í viðtali sem hann tók við Frank Gohlke árið 2007 

kemur fram að Gohlke og ljósmyndararnir á sýningunni hafi tekið ofureinföldun 

Jenkins með allmiklum fyrirvara „en allir aðrir tóku hana góða og gilda.“
61

 Jurovics 

segir að lokum að „þessi þrönga nálgun á New Topographics hélt velli áratugum saman, 

þrátt fyrir allmargar yfirlýsingar listamannanna sem stönguðust á við hana og 

vísbendingarnar sem ljósmyndir þeirra gáfu til kynna.“
62

 

1.6 Áhrif til Evrópu  

Becher-hjónin voru hálfgerðir utangarðsmenn á sýningunni þrátt fyrir að verk þeirra 

ættu mikinn samhljóm með hinum ljósmyndurunum. Í fyrsta lagi voru þau einu 

ljósmyndararnir sem ekki voru frá Bandaríkjunum, í öðru lagi var Hilla Becher eina 

konan á sýningunni og í þriðja lagi var aðferðafræði þeirra að ýmsu leyti frábrugðin 

                                                        
57
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58
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59
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60
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61
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aðferðafræði hinna. Þær myndir þeirra sem Jenkins valdi á sýninguna voru hins vegar 

teknar í Bandaríkjunum, líkt og ljósmyndir hinna. Það sem aðgreinir verk hjónanna 

einna helst er að þau taka eitt viðfangsefni, til dæmis verksmiðjur sem unnu kol, og 

mynda þau frá mörgum sjónarhornum. Myndunum er svo raðað í rúðumynstur (e. grid), 

þannig að hvert verk samanstendur af mörgum ljósmyndum og engri mynd er gefið 

meira vægi en annarri.  

Bernd kenndi við ljósmyndadeild Kunstakademie Düsseldorf og Hilla starfaði með 

honum sem eiginkona. Áhrif þeirra á nýja kynslóð þýskra ljósmyndara eru mikil, sem 

dæmi um nemendur þeirra má nefna Thomas Ruff, Candida Höfer, Thomas Struth og 

Andreas Gursky, allt stór nöfn í ljósmyndasögu samtímans. Í Art Since 1900 er greint 

frá áhrifum Becher-hjónanna á verk þessara fjögurra listamanna. Þeir byrjuðu á 

útgangspunkti þeirra hjóna og byggðu ofan á hann.
63

 Parr og Badger rekja einnig áhrif 

þeirra hjóna á kynslóð nýrra ljósmyndara í Þýskalandi, og að ljósmyndabók þeirra 

Anonyme Skulpturen [1970] hafi „lent í vatninu sem dropi fremur en skvetta, en gárur 

hennar hafi breitt úr sér í sífellt stækkandi hringjum.“ Þeir bæta því við að rýnt hafi 

verið í ljósmyndabækur Roberts Adams og Stephen Shore í námskeiðum í 

Kunstakademie í Düsseldorf og að Lewis Baltz ásamt öðrum bandarískum 

ljósmyndurum hafi kennt í Berlín, haldið sýningar og látið prenta og gefa út út 

ljósmyndabækur sínar í Þýskalandi. Þeir segja „...viðhorfin sem spruttu upp í 

Düsseldorf sérstaklega, og í Þýskalandi almennt séð hafi gegnumsýrt hina nýju 

evrópsku ljósmyndun á einn eða annan hátt.“
64

 New Topographics sýningin var að 

þeirra mati „lykilbrú“ í að auka flæði hugmynda í báðar áttir milli Evrópu og 

Bandaríkjanna þeir og rekja það meðal annars til stofnanavæðingu ljósmyndunar og 

góðs aðgengis að sjálfstætt útgefnum ljósmyndabókum.
65

  

Larisa Dryanski, aðstoðarprófessor í listfræði við Université Paris-Sorbonne skrifaði 

grein um tengsl milli New Topographics og nýbylgjukvikmynda franska leikstjórans 

Jean-Luc Godard og ný-raunsærra kvikmynda ítalska leikstjórans Michelangelo 

Antonioni. Greinin er áhugaverð og sýnir margvíslega snertifleti sýningarinnar en hér 

verður einungis horft til greiningu hennar á þróun franskrar ljósmyndunar í greininni. 

Hún lýsir því hvernig ljósmyndun átti erfitt uppdráttar sem viðurkennd listgrein í 
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Frakklandi snemma á 9. áratugnum
66

 og að bylting hafi orðið eftir 1983 þegar „Mission 

Photographique de la DATAR“ hafi farið af stað. Í því fólst ríkisstyrkt herferð sem átti 

að ljósmynda „hið nýja landslag Frakklands.“
67

 Verkefnið var í gangi í fjögur ár og að 

minnsta kosti 20 ljósmyndarar komu að gerð þess, tveir þeirra voru Lewis Baltz og 

Frank Gohlke. Parr og Badger líkja DATAR við ljósmyndaverkefni á vegum Farm 

Security Administration (FSA) í Bandaríkjunum á kreppuárum 4. og 5. áratugs 20. 

aldar. Þeir segja þá þætti fransks landslag sem átti að skoða vera meðal annars 

„dreifbýlisflótta, hnignun iðnaðarframleiðslu, vöxt í þjónustu- og frístundahluta 

efnahagsins.“
68

 

Það er ljóst að áhrif New Topographics ljósmyndaranna til meginlands Evrópu eru 

margvísleg. Áhrif Becher-hjónanna eru skýrust og þau sjást vel í verkum nemenda 

þeirra. Parr og Badger rökstyðja hins vegar ekki fullyrðingar sínar um áhrif Adams, 

Baltz og Shore á ljósmyndun í Evrópu með vísunum í verk ákveðinna ljósmyndara en 

greining þeirra á mikilvægi ljósmyndabókarinnar hvað útbreiðslu áhrifa varðar er afar 

skörp. 

 

2. Spessi og Pétur Thomsen 

Árið 2007 var Félag íslenskra samtímaljósmyndara (FÍSL) stofnað af átta ljósmynd-

urum og voru Spessi og Pétur Thomsen meðal þeirra. Markmiðið með stofnun félagsins 

var að búa til vettvang fyrir skapandi ljósmyndun á Íslandi.
69

 Í grein Hjálmars 

Sveinssonar í ljósmyndabók sem gefin var út í tilefni sýningarinnar Endurkast á 

Þjóðminjasafni Íslands, er fjallað um íslenska landslagshefð bæði í málaralist og 

ljósmyndun. Hin ósnortna náttúra er sögð vera áberandi í þeirri hefð en að verk þessara 

átta ljósmyndara eigi ekki margt sameiginlegt með henni.
70

 Rætt er um svokallaða 

afhelgun myndefnisins, að viðfangsefni ljósmyndaranna hafi áður fyrr þótt of 

ómerkileg, of ljót eða of hversdagsleg til að vera þess verðug að ljósmynda. Höfundur 

greinarinnar, Hjálmar Sveinsson segir um verk ljósmyndaranna að það sé „áberandi að 

náttúra og verk mannanna eru ekki sýnd sem tveir aðskildir heimar. Allt umhverfi okkar 
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er manngert, náttúran ber nær alltaf merki manna. Manngert umhverfi er rauður þráður í 

ljósmyndun hópins [...].“
71

 Því gefur það auga leið að einhver þessara verka megi þá 

skoða í samhengi við þá umræðu um New Topographics sem rakin er hér að ofan.  

2.1 Bensín 

Ljósmyndabókin Bensín kom út árið 1999 í kjölfar samnefndrar sýningar á 

Kjarvalsstöðum sama ár. Myndirnar eru um 100 talsins, allar í lit og eru allar af 

bensínstöðvum á Íslandi. Spessi segist hafa byrjað á verkefninu árið 1996
72

 og í viðtali 

árið 1997 segir hann það vera draumaverkefni sitt að gera ljósmyndabók með helstu 

bensínstöðvum á Íslandi.
73

 Myndirnar vöktu athygli vegna hversdagleika myndefnisins. 

Einn blaðamaður spyr sig: „Af hverju í andsk. íslenskar bensínstöðvar?“ Svar Spessa er 

einfalt „Mér finnst þær fallegar.“
74

 Spessi er því kominn á sömu slóðir og Stephen 

Shore og fleiri í New Topographics, fegurðin í hversdagsleikanum. Spessi sýnir að 

fegurð í íslensku landslagi felst ekki einvörðungu í fossum og tignarlegum fjöllum og 

þannig aðgreinir hann sig frá hefðbundinni nálgun á íslensku landslagi. Hann segir í 

viðtali að honum þyki venjulegir hlutir áhugaverðastir, að það hafi verið ein kveikjan að 

Bensín myndröðinni.
75

 

Önnur tenging myndraðar Spessa er augljóslega Twentysix Gasoline Stations eftir 

Ruscha. Tengslin við konseptlistina eru ekki jafnsterk þrátt fyrir keimlíkt yfirbragð 

svipbrigðisleysis í myndunum. Hjá Spessa vottar ekki fyrir fyrirmæla- eða 

gjörningavinnubrögðum Ruscha. Hins vegar vinnur Spessi nánast einungis í 

myndröðum líkt og Ruscha gerir í ljósmyndabókum sínum. Spessi er meðvitaður um 

verk Ruscha en sér því ekkert til fyrirstöðu að vinna með ákveðið myndefni þó einhver 

annar hafi gert það á undan honum.
76

 Spessi segir að hann taki myndirnar þegar að hann 

komi að bensínstöðvunum og að „[hann sé] ekkert að pæla í ljósi, hvort það [væri] nótt, 

dagur, rigning eða snjór [...]“
77

  Burtséð frá þessum fullyrðingum hans er augljóst að 
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hann beinir ekki myndavélinni að bensínstöð og smellir hugsunarlaust af. Myndirnar 

sýna að Spessi hefur gífurlega mikið vald á formum, litum og myndbyggingu. Það á 

hann sameiginlegt með Robert Adams og Lewis Baltz og hinum New Topographics 

ljósmyndurunum, að litnum undanskildum, því Stephen Shore var sá eini sem sýndi í lit. 

Spessi notar litinn óspart og sýnir bensínstöðvarnar í sterkum litum. Endurtekning á 

sama sjónarhorninu er áberandi. Spessi beinir myndavélinni oft beint framan á 

bensíndælurnar og skapar þannig keimlíkar myndir sem mynda ákveðinn hrynjanda í 

bókinni.  Hrynjandinn einkennist af sterkum rétthyrndum formum dælanna og 

stöðvanna sjálfra. Við þessa nálgun minnkar dýptin í rammanum. Þetta sést vel í 

myndum á blaðsíðum 26, 27, 32, 61, 66 og 86, svo einhver dæmi séu nefnd. Hann 

notast þó ekki eingöngu við þetta sjónarhorn, hann tekur oft hliðarsvipinn á 

bensínstöðvunum og skapar þannig dýpt með skálínum, sjá til dæmis myndir á 

blaðsíðum 30, 40, 50 og 68. Það er áberandi í bókinni að Spessi notar alltaf víðlinsu og 

einkennist sjónarhorn hans af því. Hann sýnir aldrei bensínstöðvarnar í nærmynd. Í 

þessu felst ákveðin fjarlægð, bókstafleg sem og tilfinningaleg. Spessi er hlutlaus 

skrásetjari þessara fyrirbæra. Þetta er ein birtingarmynd áhrifa New Topographics. Hann 

nálgast viðfangsefni sín á sama hátt, með deadpan sjónarhorninu. 

Í Bensín er ekki áberandi gagnrýnistónn eins og má finna í verkum Adams og Baltz. 

Myndröðin er ekki gagnrýni á bílamenningu eða útþenslu mannsins á kostnað náttúru. 

Hún sýnir vissulega hið manngerða landslag, það landslag sem maðurinn hefur lagað að 

þörfum sínum, á svo gott sem hlutlausan hátt. Á þann hátt á Bensín samhljóm með 

upphaflegum markmiðum Jenkins með New Topographics sýningunni. Að sumu leyti 

nálgast Spessi bensínstöðvarnar á svipaðan hátt og Becher-hjónin. Hann skoðar þær sem 

fyrirbæri og arkitektúr í landslagi. Einn þáttur verka þeirra er bókstafleg skrásetning á 

hverfandi eða úreltum risamannvirkjum 19. aldar og hnignun iðnaðarsamfélagsins í 

Þýskalandi. Á sama hátt er Spessi að skrásetja hverfandi fyrirbæri, gamlar bensíndælur 

og -stöðvar með karakter og sál, sem víkja fyrir nýjum, stöðluðum alþjóðlegum 

þjónustumiðstöðvum, „geimstöðvum úr vísindaskáldsögum“
78

 eins og Jón Proppé orðar 

það í ritgerð í bókinni Bensín. Spessi segir í viðtali að bensínstöðvar séu allar eins, en 

samt ekki.
79

 Þannig voru einnig kolaverksmiðjurnar sem Becher-hjónin grandskoðuðu. 
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Þær litu út fyrir að vera allar eins þangað til þær voru myndaðar í bak og fyrir og 

skoðuð sem ein heild. Spessi segir að eitt af markmiðum sínum með myndröðinni sé 

tilraun til að „kortleggja þær [bensínstöðvarnar] gjörvallar, rétt eins og Kári Stefánsson 

er að kortleggja genin,“
80

 og vísar þá í störf Íslenskrar erfðagreiningar. Í þessu felst sú 

hugmynd að ekki sé hægt að öðlast fullan skilning á fyrirbærinu nema öll gögn liggi 

fyrir. 

Bensín hefur ákveðið skrásetningargildi, Spessi segir árið 1999 að frá því hann 

byrjaði að mynda bensínstöðvar á Íslandi hafi þeim fækkað um 50. Hann segist hafa 

myndað um 200 af þeim 290 stöðvum sem voru á Íslandi þá.
81

 Í dag, tæplega 15 árum 

eftir frumsýningu verksins getur hver sá sem ferðast hefur nýlega um Ísland séð að 

margar stöðvanna í bókinni eru horfnar. 

2.2 Location 

Árið 2006 hélt Spessi sýningu í Hafnarborg með 30 ljósmyndum og voru þær hluti af 

stórri myndröð sem gefin var út í heild sinni árið 2007. Verkið kallaði Spessi Location 

og samanstóð það af yfir 200 ljósmyndum. Í Location hélt Spessi áfram að kortleggja 

hið manngerða íslenska umhverfi, innandyra sem utan. „Það eru för eftir manninn svo 

að segja á hverjum einasta stað á landinu,“
82

 segir Spessi í umfjöllun um bókina. 

Verkefnið er í undirstöðuatriðum tilraun hans til að skrásetja þessi för (og nokkra staði 

þar sem þessi för sjást ekki.) Viðfangsefnið er hversdagsleikinn, hvort sem það eru 

sveitabæir, einbýlishús eða blokkir; bílastæði, gatnamót eða auglýsingaskilti; kjörbúðir, 

sjoppur eða myndbandaleigur; skrifstofur, svefnherbergi eða geymslur. Allt eru þetta 

hversdagslegir hlutir sem Spessi ljósmyndar án tillits til hvort þeir séu fallegir eða ljótir 

og honum tekst að gera þá áhugaverða. Hlutleysið sem ríkti í Bensíni er einnig áberandi 

í Location, Spessi segist hafa gaman af því að „taka myndir sem lýsa fullkomnu 

afstöðuleysi. Þá er myndin næstum af engu og það er mikil ögrun að taka slíka mynd.“
83

 

Hér gerir hann markvisst það sem New Topographics ljósmyndararnir hlutu mikla 

gagnrýni fyrir, að taka myndir af „engu.“  
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Titilinn kom á undan verkinu sjálfu. Enska orðið „location“ kom upp í huga Spessa 

og fannst honum ekkert eitt íslenskt orð ná almennilega utan um það. Hann segir orðin 

„vettvangur“ og „staðsetning“ komast nálægast því en þó ekki fullkomlega.
84

 Í grein 

sinni í Location segir Stephanie Cash frá annarri merkingu titilsins, að hann geti vísað í 

stað þar sem kvikmyndataka fer fram (samanber „on location“). Hún segir Spessa taka 

myndirnar á svipaðan hátt og sá sem skoðar mögulega tökustaði fyrir kvikmyndir.
85

 

Spessi lýsir yfir mikilvægi titilsins í þróun verksins, fyrst kom titillinn og svo vann 

hann myndir eftir þeim formerkjum. Því má segja að hann setji sér fyrirmæli líkt og 

Ruscha gerir í fyrirmælalist sinni og vinni út frá þeim. Einnig má finna fleiri 

sameiginleg einkenni með Ruscha í Location, til að mynda þá röð af myndum sem 

Spessi tekur af verslunarhúsnæðum við Grensásveg í Reykjavík (40-41),
86

 sem er afar 

keimlík Every Building on the Sunset Strip. Strandgata á Akureyri (186-198) fær sömu 

meðferð, Spessi myndar öll húsin við Strandgötu á milli Glerárgötu og Hjalteyrargötu. 

Sama er uppi á teningnum með verslunar- og skrifstofuhúsnæði við Glerárgötu (75-81), 

íbúðahús í Listagilinu (12-17) og verkamannabústaði á Kárahnjúkum. Hann beitir alltaf 

sama sjónarhorninu í þessum röðum, beint framan á húsin og við það myndast sterkar 

láréttar og lóðréttar línur í myndunum. Í þessum myndröðum verður til áhugaverður 

hrynjandi endurtekinna forma og mismunandi lita. Þetta er sama sjónarhorn og hann 

notaði mikið í Bensíni, beint framan á viðfangsefnið. Aftur notast hann eingöngu við 

víðlinsur og sýnir nánast aldrei nærmynd af viðfangsefninu. 

Þrátt fyrir nánast algjört mannleysi á myndunum er hið mannlega gegnumgangandi. 

Hann sýnir í flestum tilfellum umhverfi sem fólk býr í, ummerki mannsins eru 

bersýnileg. Þetta eiga myndir Spessa í Location sameiginlegt með New Topographics 

myndunum. Margar myndanna í Location hefðu smellpassað á sýninguna árið 1975, 

sérstaklega röðin af myndum af fjölbýlishúsum í Breiðholti (129-137). Þar er sama 

sterka birtan og kyrrðin, sama umhverfi (úthverfi) og sami samhljómur húsa, gróðurs, 

ljósastaura, bíla og bílastæða og hvergi má sjá manneskju á ferli. Samt eru ummerki 

mannlífsins afar sterk. Svipað mætti segja um myndirnar af verkamannabústöðum á 

Kárahnjúkum (54-69), af verslunum á Eskifirði (45-50), hjólhýsahverfi við Laugarvatn 
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(83-86) og myndraðirnar frá Akureyri sem ræddar voru hér að ofan. Svipbrigðaleysið, 

eða „deadpan“ framsetningin, sem einkennir bæði myndir Ruscha og ljósmyndarana 

kennda við New Topographics er einnig einkennandi fyrir stíl Spessa í Location, hvort 

sem það eru myndir af dauflegum, ferningslaga skrifstofubyggingum, 

salernisaðstöðunni í félagsheimilinu á Arnarstapa á Snæfellsnesi (21-23) eða Vídeóleigu 

Eskifjarðar (48). 

Spessi fer þó lengra með hið manngerða umhverfi en gert var á sýningunni New 

Topographics. Hann stígur inn í manngerða landslagið og skrásetur innviði þess; 

vistarverur, vinnustaði, geymslurými, sem verður óumflýjanlega töluvert persónulegri 

nálgun. Hann sýnir nánasta umhverfi mannsins á sama hátt og hið ytra, á hlutlausan en 

einlægan hátt. Sem þýðir að þegar hann myndar yfirgefið hús á Raufarhöfn að innan 

sem utan (bls. 120-127) er hann ekki að gagnrýna landsbyggðarflótta úr litlum 

sjávarplássum í kjölfar breytinga á kvótakerfi eins og sumir myndu ef til vill lesa það. 

Hann er einungis að sýna umhverfi sem maðurinn hefur mótað og svo yfirgefið, jafnvel 

tímabundið, og að bera það saman við önnur innri umhverfi mannsins, í ýmsum 

birtingamyndum þess.
87

 Sama gildir um myndir hans af svefnherbergjum, matsal og 

samkomurými í verkamannabúðum við Kárahnjúkarvirkjun (bls. 202-211). Með þeim 

er hann ekki að lýsa áliti sínu á fábrotnum eða nöturlegum kjörum farandverkamanna, 

heldur er hann meðal annars að sýna hvernig maðurinn getur á skömmum tíma komið 

sér upp vistarverum í miðjum öræfum. Framsetning hans á innra umhverfi er sú sama 

og hann beitir á hið manngerða landslag, lágstemmd og hlutlaus. 

Myndirnar í Location af Snæfelli (bls. 102-109), frá hálendi Austurlands (bls. 110-

115) og af melaflatneskju á Suðurlandi (bls. 88-85) eru frábrugðnar öðrum myndum í 

bókinni að því leyti að þær sýna ekki ummerki mannsins. Ef til vill er Spessi að skoða 

staði þar sem för mannsins sjást ekki eða jafnvel sýna þá staði sem maðurinn á hvar 

erfiðast uppdráttar. Þær myndir sem skera sig þó mest úr myndröðinni eru þær af 

framkvæmdum við Kárahnjúkavirkun (bls. 70-73). Þær sýna hið manngerða landslag, í 

sinni ýktustu mynd, í mótun.
88

 Það er erfitt að fjalla um jafn umdeilt viðfangsefni og 

Kárahjúkavirkjun á hlutlausan hátt. Náttúruverndarsinnar og aðrir sem mótmæltu 
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framkvæmdunum sjá eflaust gapandi sár á landinu í opnumynd á síðu 72-73 en sumir 

sjá ef til vill eðlilega framvindu stórframkvæmda og hjól atvinnulífsins snúast. Í viðtali í 

Endurkasti tekur Spessi fyrir það að myndirnar hafi pólitískan undirtón.
89

 Lengi mætti 

þó deila um hvort það sé yfirleitt hægt sé að vera hlutlaus þegar fjallað er um 

Kárahnjúkavirkjun, „Það eina sem fólk vill vita er hvort ég er með eða á móti 

virkjanaframkvæmdunum“
90

 segir Pétur Thomsen um umræðu á Íslandi um myndir 

sínar frá Kárahnjúkum. Eitt er þó víst, opnumynd Spessa af framkvæmdunum sýnir 

færni hans á beitingu rammans og valdi yfir formum, litum og samspili ljóss og skugga. 

Sagnfræðingurinn Finis Dunaway bendir á tvo mismunandi póla innan New 

Topographics sýningarinnar. Á öðrum endanum eru Robert Adams og Lewis Baltz og 

hinum endanum Stephen Shore og Nicholas Nixon. Hann segir að verk Adams og Baltz 

„megi lesa sem kveinstafi gegn bílavæðingu, úthverfaþenslu og markaðsvæðingu [...]“ 

og úr verkum Shore sjá „hunsun hnignunar umhverfisins“ og hvernig þau leggja ekkert 

til málanna í umræðu um „vistfræðilegan ríkisborgararétt.“
91

 Hins vegar býður 

Dunaway upp á annan lestur á verkum Shore, að verk hans geti vakið upp undrun fólks 

á venjulegum og hversdagslegum hlutum og metið það til verðleika. Hann segir að 

Shore hafi tekist að fanga í myndum sínum „þær fjölmörgu leiðir sem fólk kann að meta 

landslagið sem það býr í,“ og „hin flóknu tengsl milli fólks og breyttra landslaga [...]“
92

 

Hann segir Shore fyrst og fremst miðla bjartsýni og möguleikum fyrir framtíðina. 

Myndir Nixon segir Dunaway lýsa „samhengistilfinningu í miðjum umbreytingum, 

samruna nýs og gamals í byggðu umhverfi.
93

 Þessi orð Dunaway um Shore og Nixon 

eiga eins vel um Bensín og Location Spessa og auðvelt er að setja stilla honum upp á 

pólnum með þeim. Spessi sýnir samlíf manns og náttúru á hlutlausan hátt, að eins konar 

sátt ríki um aðlögun mannsins á landslaginu og náttúrunni að sínum þörfum. 

2.3 Aðflutt landslag 

Verkið Aðflutt landslag eftir Pétur Thomsen er röð af ljósmyndum teknum af 

framkvæmdum við Kárahnjúkavirkjun. Pétur byrjaði á verkefninu árið 2003 og fór 
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margar ferðir að mynda framgang framkvæmdanna. Aflstöðin við Kárahnjúkavirkjun 

nefnist Fljótsdalsstöð og var hún komin í fulla virkni árið 2007. Pétur sýndi Aðflutt 

landslag fyrst á Íslandi í Gallerí Klaustri á Skriðuklaustri árið 2003, árið 2004 var það 

sýnt á Listasafninu á Akureyri, árið 2005 í Þjóðminjasafni Íslands og í kjölfar þess gaf 

safnið út smáritið Aðflutt landslag sem innihélt 11 myndir úr verkinu og loks árið 2010 

var það sýnt í Listasafni Íslands. Verkið vakti einnig mikla athygli erlendis og myndir 

úr því sýndar á samsýningum í Brussel, Sviss, Ítalíu og nýlega á ljósmyndahátíð í Arles 

í Frakklandi. Stuðst verður við myndir úr verkinu á vefsíðu Péturs þar sem ekki hefur 

enn verið gefin út bók með verkinu í fullri stærð, á henni eru alls 49 myndir úr Aðfluttu 

landslagi.
94

 Titil verksins sækir Pétur í samnefnda ljóðabók eftir Svein Yngva Egilsson 

frá 1993 og eitt ljóðið úr henni er birt í smáritinu frá 2005. Það segir frá undarlegum 

tilfinningum ljóðskáldsins þegar það rekst á íslensk fjöll í sveitum Skotlands og skoskt 

hálendi í Skorradal í Borgarfirði. 

Myndir Péturs eiga margt sameiginlegt með myndum Adams og Baltz. Pétur er ekki 

hlutlaus heldur gagnrýninn á (of)nýtingu mannsins á náttúrunni og reynir í verkum 

sínum að beina augum almennings að því hvernig íslenskt landslag er í stöðugri mótun 

af mannanna höndum. Á þann hátt eru verk Péturs frábrugðin verkunum á New 

Topographics sýningunni og áður ræddum verkum Spessa. Þau sýna hið manngerða 

landslag í mótun andstætt landslagi/umhverfi eftir mótun eða eftir að maðurinn hefur 

yfirgefið það. Pétur notar ekki deadpan sjónarhornið. Aðferð hans við að mynda er 

önnur. Hann rammar viðfangsefnið oft inn á þröngan hátt, með aðdráttarlinsu, gjörólíkt  

vinnubrögðum Spessa og New Topographics. Pétur skapar sjónarhorn án dýptar, ef svo 

má að orði komast, áhorfandinn tapar fjarlægðarskyni sínu. Þetta sést vel í myndum 

AL3_1a, AL8_12c og AL3_2a. Sjónarhornið skapar óreiðu í myndunum. Pétur lýsir 

myndum sem hann tók fyrir annað verkefni að í þeim sé „fullkominn samhljómur í 

fullkominni óreiðu lita og forma.“
95

 Þessi orð eiga jafn vel um myndirnar í Aðfluttu 

landslagi. Litirnir eru að mestu lágstemmdir, birtan jöfn og hlutlaus (líkt og birtan í 

verkum Becher-hjónanna), en skærir litir vinnuvéla og verkamanna stinga í stúf við 

jarðliti umhverfisins. 
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Landslagið er sem fyrr segir, bókstaflega í mótun. Á myndunum eru risastórar 

vinnuvélar gerðar smáar í hlutfalli við landslagið sem þær eru að breyta, verkamenn í 

appelsínugulum göllum enn smærri.
96

 Fleiri algeng mótíf eru vegir og för eftir vélar sem 

skera fjallshlíðar, flutningagámar á víð og dreif og hið hörfandi náttúrulega landslag. 

Hið síðastnefnda er algengt þema í fleiri verkum Péturs en er líka áberandi í Aðfluttu 

landslagi. Það sést til að mynda vel í myndum AL8_3b og AL11_5d þar sem himinhár 

grjótmulningsveggur sem minnir einna helst á skriðjökul, sem virðist renna yfir grösuga 

fjallshlíð. Markmið Péturs með verkinu var að „[fjalla] um það landslag sem við erum 

að búa okkur til í dag; hið íslenska samtímalandslag,“
97

 eins og hann lýsir í viðtali í 

Endurkasti. Þessi markmið eiga beina tengingu við skoðun áhrifa New Topographics á 

landslagsljósmyndun þó Pétur vísi ekki sérstaklega í sýninguna. Ef skoðuð eru orð 

Rohrbach sem litið var til í kafla 1.3, um beinskeytta framsetningu, tilfinningalega 

fjarlægð og nærgætni gagnvart mótun mannkyns á landinu má sjá að þau ríma 

fullkomlega við verk Péturs. Markmið Robert Adams með ljósmyndum sínum var að 

opna augu fólks fyrir áorkun mannsins á náttúruna. Pétur segir tilgang ljósmynda sinna 

vera að „takast á við eitthvað, fjalla um eitthvað sem skiptir máli og besta falli vekja 

upp spurningar sem áður höfðu ekki komið upp í umræðunni.“
98

 Markmið Péturs og 

Adams eru því mjög svipuð, þótt þau séu í mótsögn við skrif Jenksins um 

sameiningarþætti New Topographics. 

Pétur greinir sig frá hefðbundnum hugmyndum um fegurð í íslensku landslagi. 

Fegurðin býr ekki í tignarlegum fjöllum, silkimjúkum fossum eða dansandi 

norðurljósum. Þetta á hann sameiginlegt með nálgun New Topographics, brotthvarf frá 

nálgun fyrirrennarra sinna. Hins vegar gerir hann tilraunir til að sýnir „hið fagra sem 

birtist í eyðileggingunni“ og fegurðina sem „birtist í samspili manns og náttúru,“ en 

segir þessa fegurð þó stríða gegn siðferðisvitund manna.
99

 Í Aðfluttu landslagi ríkir því 

ákveðin siðferðisleg margræðni sem er ekki að finna í New Topographics eða verkum 

Spessa sem hér hafa verið rædd. 
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2.4 Ásfjall 

Vorið 2008 styrkti Þjóðminjasafn Íslands ljósmyndara „til að skapa heildstætt 

ljósmyndaverk sem gæti varpað ljósi á íslenskan samtíma.“
100

 Verk Péturs var valið, 

titillinn var Ásfjall, og vísar það í fjall í Hafnarfirði. Við Ásfjall er íbúðahverfið Ásland 

og skrásetti Pétur í verkinu framkvæmdir á nýjum íbúðahúsum í hverfinu í 

norðurhlíðum fjallsins. Verkið kom út í heild sinni árið 2011, í ljósmyndabók gefinni út 

af Þjóðminjasafni Íslands. Verkið tók á sig nýja merkingu eftir efnahagshrun haustið 

2008, eða eins og segir í inngangi bókarinnar: „[...] hin nýja byggð [varð] hlutgervingur 

þeirra atburða.“
101

 

 Í umsókn sinni um styrkinn sagði Pétur frá áherslum sínum í verkefninu, hann segir 

umrætt svæði vera „[...] lýsandi dæmi um stöðuna í íslensku samfélagi í dag og þá 

miklu uppbyggingu sem hefur átt sér stað á höfuðborgarsvæðinu síðastliðin ár.“
102

 

Ásfjall á því margt sameiginlegt með Aðfluttu landslagi. Bæði verkin sýna manngert 

landslag í mótun, í Ásfjalli erum við þó mun nær heimkynnum mannsins, andstætt 

óbyggðu hálendinu í Aðfluttu landslagi. Hlutföllin hafa einnig minnkað, maðurinn 

stendur ekki lengur agnarsmár gagnvart himinháum gljúfrum heldur er hann að breyta 

sínu nánasta umhverfi, úfnu hrauni og hlíðum. Pétur sýnir náttúruna í Ásfjalli á 

keimlíkan hátt og hann gerir í Aðfluttu landslagi, hið náttúrulega landslag er í mörgum 

myndum bókstaflega hörfandi fyrir hinu manngerða. Þetta sést mjög vel í myndum á 

blaðsíðum 9, 29, 71, 77, 79 og 113 svo einhver dæmi séu nefnd, þar sem hið manngerða 

ýmist grefur undan hinu náttúrulega eða myndar eins konar víglínu andspænis 

náttúrunni. Margar myndanna verða að eins konar geómetrískum abstraksjónum með 

sterkum línum og úthugsaðri myndbyggingu, sjá til dæmis myndir á blaðsíðum 7, 15, 

37.  

Viðfangsefni Péturs er hið sama og viðfangsefni margra mynda Robert Adams, 

Lewis Baltz, Joe Deal og Henry Wessel, þensla úthverfa og íbúðahúsa. Pétur skrásetti 

hins vegar þensluna í miðjum klíðum og ástandið sem myndaðist þegar forsendur 

þenslunnar eru gufaðar upp. Pétur myndar húsgrunna, þaklausa veggi, fokheld hús og 

fullkláruð hús umkringd timbri, steypujárni, flutningagámum og stillönsum. Áherslur 
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Péturs eiga samhljóm með greiningu Rohrbachs á New Topopgraphics sýningunni, að 

þáverandi ríkjandi hugmyndum um íslenskan samtíma (efnahagsleg bjartsýni, mikil 

þensla) sé steytt saman við nýja skilgreiningu á ástandi landsins (efnahagslegt hrun, 

mikill samdráttur).  

Í bókinni Ásfjall er grein eftir Sigrúnu Sigurðardóttur, menningarfræðing, þar sem 

hún segir verk Péturs eiga mikinn samhljóm með hugmyndum heimspekingsins Páls 

Skúlasonar um siðfræði náttúru og umhverfis. Hún vísar meðal annars í eftirfarandi 

texta Páls: 

Rót vandans felst í tæknihyggjunni, nánar sagt, í ofuráherslunni á að gera sem 

allra mest á sem skemmstum tíma til að koma okkur fyrir á jörðinni án þess að 

skeyta um ýmis huglæg og siðferðileg gæði. Þessi ofuráhersla á að nýta 

náttúrugæðin og keyra upp hraða í framleiðslu og neyslu er einkenni nútímans og 

stefnir lífi okkar í hættu þegar til lengri tíma er litið; og, það sem verra er, þessi 

hamagangur við að framkvæma eyðileggur auk þess fyrir okkur gæði lífsins sem 

við lifum hér og nú.
103

 

Hún segir Pétur hafa myndað „afsprengi þeirrar tæknihyggju sem Páll ræðir hér um, 

íbúðahverfi sem reist hafi verið með hraði og ofsa á síðustu árum góðærisins og ekki 

tókst að ljúka við áður en skellurinn mikli kom.“
104

 Þessi greining Sigrúnar er afar 

glögg og mjög athyglisvert er að skoða texta Páls sem hún notar sér til stuðnings í 

samhengi við umræðu um New Topographics. Páll segir einnig að „...við þurfum að 

temja okkur betri umhverfingu [...] við þurfum að skapa umhverfi okkar með 

skynsamlegri og betri hætti en við höfum gert til þessa.“
105

 Orð Páls gætu verið formáli 

í sumum ljósmyndabóka Robert Adams og Lewis Baltz, það er nákvæmlega þetta 

ástand sem þeir skrásettu og gagnrýndu á 8. og 9. áratugnum. Þau haldast ekki í hendur 

við yfirlýsingar sýningarstjórans Jenkins um hlutleysi í upphaflegu New Topographics 

sýningunni. Hins vegar, eins og sýnt hefur verið fram á, ríkti togstreita innan New 

Topographics milli skrifa Jenkins og ljósmyndaranna, sem voru ekki sammála þeim um 

eigin verk. Orð Páls eiga ef til vill ekki samhljóm með Bensíni og Location, en eins og 

Sigrún bendir á eiga þau fullt erindi við verk Péturs. 
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2.5 Umhverfing og Náttúra í Upphæðum 

Umhverfing er verkefni sem Pétur er enn að vinna að og vísar titillinn í orð Páls 

Skúlasonar. Hann sýndi hluta úr því árið 2007 í Gallerí Turpentine og nálgast má verkið 

í núverandi mynd á heimasíðu Péturs. Viðfangsefnið er hið sama og í Ásfjalli, þensla 

byggðar á kostnað óbyggða, og gætu margar myndirnar í Ásfjalli átt heima í 

Umhverfingu. Flestar myndirnar sýna bókstaflega mörkin þar sem hið manngerða 

umhverfi mætir náttúrunni, algengt þema í Ásfjalli. Um verkið segir Pétur að 

„umhverfing“ sé „orð yfir ástandið milli náttúru og umhverfis. Þegar náttúran 

umbreytist í umhverfi.“
106

 Þessar myndir sýna hraun og mosa andstætt grjótmulningi og 

steypumótum (Um2_36a), grjót og leiðslur sem fikra sig í átt að trjáþyrpingu 

(Um2_16c, Um2_13a) og myndir af húsagrunnum og byggingaefni á víð og dreif. 

Hlutföllin hafa minnkað enn meira í samhengi við Aðflutt landslag og Ásfjall. Eins og 

þau verk er Umhverfing gagnrýnið á þenslu mannsins, spurningum um náttúruvernd er 

varpað fram. Þó náttúran sem gerð er sýnileg í verkinu sé ekki stórbrotin og 

mikilfengleg í samanburði við náttúruperlur landsins er hún samt afar „íslensk,“ hraun 

og mosi, lyng og birkitré. Birtan í Umhverfingu er afar frábrugðin þeirri sem sést í 

Aðfluttu landslagi og Ásfjalli. Litirnir verða sterkir í þessari sólarlagsbirtu. Pétur leikur 

sér að íslenskri landslagshefð þegar hann sýnir „skurði, rör, pípur, og almennt rask 

mannsins á náttúrunni í blóðrauðu sólarlagi.“
107

 

Vorið 2013 sýndi Pétur fyrstu myndir úr nýju verki sínu, Náttúra í Upphæðum í 

Gallerí-Gangi í Reykjavík. Við fyrstu sýn á það ekki margt sameiginlegt með þeim 

verkum Péturs er hér hafa verið rædd. Pétur myndar á allt annan hátt. Hann sýnir gróður 

í nærmynd, ýmist í sólarbirtu eða í kolniðamyrkri. Fókusdýptin er afar grunn. Maðurinn 

er hvergi sjáanlegur, myndefnið er náttúran í grennd við Upphæðir, götuna sem Pétur 

býr við. Ætlun verksins er „einhvers konar leit að náttúru í Upphæðum,“ samkvæmt 

Pétri.
108

 Ef til vill markar þetta nýja stefnu í verkum Péturs, að hann sé hættur 

skrásetningu hins manngerða landslags og ætli að einblína þá á náttúruna sjálfa. Verkið 

er tvíræð frásögn, ekki er augljóst hvort Pétur (ásamt hundi sínum) sé að leita í 

örvæntingu í myrkrinu að einhverjum snefli af ósnortinni náttúru, eftir að liturinn og 

                                                        
106

 Pétur Thomsen, Umhverfing. http://www.peturthomsen.is/umhverfing/ 
107 Sigrún Sigurðardóttir, „Pétur Thomsen: tímbundið landslag,“ 22. 
108

 Pétur Thomsen, Náttúra í Upphæðum. http://www.peturthomsen.is/in-upphaedir/ 



 30 

lífið hvarf úr henni eða hvort myndröðin sé síendurtekin hringrás hnignunar, leitar og 

nýs lífs.
109

  

 

3. Niðurstöður 

Hið nýja staðfræðilega sjónarhorn Williams Jenkins sem hann setti fram undir 

heitinu New Topographics átti stóran þátt í að móta hvernig listamenn fjölluðu um 

landslag í ljósmyndum sínum frá og með 8. áratug 20. aldar. Þeir beindu linsum sínum í 

auknum mæli að hinu manngerða landslagi. Einnig voru hugmyndafræðilegar forsendur 

hans og tæknileg beiting afar frábrugðin. Þrátt fyrir yfirlýsingar Jenkins um hlutleysi og 

áherslu á stílbrigði fremur en gagnrýni eða boðskap voru sumir ljósmyndaranna á 

sýningunni einfaldlega ekki sammála honum um túlkun hans á verkum þeirra og 

samhengi. Sýn þeirra Robert Adams og Lewis Baltz á hið manngerða landslag var til að 

mynda gagnrýnin og markviss pólitísk vitundarvakning. Aðrir New Topographics 

ljósmyndaranna, Stephen Shore og Nicholas Nixon sýndu hið manngerða landslag á 

bjartsýnan hátt, að maðurinn byggi í samlyndi við náttúruna eftir aðlögun hennar að 

eigin þörfum. Sagt var frá greiningu Dunaway á þessum tveimur mismunandi pólum og  

þeirri togstreitu sem var innan merkimiðans New Topographics. Í seinni hluta 

ritgerðarinnar er fjallað um verkefnin Bensín og Location eftir Spessa og Aðflutt 

landslag, Ásfjall og Umhverfing eftir Pétur Thomsen og sýnt fram á endurómun áhrifa 

New Topographics sýningarinnar í verkum þeirra. 

Fyrst og fremst birtast einkenni New Topographics í því hlutleysi sem einkennir 

aðferðafræði Spessa. Ætlun hans er ekki að gagnrýna, fegra eða búa til frásögn. Hann 

heldur sig í fjarlægð við viðfangsefni sín, nálgast þau á hlutlægan hátt. Framsetning 

hans á myndefni sínu er svipbrigðalaus, líkt og deadpan framsetning New Topographics 

og Ed Ruscha. Myndefnið á hann einnig sameiginlegt með New Topographics. Spessi 

sýnir í myndum sínum hvernig maðurinn hefur mótað landslagið, aðlagað það að sínum 

þörfum. Hann sýnir það ekki á neikvæðan eða gagnrýnan hátt heldur á sama hátt og 

Stephen Shore, að sýna jafnvægið í hinu manngerða landslagi, samlíf manns og 

(breyttrar) náttúru. Í myndum Spessa birtist það viðhorf New Topographics að 

viðfangsefni þurfi ekki að vera háleit eða ægifögur til að vera verðugt myndefni. 
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Venjulegir og hversdagslegir hlutir vekja áhuga hans. Honum þykja bensínstöðvar 

fallegar en ætlun hans er ekki endilega að miðla fegurð þeirra. Í þessu viðhorfi gagnvart 

viðfangsefninu felst ákveðin höfnun á hefðbundinni nálgun íslensks landslags í 

myndlist. Að greina sig frá ríkjandi hefðum í landslagi er einkennandi stef í New 

Topographics. Í Loacation stígur hann inn í hið manngerða landslag og skrásetur innra 

umhverfi mannsins en nálgast það á sama hátt, með hlutleysi og tilfinningalegri 

fjarlægð. 

Verk Péturs eiga það sameiginlegt með New Topographics að sýna hið manngerða 

landslag. Pétur sýnir það þó í mótun en ekki eftir mótun. Hann sýnir það ekki á 

hlutlausan og fjarlægan hátt líkt og Spessi og á því ekki samleið með 

stefnuyfirlýsingum Jenkins um tilraun til hlutleysis ljósmyndarans. Í Aðfluttu landslagi 

reynir hann að sýna hið fagra sem birtist í eyðileggingunni og þær blendnu tilfinningar 

sem sú fegurð vekur upp hjá áhorfandanum. Ætlun hans er jafnframt vekja upp 

spurningar um aðgerðir mannsins gagnvart náttúrunni. Eins og bent hefur verið á voru 

ekki allir New Topographics ljósmyndararnir sammála þröngri skilgreiningu Jenksins 

og eru það áhrif þeirra sem sjá má í verkum Péturs. Verk hans eiga það sameiginlegt 

með verkum Spessa og New Topographics að fjalla um viðfangsefni sem ekki falla 

undir hefðbundnar skilgreiningar um áhugavert landslag eða myndefni, að kljúfa sig frá 

íslensrki landslagshefð. Pétur notar aftur á móti ekki deadpan sjónarhornið heldur 

rammar hann myndir sínar þröngt inn og notar línur, form og liti á allt annan hátt en 

Spessi. Ásfjall og Umhverfing eru lágstemmdari verk en Aðflutt landslag og myndefnið 

er líkara ákveðnum viðfangsefnum og þemum New Topographics, eða (of)þensla 

úthverfa. Pétur færir sig nær heimkynnum mannsins og hlutföllin minnkuð miðað við 

Aðflutt landslag. Í Náttúru í Upphæðum er Pétur þó hættur að skrásetja hið manngerða 

landslag og beitir nýjum áherslum í ljósmyndatækni sinni. 

Misgengið milli framsetningar Jenkins á verkum New Topographics og skoðana 

sumra ljósmyndarana um eigin verk sem Dunaway, Jurovics og fleiri lýsa gera það að 

verkum að það er engin ein skilgreining sem nær utan um öll einkenni þeirrar tegundar 

ljósmyndar er kölluð er New Topographics. Pólarnir tveir sem Dunaway lýsir henta því 

vel til að útskýra hvernig áhrif New Topographics verkuðu mismunandi á tvo 

ljósmyndara með jafn ólíkar nálganir á sama viðfangsefni. 



 32 

Heimildaskrá 

Adams, Robert. „The New West: Introduction.“ Í Reading Into Photography, ritstj. 

Thomas F. Barrow, Shelley Armitage, William E. Tydeman, 49-50. Albuquerque, 

NM: University of New Mexico Press, 1982. 

 

„Altered Landscape Photography.“ Nevada Museum of Art. 

http://www.nevadaart.org/collections/alteredlandscape (sótt 29. nóv 2013). 

 

Badger, Gerry. „Once by the Pacific – The Seascapes of Robert Adams.“ Af heimasíðu 

höfundsins: http://www.gerrybadger.com/once-by-the-pacific-the-seascapes-of-

robert-adams (sótt 22. nóv 2013) 

 

Bright, Deborah. „Of Mother Nature and Marlboro Men, An Inquiry Into the Cultural 

Meanings of Landscape Photography.“ Í Contest of Meaning: Critical Histories of 

Photography, ritstj. Richard Bolton, 145-160. Cambridge: MIT Press, 1992. 

Cash, Stephanie. „Locating The Familiar.“ Í Spessi, Location. New York: Distributed 

Art Publishers, 2007. 

Dryanski, Larisa. „Images of Thought: The Films of Antonioni and Godard, and the 

New Topographics Movement.“ Í Reframing the New Topographics, ritstj. Greg 

Foster-Rice og John Rohrbach, 107-120. Chicago, IL: Columbia College Chicago 

Press, 2011. 

Dunaway, Finis. „Beyond Wilderness.“ Í Reframing the New Topographics, ritstj. Greg 

Foster-Rice og John Rohrbach, 13-45. Chicago, IL: Columbia College Chicago 

Press, 2010. 

Freidus, Marc. Typologies: Nine Contemporary Photographers. Newport Beach, CA: 

Newport Harbor Art Museum, 1991. 

 

Glenn, Constance W. „Caponigro, Paul.“ Grove Art Online. Oxford Art Online. Oxford 

University Press. 

http://www.oxfordartonline.com/subscriber/article/grove/art/T013845 (sótt 5. 

desember 2013) 

Hjálmar Sveinsson. „Endurkast,“ í Endurkast: íslensk samtímaljósmyndun, ritstj. Inga 

Lára Baldvinsdóttir og Þorbjörg Br. Gunnarsdóttir, 7-11. Reykjavík: Þjóðminjasafn 

Íslands, 2008. 

Hopkins, David. After Modern art: 1945-2000. Oxford: Oxford University Press, 2000. 



 33 

James, Sarah. „Object, Subject, Mimesis: The Aesthetic World of The Bechers' 

Photography.“ Í Art History. 32:5 (desember 2009): 874-893. 

 

Jenkins, William. „Introduction to The New Topographics.“ Í Reading Into 

Photography, ritstj. Thomas F. Barrow, Shelley Armitage, William E. Tydeman, 51-

57. Albuquerque, NM: University of New Mexico Press, 1982. 

———. „Notes on Recent Industrical Development in Southern California.“, Í Image: 

Journal of Photography and Motion Pictures of The International Museum of 

Photography at George Eastman House, ritstj. Robert J. Doherty, 17:2, 1974, 1-9. 

http://image.eastmanhouse.org/files/GEH_1974_17_02.pdf (sótt 2. desember 2013) 

 

———. „Some Thoughts on 60's Continuum.“ Í Image: Journal of Photography and 

Motion Pictures of The International Museum of Photography at George Eastman 

House, ritstj. Robert A. Mayber, 25:3-4, 1982, 20. 

http://image.eastmanhouse.org/files/GEH_1982_25_03-04.pdf (sótt 18. nóv 2013) 

 

Jón Proppé, „Hof hraðans.“ Í Spessi, Bensín, 6-9. Reykjavík: Listsafn Reykjavíkur, 

1999. 

 

Jurovics, Toby. „Same as it Ever Was: Re-reading New Topographics.“ Í Reframing the 

New Topographics, ritstj. Greg Foster-Rice og John Rohrbach, 1-12. Chicago, IL: 

Columbia College Chicago Press, 2010. 

 

Krauss, Rosalind. „Photography's Discursive Spaces.“ Í The Contest of Meaning: 

Critical Histories of Photography, ritstj. Richard Bolton, bls. 287-299. Cambridge: 

MIT Press, 1992. 

 

Lorenz, Richard. „Adams, Ansel.“ Grove Art Online. Oxford Art Online. Oxford 

University Press. 

http://www.oxfordartonline.com/subscriber/article/grove/art/T000436 (sótt 5. 

desember 2013) 

 

Lyons, Nathan. „Landscape Photography.“ Í Reading Into Photography, ritstj. Thomas 

F. Barrow, Shelley Armitage, William E. Tydeman, 19-30. Albuquerque, NM: 

University of New Mexico Press, 1982. 

 

Margrét Hallgrímsdóttir. „Ásfjall.“ Í Ásfjall, ritstj. Ágústa Kristófersdóttir, 4-5. 

Reykjavík: Þjóðminjasafn Íslands, 2011. 

 



 34 

Marien, Mary Werner. Photography: a Cultural History. London: Laurence King 

Publishing, 2006. 

 

McTighe. „Aperture.“ Grove Art Online. Oxford Art Online. Oxford University Press. 

http://www.oxfordartonline.com/subscriber/article/grove/art/T2229143 (sótt 5. 

desember 2013). 

 

Nordström, „George Eastman House: Past, Present, Future.“ Fyrirlestur á vegum Center 

for Creative Photography í Ástralíu 25. maí 2011. Fjallað um New Topographics frá 

31:05 til 43:55. http://www.ccp.org.au/lecture_series_11.php#eastman (sótt 12. des 

2013). 

 

Parr, Martin og Gerry Badger. The Photobook: A History. 2. bindi. London/New York: 

Phaidon, 2004-2006. 

 

Páll Skúlason. Umhverfing. Um siðfræði umhverfis og náttúru. Reykjavík: 

Háskólaútgáfan, 1998. 

 

Pétur Thomsen. Aðflutt landslag. http://www.peturthomsen.is/imported-landscape/ (sótt 

1. jan 2014). 

 

———. Ásfjall. http://www.peturthomsen.is/asfjall/ (sótt 1. jan 2014). 

 

———. Náttúra í Upphæðum. http://www.peturthomsen.is/ in-upphaedir/ (sótt 1. jan 

2014). 

 

———. Umhverfing. http://www.peturthomsen.is/umhverfing/ (sótt 1. jan 2014). 

 

Poole, Peter E. ritstj. The Altered Landscape. Reno, NV: University of Nevada Press, 

1999. 

 

Ragain, Melissa. „New Topographics.“ Grove Art Online. Oxford Art Online. Oxford 

University Press, 

http://www.oxfordartonline.com/subscriber/article/grove/art/T062172 (sótt 19. nóv 

2013). 

 

Rohrbach, John. „Introduction.“ Í Reframing the New Topographics, ritstj. Greg Foster-

Rice og John Rohrbach, XIII-XXV. Chicago, IL: Columbia College Chicago Press, 

2011. 

 



 35 

Sigrún Sigurðardóttir. „Pétur Thomsen: Tímabundið landslag.“ Í Endurkast: íslensk 

samtímaljósmyndun, ritstj. Inga Lára Baldvinsdóttir og Þorbjörg Br. Gunnarsdóttir, 

20-23. Reykjavík: Þjóðminjasafn Íslands, 2008. 

 

———. „Spessi: Skrásetning á vettvangi.“ Í Endurkast: íslensk samtímaljósmyndun, 

ritstj. Inga Lára Baldvinsdóttir og Þorbjörg Br. Gunnarsdóttir, 42-45. Reykjavík: 

Þjóðminjasafn Íslands, 2008. 

 

———. „Um hverfi.“ Í Ásfjall, ritstj. Ágústa Kristófersdóttir, 13-20. Reykjavík: 

Þjóðminjasafn Íslands, 2011. 

 

Szarkowski, John. „The New West.“ Í Reading Into Photography, ritstj. Thomas F. 

Barrow, Shelley Armitage, William E. Tydeman, 45-49. Albuquerque, NM: 

University of New Mexico Press, 1982. 

 

Tremblay, Brenda. „George Eastman House revives influential show.“ WXXI News. 11. 

júní 2009. Viðtal við Alison Nordström. http://wxxinews.org/post/george-eastman-

house-revives-influential-show (sótt 10. des 2013). 

 

Venturi, Robert. Texti á bakhlið Uncommon Places, The Complete Works. Stephen 

Shore. New York: Aperture, 2004. 

 

Vinegar, Aron. „Ed Ruscha, Heidegger and Deadpan Photography.“ Í Art History. 32:5 

(desember 2009): 852-873. 

 


