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Ágrip 

 
Norræna myndlistarsýningin Experimental Environment II, sem fram fór að 

Korpúlfsstöðum árið 1980, markar upphaf að breyttu sýningarstarfi á Íslandi og 

aukinni samvinnu norrænna myndlistarmanna á 9. áratug 20. aldar. Sýningin var sú 

umfangsmesta sem haldin hafði verið hér á landi með þátttöku rúmlega 40 

listamanna frá Norðurlöndunum að Færeyjum undanskildum. Verkin á sýningunni 

voru unnin í ólíka miðla, t.d. kvikmyndir, gjörningar, innsetningar og landlistaverk. 

Tilgangur sýningarinnar var margþættur; að kynna tilrauna- og umhverfislist á 

Norðurlöndunum og einnig að fá listamenn til að vinna verk sín á staðnum en það var 

nýmæli á Íslandi.  

Experimental Environment II kemur í kjölfar sýninga í Evrópu og Bandaríkjunum 

sem reyndu á mörk stofnanavaldsins eins og When attitudes become form í Sviss og 

Op Losse Schroeven í Hollandi árið 1969. Þessar sýningar voru einnig ákall til 

áhorfandans um að stíga út fyrir rammann og upplifa heildarsamhengi listaverksins í 

tengslum við nýjar hugmyndir um staði og umhverfi. Aukin meðvitund um 

loftlagsbreytingar, súrt regn og umhverfistjón á náttúrunni af mannavöldum voru 

meðal þeirra þátta sem listamenn litu til þegar þeir hófu að vinna verk beint í 

landslagið með náttúruna sem efnivið og miðil.  

Ólík afstaða landlistamanna til náttúrunnar endurspeglast í fjölbreytileika þeirra og 

engin ein stefna er þar ríkjandi. Í umræðum heimspekinga um fagurfræðilega nálgun 

listaverka tengdum landlist eru skilgreiningar á umhverfi og náttúru mikilvægar. Páll 

Skúlason skilgreinir náttúruna sem hina sýnilegu veröld, maðurinn skapar umhverfi 

sitt en skynjar náttúrufyrirbæri. Emily Brady greinir tvær lykilhneigðir; náttúrufylgni þar 

sem náttúran er útgangspunkturinn eða að náttúran sé menningarleg afurð og allt 

tilheyri menningunni en mögulegt sé að taka sér stöðu mitt á milli þessara viðhorfa að 

hennar mati. Verkum sem listamenn vinna í beinum tengslum við náttúruna má 

gróflega skipta í forgengileg verk sem hrófla sem minnst við náttúrunni og umgangast 

hana af virðingu og gríðarstóra jarðvegsskúlptúra sem misbjóða náttúrunni. Í þessari 

ritgerð er sjónum beint að sterkum náttúrutengslum norrænna listamanna á 

Experimental Environment II og þeirri spurningu velt upp hvort þau séu á einhvern 

hátt frábrugðin náttúrunálgun evrópskra og bandarískra landlistamanna. 
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1. Inngangur 

Þann 2. ágúst árið 1980 var opnuð stór og viðamikil norræn samsýning 

myndlistarmanna að Korpúlfsstöðum í Reykjavík, Experimental Environment II1. Þar 

unnu listamennirnir verk sín í náttúrunni eða í nánum tengslum við umhverfið. 

Tilgangurinn var margþættur; að kynna tilrauna- og umhverfislist á Norðurlöndunum, 

veita listamönnum tækifæri til að sinna nýrri tegund myndlistar en einnig að koma á 

auknum menningarsamskiptum milli þjóðanna með samstarfi ungra norrænna 

listamanna.2 Nýjum gildum í listheiminum var haldið á lofti gegn ríkjandi stofnanavaldi 

sem þótti standa í vegi framgangs nýlista. Sýningin var að frumkvæði Rúríar (f. 1951) 

og Jóns Gunnars Árnasonar (1931–1989) sem höfðu veg og vanda að undirbúningi 

ásamt dönsku listahjónunum Henrik Pryds Beck (f. 1946) og Lisbeth Hedger. 

Sýningin var sú umfangsmesta sem haldin hafði verið hér á landi, með þátttöku 

rúmlega 40 listamanna.3 Verkin voru unnin í ólíka miðla, til að mynda mátti sjá 

kvikmyndir, gjörninga, innsetningar og landlistaverk. Listamennirnir komu saman og 

unnu verk á staðnum, í og við Korpúlfsstaði, allt frá toppi Úlfarsfells og út í sjó. Hér 

var um nýmæli að ræða í norrænu samstarfi en einnig varðandi notkun nýrra miðla, 

náttúru og umhverfis í listsköpun.  

Á 9. áratug 20. aldar fór samvinna norrænna myndlistarmanna vaxandi og 

Experimental Environment II markar upphafsreit í því samhengi. Íslenskir listamenn 

unnu til að mynda ötullega að kynningu gjörningalistarinnar á Norðurlöndunum.4 Þeir 

stóðu öðrum Norðurlandaþjóðum framar á þeim vettvangi að mati Grethe Grathwol 

listfræðings. Þeir höfðu komist í kynni við það nýjasta í alþjóðlegri myndlist með því 

að sækja sér myndlistarmenntun erlendis en einnig með því að bjóða erlendum 

listamönnum til Íslands með viðburðum eins og Mob Shop sem voru alþjóðlegar 
                                            
1 Experimental Environment II var haldin í framhaldi af ráðstefnu í Kaupmannahöfn, 

Experimental Environment, árið 1979 sem nánar verður vikið að síðar. 
2 Experimental Environment II, sýningarskrá (einnig fylgdi kort af staðnum (2 bls.) og 

verkaskrá), sjá viðauka.  
3 Heimildum um fjölda þátttakenda ber ekki alveg saman, í verkaskrá sýningarinnar á 

Korpúlfsstöðum eru taldir upp 43 listamenn. Sýningarhaldið fór líka fram á fleiri stöðum í 
borginni eins og á Mokka og í Norræna húsinu en ekki tókst að nálgast nákvæmar heimildir 
um fjölda þátttakenda á þessum stöðum. 

4 Sem dæmi bauðst þeim Rúrí, Halldóri Ásgeirssyni, Níelsi Hafstein, Ólafi og Hannesi 
Lárussonum að kynna sín verk í þriggja vikna sýningarferð um Noreg árið 1981. Ásamt því 
að setja upp sýningu fluttu þau gjörninga, veittu upplýsingar og héldu námskeið um 
gjörningalistformið sem var lítið þekkt í Noregi. Sjá nánar: „Minnisstæð sýning,” Tíminn 27. 
nóvember 1981. 
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sumarvinnustofur listamanna sem haldnar voru á vegum Magnúsar Pálssonar árið 

1981.5 Gróskuna vantaði ekki í íslenskt myndlistarlíf á þessum tíma en hin svokallaða 

nýlist átti þó ekki upp á pallborðið meðal opinberra aðila. Enn eimdi af áhugaleysi 

gagnvart nýjum fagurfræðilegum viðmiðum og afturhaldssemi sem endurspegluðust í 

deilunum milli SÚM og FÍM nokkrum árum áður. Hefðbundnum listmiðlum með 

málverkið í öndvegi hafði verið haldið á lofti um nokkra hríð og nýlistinni var haldið á 

jaðrinum og var ekki viðurkennd fyrr en nokkru síðar innan opinberra liststofnana. 

Samtímalist var til að mynda ekki sýnd á Listasafni Reykjavíkur eða Listasafni Íslands 

fyrr en undir lok níunda áratugarins. Kristján Guðmundsson sýndi í Listasafni 

Reykjavíkur árið 1989 og var það í fyrsta sinn sem samtímalistamanni var boðið að 

sýna þar.6 

Sýningin Experimental Environment II er haldin um áratug eftir tímabil mikilla 

hræringa í myndlistarheimunum þar sem reynt var á mörk stofnanavalds safna og 

gallería. Ný efnisnotkun, nýir miðlar og nýtt rými voru meðal þess sem einkenndi 

stórar sýningar í Evrópu og Bandaríkjunum á áttunda áratungum og á seinni hluta 

þess sjöunda. Sýningar eins og When attitudes become form í Sviss, Op Losse 

Schroeven í Hollandi og Earthworks og Earth Art í Bandaríkjunum eru dæmi um 

sýningar sem taka með nýjum hætti á þessum atriðum og voru einnig ákall um aukna 

þátttöku áhorfandans. 

Uppreisn gegn hefðbundnu gildismati og endurmat á hlutverki listarinnar í 

samfélaginu varð áberandi. Listamenn hófu að vinna verk í landslagið með náttúruna 

sem efnivið og miðil. Loftslagsbreytingar og mengun af mannavöldum varð hluti af 

þeim spurningum sem menn tókust á við í sambandi manns og náttúru. Grethe 

Grathwol listfræðingur ritaði inngang í bókina Experimental Environment 1980 sem 

kom út eftir undirbúningsráðstefnu sýningarinnar sem haldin var í Kaupmannahöfn 

árið 1979. Þar vekur hún athygli á því að ákveðin sérkenni sé að finna í norrænni 

myndlist. Samband manns og náttúru eru ríkjandi þáttur og sterk náttúrutengsl eru 

áberandi. Náttúran er ekki aðeins ráðandi umhverfisþáttur, baksvið lífsins, heldur 

samofið lífinu.7  

                                            
5 Harpa Þórsdóttir, „Rammi hugmyndalistar og flúxus,” 163–164. 
6 Eva Heisler, „Sýningarhættir,” 262. 
7 Grathwol, „Information, February 26th 1980”. 
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Markmið þessarar rannsóknar er tvíþætt, annars vegar verður sjónum beint að því 

hvort í verkunum á Experimental Environment II sé að finna náttúrusamband sem er 

á einhvern hátt sérstakt og frábrugðið náttúrusambandi listamanna sem tengjast 

landlist í Evrópu og Bandaríkjunum. Hins vegar að taka saman heimildir og 

upplýsingar um sýninguna og setja í samhengi við aðrar sýningar, bæði erlendar og 

innlendar, sem haldnar höfðu verið á þessum tíma, í aðdraganda sýningarinnar að 

Korpúlfsstöðum. 

Miðað við stærð og umfang Experimental Enrvironment II hefur sýningunni verið 

gefið lítið rými í íslenskri listsöguritun. Öðrum þáttum myndlistarinnar frá sama tíma 

hefur hins vegar verið gerð ítarlegri skil eins og til að mynda Nýja málverkinu8. SÚM-

hópurinn hefur verið skrifaður inn í orðræðuna með afgerandi hætti og er í raun 

orðinn bæði kanóna og goðsögn í íslenskri myndlistarsögu.9 Fáar heimildir eru til um 

Experimental Environment II. Í V. bindi Íslenskrar listasögu frá 2011 er sýningarinnar 

stuttlega getið10, aðeins er fjallað um hana í veglegri bók um Rúrí, einnig frá árinu 

2011, RÚRÍ.11 Einnig má sjá auglýsingaplakat sýningarinnar í sýningaryfirliti 

Nýlistasafnsins yfir sýningar á árunum 1978–2000.12 Umfjöllun um sýninguna og 

lýsingu á nokkrum verkum er að finna í dagblaðagreinum þar sem kynnt er hvað væri 

í vændum á sýningunni. Þar leggur Rúrí til að mynda áherslu á aukin samskipti 

norrænna listamanna sem þóttu lítil á þessum tíma.13 Þeir Jón Gunnar og Ólafur 

Lárusson segja einnig frá framkvæmdinni og útskýra hugtakið umhverfislist.14 Einnig 

                                            
8 Haldnar hafa verið sýningarnar Nýja málverkið á níundaáratugnum árið 1999 og 

Málverkið eftir 1980 árið 2006, báðar í Listasafni Íslands. Sýningin Gullströndin: andar hún 
enn? var haldin í Nýlistasafninu árið 2001. Einnig var skrifuð BA-ritgerð í listfræði um 
Gullstöndina árið 2011. Sjá nánar í Aðstaða --> aksjón, ekki aksjón --> aðstaða. Gullströndin 
andar eftir Heiðu Rós Níelsdóttur, http://skemman.is/handle/1946/7333. 

9 Sýningin SÚM 1965–1972 var haldin á Kjarvalsstöðum árið 1989 og Raunsæi og 
veruleiki í Listasafni Íslands árið 2003, einnig var skrifuð BA-ritgerð í listfræði um SÚM árið 
2008. Sjá nánar í „En þetta var geggjað fólk!“ SÚM hópurinn og samfélagið á sjöunda áratug 
síðustu aldar eftir Eyrúnu Óskarsdóttur, http://skemman.is/handle/1946/3333. 

10 Sýningunni Experimental Environment II er gefið rými á rúmlega tveimur blaðsíðum í V. 
bindi Íslenskrar listasögu, sjá nánar í „Rammi hugmyndalistar og flúxus”, 154–157 og í 
umfjöllun um sýningarhætti er fjallað um sýninguna í einni málsgrein, sjá nánar: 
„Sýningarhættir”, 258–259. 

11 Fjallað er stuttlega um Experimental Environment II á tveimur stöðum í bókinni. Sjá 
nánar: Gunnar J. Árnason, „Time,” 33 og Laufey Helgadóttir „Cosmos,” 100 í RÚRÍ. 

12 Tinna Guðmundsdóttir, Sýningaryfirlit Nýlistasafnsins, 47. 
13 Sjá nánar: Þ. S. „Experimental Environment 1989”, Þjóðviljinn 19. –20. júlí 1980, 13. 
14 Sjá nánar: Aðalsteinn Ingólfsson, „Myndlistarhátíð helguð umhverfislist”, Dagblaðið 17. 

júlí 1980, 17. 
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er að finna umfjöllun um sýninguna nokkru eftir opnun.15 Orðræðan er ýmist á 

faglegum nótum þar sem einangrun í myndlistarlífi Norðurlanda er lýst16 en einnig má 

sjá umfjöllun sem einkennist af skilningsleysi í garð nýrra miðla við listsköpun.17 

Upplýsingar um fjölmörg verk á Experimental Environment II liggja því víða og sumar 

aðeins hjá listamönnunum sjálfum og eru háðar minni þeirra nú rúmum 30 árum 

síðar.  

Saga landlistar á Íslandi hefur ekki verið skrifuð og rétt er að benda á að hér á 

eftir fer ekki tæmandi úttekt á landlist á Íslandi. Dregin verða fram helstu verk sem 

urðu á vegi höfundar við rannsókn og heimildaöflun þessarar ritgerðar. 

Óaðgengilegar heimildir og jafnvel skortur á þeim veldur nokkrum erfiðleikum við 

rannsókn af þessu tagi. Fínkemba þarf blaðagreinar frá þessum tíma en orð, 

skilgreiningar og hugtakanotkun hafa breyst og það gerir alla heimildaöflun tímafreka. 

Fjöldi þátttakenda var einnig mikill og ekki reyndist unnt að hafa uppi á lýsingum á 

öllum verkum.18 Auk hefðbundinnar heimildaöflunar var því rætt við nokkra listamenn 

sem áttu verk á sýningunni, þau Rúrí, Ívar Valgarðsson og Ingólf Arnarsson.19 

Uppbygging ritgerðarinnar er eftirfarandi: Í 2. kafla er farið ofan í saumana á 

hugtökum og skilgreiningum tengdum landlist og nýjum listformum tímabilsins. 

Upphaf að orðræðu um landlist er rakin og sagt frá fyrstu landlistaverkunum eins og 

þau eru skilgreind í listsöguritun. Einnig er fjallað um hugmyndir rými landlistar, það 

sem fræðimenn eins og Edward W. Soja kallar þriðja rýmið. 

Náttúran frá sjónarhóli heimspekinnar er rædd í 3. kafla og er aðallega stuðst við 

skrif heimspekinganna Páls Skúlasonar og Emily Brady. Fjallað er nánar um 

listamennina Richard Long, Robert Smithson, Nils-Udo og Joseph Beuys en í verkum 

þeirra birtist ólík afstaða til náttúrunnar og spurt um áhrif þeirra á íslenska listamenn. 

Einnig eru raktar nokkrar þekktar sýningar sem mætti skoða sem fyrirmyndir að 

Experimental Environment II og eru dæmi um breytingar í sýningarhaldi þar sem 
                                            
15 Fjallað er um Experimental Environment II í máli og myndum á heilli síðu í 

Þjóðviljanum. Sjá nánar: Árni Þórður Jónsson, „Korpúlfsstaði hentugir”, Þjóðviljinn 9.–10. 
ágúst 1980, 17. 

16 Sem dæmi má nefna: Hrafnhildur Schram, „Tilraun til að rjúfa einangrunina,” Vísir 15. 
júlí 1980, 16. 

17 Sjá nánar: M. S. „Hvurs lags eiginlega er þetta?,” Vísir, 31. júlí 1980, 16. 
18 Engar upplýsingar er t.d. að finna um verk Birgis Andréssonar, Týnt lamb, þótt spurst 

hafi verið fyrir um það víða. Mögulega eru upplýsingar um það verk glataðar. 
19 Fleiri listamenn lögðu einnig sitt af mörkum með veittum upplýsingum í gegnum síma 

eða tölvupóst. Eru þeim öllum færðar bestu þakkir. 
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reynt var á mörk stofnanavaldsins og lagður grunnur að nýju og víðtækara sambandi 

við áhorfandann. 

Íslensk myndlistarsaga er í forgrunni í 4. kafla, raktar eru helstu sýningar og verk 

tengd landlist og nýjum sýningarháttum í aðdraganda Experimental Environment II. 

Fjallað um nánar um sýninguna, verkin og viðtökur við henni. Niðurstöður eru svo 

dregnar saman í 5. kafla og leitað svara spurningunni hvort náttúrusamband 

norrænna listamanna sé á einhvern hátt sérstakt og frábrugðið náttúrusambandi 

listamanna í Evrópu og Bandaríkjunum. 

 

2. Upphaf landlistar og skilgreiningar 

2.1. Ný listform – skilgreiningar 

Við lifum á tímum hinna hverfulu verðmæta. Það sem var heilagur 

sannleikur í gær er orðið að gömlum fordómum eða hégiljum á 

morgun. Og öfugt. 

Sjaldan hafa tímarnir verið hverfulli en á síðari helming 20. 

aldarinnar, og sjaldan hafa heilar kynslóðir þurft að gera jafn oft upp 

hug sinn. [...] Ekki síst á það við í myndlistinni sem leitast við að 

gefa hverri kynslóð, hverjum nýjum veruleika, sitt tungumál.20 

 

Þegar myndlistin stendur frammi fyrir nýjum veruleika þarf hún jafnframt að gefa 

honum nýtt tungumál, líkt og Ólafur Gíslason bendir á hér að framan. Ný orð og 

hugtök koma fram, sum eru þjál og upplýsandi og lifa áfram í tungumálinu meðan 

önnur deyja út. Ný listform sjöunda áratugarins, sem tóku tillit til breyttra 

umhverfissjónarmiða, settu ný viðmið og kölluðu á breytt tungutak og orðfæri í 

listumræðunni. Experimental Environment II innihélt ólík verk unnin í fjölbreytta miðla 

sem í dag eru skilgreind á þrengri máta, hvert um sig. Þarna voru verk sem kenna 

mætti við umhverfislist, gjörninga, landlist o.s.frv. Áður en lengra er haldið er rétt að 

skoða nánar hvað felst í þessum nýju hugtökum: landlist (e. landart), umhverfislist (e. 

environmental art), jarðlist (e. earth art/earth works), vistfræðileg list (e. ecological 

                                            
20 Ólafur Gíslason, „SÚM 1965–1972 EFTIRMÁLI,” 7. 
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art), tilraunalist (e. experimental art), gjörningar (e. happenings) og innsetningar (e. 

installation). Hér verður reynt að skerpa á skilgreiningu þessara heita. 

Orðið land art (landlist) kom fyrst fyrir á ensku í titli sjónvarpsmyndar Gerrys 

Schum (1938–1973) Land Art frá árinu 1969. Schum mun hafa íhugað að nota titilinn 

Landslagslist (e. Landscape Art) en breytti því í Landlist eftir umræður milli Richards 

Long, Barrys Flanagan og Jans Dibbets. Michael Heizer heldur því hins vegar fram 

að nýyrðið landlist hafi verið fundið upp af Walter de Maria árið 1967.21 Bandaríski 

listfræðingurinn Miwon Kwon, sem ásamt Philipp Kaiser stóð fyrir stórri 

landlistarsýningu Ends of the Earth: Landart to 197422, 2012, segir að hugtökin 

landlist og jarðlist séu notuð jöfnum höndum í daglegu tali um samtímalist í 

bandarísku samhengi. Skilgreining þessara hugtaka er að einhverju leyti ólík í 

Bandaríkjunum og Evrópu. Í Evrópu er hugtakið landlist mun algengara og fremur 

notað eins og regnhlífarhugtak yfir fleiri hugtök með þrengri skilgreiningu23. Mörkin 

milli hugtaka tengdum landlist hafi verið nokkuð á floti og skilgreining einhverra þeirra 

hefur breyst í áranna rás.24  

Orðið landlist25 er ekki til í íslenskri orðabók frá árinu 2002 en það kemur fyrir í 

örfáum blaðagreinum á 8. áratugnum.26 Í grein frá árinu 1979 leggur Hannes 

Lárusson myndlistarmaður sig fram um að útskýra ný og sérhæfð orð og hugtök 

                                            
21 Kaiser og Kwon, „Ends of the Earth and Back,” 17n. 1. 
22 Sýningin, sem var gríðarstór að umfangi og innihélt mörg verk sem teljast til helstu 

íkona landlistar, opnaði í Bandaríkjunum árið 2012 og fór síðan til Þýskalands og var sýnd 
fram á byrjun árs 2013. Þar voru sýnd verk um 80 listamanna alls staðar að úr heiminum, 
m.a. verk þriggja listamanna frá Íslandi, þeirra Hreins Friðfinnssonar, Kristjáns 
Guðmundssonar og Sigurðar Guðmundssonar. 

23 Sem dæmi segir William Malpas í bók sinni Land Art: „The term land art is used here 
as a shorthand to refer to many kinds of art, including landscape art, earth art, earthworks, 
nature art, green or ecological art, and installations.“ Malpas, Land Art A Complete Guide to 
Landscape, Environmental, Earthworks, Nature, Sculpture and Installation Art, 27. 

24 Kaiser og Kwon, „Ends of the Earth and Back,” 17. 
25 Orðið Landlist kemur fyrir sem bæjarheiti í Vestmannaeyjum og á við timburhús sem 

byggt var af Matthíasi Markússyni á 19. öld, sjá: Haraldur Guðnason, „Lítill þáttur úr 
menningarsögu Vestmannaeyja” í Jólablaði Fylkis, 1969, 8–9. Árið 1980 opnuðu nokkrir 
meðlimir ljósmyndaklúbbs í Vestmannaeyjum sýningarsalinn Gallerí Landlist í húsinu. Sjá: 
„Ljósmyndarar í Eyjum opna Gallerí Landlist”. Dagblaðið 16. ágúst 1980, 13. Orðið landlist 
kemur fyrir í myndlistargagnrýni Valtýs Péturssonar árið 1980, sjá: „Listahátíð að 
Korpúlfsstöðum”. Morgunblaðið 19. júní 1980, 12. 

26 Aðalsteinn Ingólfsson notar þýðinguna láðlist, á enska heitinu „landart” í skrifum sínum 
og myndlistargagnrýni á 8. áratugnum og síðar, sjá sem dæmi: „Dropi í hafið”. Dagblaðið 6. 
nóvember 1978, 17 og „Maðurinn og landið” Dagblaðið 27. ágúst 1979, 12. Orðið láðlist hefur 
ekki náð frekari fótfestu í tungumálinu og því verður hér eftir talað um landlist.  
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tengd listum sem ætlað er að auðvelda umfjöllum um nýlistir, og segir: „Hér á landi 

hefur „nýlist” eiginlega verið eina orðið sem notað hefur verið yfir list síðustu ára 

(stundum meira að segja verið notað sem háðsyrði). Satt að segja þá hefur það verið 

notað yfir svo margar tegundir myndlistar/listar að það skýrir í rauninni ekkert, flækir 

fremur málin.”27 Hannes notar orðið landlist til útlistunar á land art og earth art. „Þar 

sem verk eru unnin í sjálft landslagið og landið sjálft er oft aðalefnið sem unnið er 

úr.”28 Gunnar J. Árnason útskýrir jarðlist sem verk sem unnin eru úr umhverfinu og sá 

efniviður notaður sem er til staðar fremur en að bæta við. Hann tekur sem dæmi 

Spiral Jetty eftir Robert Smithson um slík verk. Jarðlist er fjárfrek og kallar á stórt 

landsvæði og því varð hún skammlíf að mati Gunnars. „Hvorki naumlist eða jarðlist 

höfðu fegrun umhverfisins að markmiði, heldur sáu listamenn nýja möguleika til að 

fylgja eftir framþróun skúlptúrlistar.”29 Andstætt landslagsarkitektúr sem yfirleitt gegnir 

því hlutverki að fegra eða bæta umhverfið á einhvern hátt. 

Jarðlist er heldur ekki að finna í Íslenskri orðabók frá 2002 en umhverfislist er þar 

skilgreind þannig: „Listgrein þar sem þrívítt listaverk er skapað með tilliti til ákveðins 

staðar (úti eða inni) þannig að staðurinn verður hluti verksins (og jafnvel áhorfandinn 

líka), kom fram á 7. áratug 20. aldar.”30 „Umhverfislist er það sem öðru nafni er kallað 

„list í opinberu rými,” segir Gunnar J. Árnason. Með umhverfislist er að öllu jöfnu átt 

við skúlptúrlist sem er komið fyrir á almannafæri, í þéttbýli, við útivistarsvæði og 

óskipulögð jaðarsvæði sem almenningur hefur aðgang að. Umhverfislist er ekki list 

sem hefur verið færð út fyrir dyr heldur list sem tekur mið af tilteknu umhverfi og á 

heima þar.”31 Hér er því oft um að ræða verk, oft skúlptúrverk, sem eru gerð til að 

vera í opinberu rými en á þó ekki við um listskreytingar bygginga eða opinberra 

rýma.32 Verk þar sem staðsetning þeirra og tengsl við áhorfandann eru órjúfanlegur 

hluti verksins eru kölluð „site-specific” eða staðbundin verk. Kwon bendir á að áður 

hafi hugtakið (e. site specificity) verið skilgreint sem eitthvað tengt þyngdaraflinu, fast 

við jörðu og bundið í lögmál eðlisfræðinnar.33 Með tilkomu minimalismans seint á 

sjötta og sjöunda áratugnum þöndu listamenn út mörk skilgreininga og hefðbundin 
                                            
27 Hannes Lárusson, „Upplýsingakreppa og orðhallæri,” 24. 
28 Sama heimild. 
29 Gunnar J. Árnason, „Umhverfislist og borgarskipulag,” 10. 
30 Íslensk orðabók M-Ö, 1639. 
31 Gunnar J. Árnason, „Umhverfislist og borgarskipulag,” 9–10. 
32 Sama heimild. 
33 Kwon, One place after another, 11. 
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skipting í málverk eða skúlptúr vék fyrir þrívíðum verkum sem búa yfir 

margbreytilegum eiginleikum í efni og formi.34 Hinu óspillta og upphafna rými 

módernismans var á róttækan hátt skipt út fyrir náttúrulegt landslag og mengað rými 

hversdagslífsins, rými listarinnar var ekki lengur skynjað sem óskrifað blað, tabula 

rasa, heldur sem raunverulegur staður. Skynjun listhlutarins fer fram hér og nú með 

þátttöku áhorfandans.35 

Umhverfislist er skýrt dæmi um hugtak þar sem skilgreiningin hefur breyst með 

tímanum. Orðið sést fyrst í listumfjöllun dagblaða í grein Braga Ásgeirssonar um 

sýninguna Umhverfislist (Firring) árið 1974. Sýningin var samstarfsverkefni fimm36 

nemenda Jóns Gunnars í Myndlistar- og handíðaskóla Íslands. Listamennirnir unnu 

innsetningu í gryfjunni í Ásmundarsal þar sem áhorfandinn gekk í gegnum verkið og 

upplifði áhrifin á ferð sinni í gegnum það.37 Í sýningarskrá frá 1974 um sýninguna 

Firringu segir: „Segja má að umhverfislist sé samsetning margra listgreina, vakin upp 

af hinni einu sönnu móður listanna, náttúrunni sjálfri. Í henni, eins og í náttúrunni, er 

hægt að koma fyrir hvaða listgrein sem er, hvers konar myndlist, ljósmyndatækni, 

kvikmynd, tónlist og orðsins list. Hægt er að setja saman list og tækni, hvers konar 

hreyfingu og hljóð og jafnvel notagildið rúmast innan verksins.”38 Hér er notast við 

mjög víðtæka skilgreiningu sem rúmar flest svið listmiðla.39 Hannes segir í grein sinni 

frá 1979 að „environmental“ art eða umhverfislist sé það þegar listamaðurinn hefur 

skapað umhverfi/verk þar sem áhorfandinn verður óhjákvæmilega hluti af því (inni í 

                                            
34 Judd, „Specific Objects,” 824. 
35 Kwon, One place after another, 11. 
36 Fjórir þeirra tóku þátt í Experimental Environment II ásamt Jóni Gunnari, þau Rúrí, Ívar 

Valgarðsson, Þór Vigfússon og Ólafur Lárusson. 
37 Bragi Ásgeirsson, „Myndlist á listahátíð,” 12. 
38 Firring, sýningarskrá 5 nemenda í MHÍ. 8/6–15/6 1974. Ásmundarsal. (ath. Bragi setur 

þessa málsgrein innan gæsalappa líkt og um beina tilvitnun í sýningarskrá sé að ræða í grein 
sinni „Myndlist á listahátíð” og vitnað er í hér að ofan. Níels Hafstein notar sýningarskrána 
einnig sem heimild í grein sinni „List og umhverfi” í Morgunblaðinu 27. mars 1975. 
Sýningarskráin sjálf finnst hins vegar ekki á bókasafni Listasafns Íslands né á www.gegnir.is 
og er því mögulega glötuð).  

39 Þessi útlistun gæti átt við samblöndun nokkurra hugtaka sem Hannes tiltekur í sinni 
grein svo sem, Anti-form: (and-form) um list þar sem efnistilraunir eru áberandi (ýmiss konar 
lífræn og ólífræn efni), eðli efnisins fær að njóta sín án þess að tekið sé tillit til hefðbundinnar 
fagurfræði. Process Art: framrás á sér stað innan verksins á ákveðnum tíma, efniviðurinn 
getur verið lífrænn eða jafnvel félagslegur. Action Art: (atferlislist) skjalfesting ferlis getur 
orðið verkið, ferlið er atburður eða framkvæmd í tíma. Sjá nánar: Hannes Lárusson, 
„Upplýsingakreppa og orðhallæri,” 24. 
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því) við skoðun þess.40 Hann segir einnig að innsetning eigi við verk sem séu sett 

eða unnin fyrir fyrirfram tilgreindan stað, rými, t.d. í galleríi.41 Í viðtali við Rúrí hnykkir 

hún líka á breyttri merkingu umhverfislistar frá því að sýningin Experimental 

Environment II átti sér stað árið 1980. Orðið „environment” hafi þá verið notað um 

það sem við skilgreinum sem innsetningu í dag: „Það var eiginlega skilgreiningin að 

þessi framþróun þrívíddarmyndlistar, frá því að vera skúlptúr sem maður gengur í 

kringum yfir í það að verða verk sem var umhverfis skoðandann. Hann gengur inn í 

verkið en ekki lengur í kringum það.42 Aðspurður um útskýringu á umhverfislist í 

aðdraganda sýningarinnar segir Ólafur Lárusson: „Það má segja að hún taki til alls 

þess sem í kringum okkur er [...] og það liggur næst við að segja að hún sé samruni 

myndlistar, skúlptúrs og arkitektúrs. Hún getur verið í formi uppákomu um 

takmarkaðan tíma, eða þá að listamaðurinn brúkar sjálf rúmið og alls kyns efnivið til 

að skapa umhverfi sem áhorfandinn getur gengið inn í eða tekið þátt í. Það má einnig 

hugsa sér notkun á náttúrunni í verkum sem þessum, á veðri, vindum og dýralífi.”43  

Á íslensku hefur orðið gjörningur verið notað yfir það sem kallast á ensku 

„happenings” eða „performance”. „Verk sem framkvæmt er á fyrirfram ákv. stað og 

stendur yfir í ákv. tíma, oftast fyrir áhorfendur. Skjalfestingin skiptir oft miklu sem 

staðfesting á flutningnum.”44 Að mati Aðalsteins Ingólfssonar listfræðings eru göngur 

Richards Long (f. 1945) í landslagi eru dæmi um hvernig marklínur gjörninga og 

landlistar eru máðar og bræddar saman á persónulegan hátt.45 Long upplifir göngur 

sínar hins vegar sem mjög persónulegan gjörning sem er ekki framkvæmdur með 

áhorfendur í huga, gangan er hljóðlát, athöfn unnin í einsemd listamannsins.46 

Vistfræðileg list er alþjóðleg listhreyfing sem byggist á meðvitund einstaklingsins 

og samfélagsins um vistfræðileg málefni. Mengun og brothætt samband og sambúð 

manns og náttúru er þeim listamönnum sem hana stunda hugleikin. Líkt og sjá má í 

verkum hins þýska listamanns Nils-Udo sem dæmi. Þeir nota oft fundið efni og huga 

að endurnýtingu og endurvinnslu. Náttúran í sinni stórbrotnu mynd sem viðfang og 

                                            
40 Hannes Lárusson, „Upplýsingakreppa og orðhallæri,” 24. 
41 Sama heimild. 
42 Viðtal höfundar við Rúrí, 26. september 2012. 
43 Aðalsteinn Ingólfsson „Myndlistarhátíð helguð umhverfislist,” 17. 
44 Hannes Lárusson, „Upplýsingakreppa og orðhallæri,” 24. 
45 Sjá nánar um Long í þriðja kafla, 3.1.1. 
46 Cork, „An Interview with Richard Long,” 248. 
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vandamál tengd umhverfismengun ryðja braut fyrir nýjar áherslur meðal listamanna. 

Á árunum í kring um 1970 voru stofnuð nokkur samtök sem unnu að umhverfisvernd, 

ákall um vitundarvakningu meðal almennings um náttúruvernd var meðal þeirra 

málefna sem brunnu á þeim.47 Náttúruvernd og samband manns og náttúru fékk 

aukið vægi í verkum íslenskra myndlistarmanna og sjá má dæmi um í verki Gylfa 

Gíslasonar Fjallasúrmjólk, þar sem súrálsturnar stinga sér niður á Þingvöllum. 

Mengun og náttúruspjöll voru einnig áberandi hjá grafíklistamönnum á áttunda 

áratugnum. Nefna má verk Ragnheiðar Jónsdóttur, Þorbjargar Höskuldsdóttur og 

Ríkharðs Valtingojer sem dæmi.48 

 

2.2. Hvíti kubburinn sprengdur út – nýtt rými opnast 
Nýjar liststefnur, hreyfingar, uppbrot og andóf gegn því viðtekna verður til við 

ákveðnar félagslegar aðstæður sem móta og styðja við ríkjandi hugmyndir en geta 

síðan snúist upp í andhverfu sína eða einfaldlega úrelst þegar menn eygja nýja 

framtíðarsýn. Í upphafi sjötta áratugar síðustu aldar á sér stað uppgjör við 

óhlutbundna list sem hafði verið ráðandi á listasenunni um nokkurt skeið bæði austan 

hafs og vestan. Miklar hræringar voru á mörgum sviðum þjóðlífsins á sjötta og 

sjöunda áratugnum og ungt fólk gerði uppreisn gegn hefðbundnu gildismati.49 Aukin 

meðvitund um mengun, súrt regn, umhverfistjón og geislavirkan úrgang fékk menn til 

að endurmeta tilgang listarinnar og hlutverk hennar í samfélaginu.  

Á sama tíma var tímabil módernismans að líða undir lok. Hinn akademíska 

staðlaða funksjón í anda Le Corbusier og Bauhaus-skólans þótti ekki lengur 

eftirsóknarverð. Bandaríski listfræðingurinn og arkitektinn Charles Jencks lýsti því yfir 

að dauði módernismans hefði átt sér stað þann 15. júlí 1972 kl. 15.32 þegar háhýsi í 

Missouri voru sprengd í loft upp og fæðing póstmódernismans í kjölfarið. 

Módernismanum hafði mistekist að skapa manneskjulegt umhverfi.50  

Við tók tímabilið sem Lyotard skilgreindi sem hið póstmóderníska ástand í 

greiningu sinni á samtímanum árið 1979. Lyotard greindi togstreitu milli vísinda og 

frásagnar. Það hrikti í stoðum yfirorðræðu módernískrar stórsögu í anda Hegels og 
                                            
47 Vefsíða Nohra Corredor, „Ecological art and ethics fifth season studio”. 
48 Dagný Heiðdal, „Samband manns og náttúru,” 147–149. 
49 Laufey Helgadóttir, „Marklínur máðar,” 8. 
50 Gunnar J. Árnason, „Málverk á póstmódernískum tímum,” 21. 
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díalektík andans og túlkunarfræði merkingarinnar í anda Heideggers sem dæmi.51 

Listform póstmódernismans einkenndist af samblöndun miðla þar sem allt varð 

leyfilegt, vídeólist, sjónvarp, kvikmyndir, ljósmyndir, jarðvegur og hvað annað sem 

listamönnum þótti við hæfi að nota í sínum verkum. Hlutverk listhlutarins breyttist, 

hann var ekki endilega söluvara lengur og listamennirnir þurftu ekki lengur á 

galleríinu að halda til að sýna hann.52 Sköpunarferlið sjálft fékk meira vægi en 

afurðin, listhluturinn sjálfur.53 

Upp úr þessum jarðvegi spruttu fram listamenn á sjöunda áratugnum, beggja 

vegna Atlantshafsins, sem leituðu leiða til að víkka út sjóndeildarhring hins þrönga 

sýningarrýmis gallería og safna og vildu þenja út mörk miðla. Þeir sprengdu upp hinn 

hefðbundna hvíta kubb gallerísins sem írski listamaðurinn og gagnrýnandinn Brian 

O’Doherty ritaði tímamótaritgerðir sínar um og birtust í Artforum tímaritinu árið 1976. 

Listamenn hófu að vinna með landslagið og náttúruna beint sem efnivið og miðil. Til 

einföldunar má tala um landlist en hafa ber í huga að landlist er ekki hreyfing sem 

slík, með sameiginlega stefnu eða sýn í listum, heldur spannar hún fjölbreytt svið. 

Mikill fjölbreytileiki einkennir landlistaverk og innan hugtaksins rúmast bæði lík og ólík 

verk sem þó hafa yfir sér fjölskyldusvip eða svipmót líkt og birtist í skilningi 

Wittgensteins á hugtakinu.54 Wittgenstein var brautryðjandi tungumálabeygjunnar 

svokölluðu innan heimspekinnar á fyrri hluta 20. aldar. Wittgenstein leit til 

tungumálaleikja sem flókins nets líkinda, tungumálið er leikur og opið hugtak líkt og 

listin. Innan hennar er ekki að finna sameignleg einkenni heldur líkindi að mati 

Wittgensteins.55 

Hin hefðbundna landslagsmynd gekk í gegnum mikið umbreytingarferli á sjöunda 

áratugnum þegar margir listamenn hættu að túlka landslagið og náttúruna eins og 

hún kom þeim fyrir sjónir og hófu að setja mark sitt á umhverfið með beinum hætti. 

Ónumin svæði eyðimerkurinnar, víðáttan og einskismannslandið varð að heillandi 

sviði fyrir listaverk af allt annarri stærðargráðu en áður hafði þekkst, sérstaklega í 

Bandaríkjunum. Listamenn landlistarinnar notuðu áhrifamiklar leiðir til tjáningar sem 

náði út fyrir ramma hins hefðbundna málverks á striga. Nú var það náttúran sjálf sem 

                                            
51 Lyotard, Hið póstmóderníska ástand, 23–24. 
52 Taylor, Art Today, 14. 
53 Laufey Helgadóttir, „Marklínur máðar,” 8. 
54 Brady, „Introduction to ‘Environmental and Land Art’,” 257. 
55 Warburton, the Art Question, 66–68. 



  

17 

skipaði sér við hlið landslagsmálverksins, náttúra sem var á einhvern hátt mörkuð af 

listamanninum sjálfum. Sumir listamenn unnu með yfirborð jarðarinnar og færðu 

jafnvel til stóran hluta til þess að skapa risavaxin verk meðan aðrir rufu 

sjóndeildarhringinn eða mörkuðu hann með manngerðum staðartáknum.56 Listamenn 

sneru sér beint að náttúrunni sem opnu rými utan hefðbundinna liststofnana. 

Náttúran var ekki lengur hlutlaus umgjörð eða svið hins fagra heldur varð hún virkur 

þátttakandi í umræðu og athöfnum náttúruverndarsinna sem dæmi. Listheimurinn 

sem áður innihélt þríhyrning vinnustofunnar, gallerísins og listkaupandans var brotinn 

upp.57  

Rétt er þó að benda á að ekki var um algert rof að ræða. Kaiser og Kwon færa rök 

fyrir því að sú hugmynd að landlist sé flótti frá listmarkaðnum og galleríinu sé röng. 

Landlist snýst bæði um hugmynd og ekki síst efni. Hún var því frá upphafi unnin í 

samvinnu við gallerí og styrktaraðila, sýningarstjóra, safnara o.fl. Margir 

landlistamenn öðluðust viðurkenningu og urðu þekktir á listamessum, samsýningum 

og kynningum gallería.58 Í sumum tilfellum voru verkin unnin að frumkvæði stofnana 

eða fyrirtækja, líkt og kemur fram í umfjöllun um fyrstu spor listamanna í átt að 

landlist og uppruna hennar. Þannig tengdust þessi nýju listform útvíkkun á 

listhugtakinu. 

 

2.3. Upphaf landlistar – fyrstu verkin  
Fyrsta tilraun til að segja sögu landlistar eru skrif sýningarstjórans og fræðimannsins 

Johns Beardsley Probing the Earth frá 1977 og síðar Earthworks and beyond frá 

1998. Þar er talað um að eitt fyrsta verkið, sem kalla má staðbundinn (site-specific) 

jarðskúlptúr, er eftir Bauhaus listamanninn Herbert Bayer. Árið 1955 var hann fenginn 

til að hanna háskólalóðina í kringum Aspen-stofnunina í Colorado sem er rúmlega 

160 þúsund fermetrar að stærð. Bayer vann nokkrar innsetningar á svæðinu, meðal 

annars verkið Marble Garden eða marmaragarðurinn, samanstendur af uppreistum 

hellum sem komið var fyrir á marmaralögðu svæði og skapaði mótvægi við hið opna 

rými sem umlukti það.59 Skammt frá var jarðvegsskúlptúrinn Earth Mound sem mætti 

                                            
56 Wallis og Kastner, Land and environmental art, 1.  
57 Hér vitnað eftir Gerry Schum, sjá Lailach, Land Art, baksíða. 
58 Kaiser og Kwon, „Ends of the Earth and Back,” 17. 
59 Vefsíða The Cultural Landscape Foundation, „Historic Name: Grass Mound, Marble 
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útleggja sem jarðbingur, þar gerði Bayer jarðhleðslu sem vísaði til indíánagrafreita60 

og mótaði geómetrísk form í landið með tilfærslu jarðvegs og tyrfði síðan yfir. Segja 

má að þetta séu fyrstu landlistaverkin, þó nokkru fyrir tíma landlistar.61  

Meðal helstu forvígismanna landlistar má nefna Walter De Maria (1935–2013), 

Robert Smithson (1938–1973), Christo (f. 1935) og Jeanne-Claude (1935–2009), 

Robert Morris (f. 1931), Dennis Oppenheim (1938–2011) og Michael Heizer (f. 1944). 

Margir þessara listamanna áttu sér rætur í minimalismanum, nálguðust list á nýjan 

hátt og færðu út mörk listgreina. Þeir notuðu óhefðbundin efni eins og byggingarefni 

og glímdu við rýmið og hlutverk þess í listsköpun sem og samspil listaverksins og 

áhorfandans í rýminu. Listaverk voru ekki lengur skúlptúr á stöpli eða málverk í 

ramma. Dæmi um þessar nýstárlegu rýmishugmyndir komu fram í verki Morris í 

Green galleríinu í New York þar sem stórum einföldum formum var raðað upp í 

rýminu og breyttu ferhyrndri ásýnd sýningarsalarins langt út fyrir verkið sjálft.62 Rætur 

evrópska geirans liggja einnig í róttækum hugmyndum Arte Povera liststefnunnar 

sem kom fram á Ítalíu á seinni hluta sjöunda áratugarins. Í Arte Povera notuðu 

listamenn nýstárlegan efnivið til listsköpunar eins og textíl og annan „ólistrænan” 

efnivið eins og mold, tré, jarðveg og jafnvel lifandi dýr. Einnig má nefna liststefnur 

eins og konseptlist, gjörninga og innsetningar. Ekki má heldur gleyma skrúðgarðyrkju 

sem má líkja við fjarskyldan ættingja en Smithson hélt því til að mynda fram að verk 

hans fælu í sér stjórn náttúrunnar líkt og garðyrkjuhönnuðir fyrri tíma og benti á að 

Olmsted63, hönnuður Central Park almenningsgarðsins í New York, væri fyrsti 

landlistamaðurinn.64  

Líkt og áður hefur verið bent á var það í sjónvarpsmynd Schums sem hugtakið 

landlist kom fyrst fram þann 15. apríl árið 1969. Í myndinni fylgdi Schum evrópskum 

og bandarískum listamönnum eftir og festi á filmu athafnir við gerð skammlífra 

                                                                                                                                        
Garden, Anderson Park Aspen, CO”. 

60 Í bók sinni Overlay rekur Lucy R. Lippard tengsl landlistar og forsögulegra verka 
tengdum trúarritölum allt frá 3–4000 f.K. Sjá nánar Lippard, Overlay Contemporary Art and 
the Art of Prehistory. 

61 Lailach, Land Art, 11. 
62 Blessing, „Robert Morris”. 
63 Frederick Law Olmsted vann samkeppni um hönnun Central Park ásamt Calvert Vaux 

árið 1858. Garðurinn er að öllu manngerður með aðfluttum jarðvegi og gróðri sem áttu að 
stuðla að bættri heilsu borgarbúa með því að færa „náttúruna” inn í borgina. Upplýsingar 
fengnar af heimasíðu Central Park, „History”. 

64 Andrews, Landscape and Western Art, 213. 
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listaverka þeirra sem urðu veðri og vindum að bráð. Mynd Schums var aðeins sýnd 

eitt skipti í þýska sjónvarpinu og það að opna „sjónvarps(list)sýningu” var líka algjört 

nýmæli. Áhorfendur fengu í skamma stund aðgang að „listhlutnum” heima í stofu, 

sjónvarpið varð að tímabundnum listhlut eða listmiðli sem áhorfandinn gat aðeins 

notið meðan myndin var sýnd. Í myndinni komu fram þeir Long, de Maria, Dibbets, 

Flanangan, Smithson, Oppenheim, Boezem og Heizer. Staðsetning verkanna í 

fjöruborði, mýri, grjótnámum og eyðimörk var líka nýnæmi.65  

Með þessu uppátæki gáfu listamennirnir einnig hugtakinu landslag nýja vídd. Áður 

óþekkt tækni, nýr efniviður og nýir staðir gerðu það að verkum að landslag átti sér 

ekki lengur fastan samastað í textum og málverkum sem dæmi heldur varð sjálft að 

viðfangi. Hvað var þetta? Landslagshönnun, skúlptúr eða jafnvel arkitektúr?66 Þetta 

eru einmitt þær spurningar sem Rosalind Krauss tekst á við í tímamótagrein sinni um 

skúlptúr á víðara sviði, „Sculpture in the expanded field” frá 1979. Á 

póstmódernískum tíma varð skilgreiningin á skúlptúr að teygjanlegu hugtaki. 

Jarðvegur fluttur frá eyðimörkinni og hrúga af viðargreinum á gólfi gallerísins þvingar 

okkur til að víkka út hugmyndir um skúlptúr. Á sjöunda áratugnum færðist skúlptúrinn 

svo yfir í einskismannslandið: „hann var það sem var í eða fyrir framan byggingu, án 

þess að vera byggingin, eða það sem var í landslaginu en var ekki landslag,” sagði 

Krauss.67 Staðsetning verka og tengsl við umhverfið urðu mikilvægari þáttur í 

merkingu þeirra en áður. 

 

2.4. Staður landlistar – þriðja rýmið 
Staða landlistaverka eða kyrrstaða þeirra öllu heldur og hverfulleiki vakti líka upp 

spurningar og vangaveltur um hvernig hægt væri að nálgast þessi verk og sýna þau. 

Þau voru til á stað. En hvað er staður? Samkvæmt orðabók er fyrsta merking orðsins 

staður „(lítið) svæði með óákveðnum mörkum, blettur (stór eða smár), oftast með tilliti 

til þess að e-ð eða e-r er þar, kemur þangað eða e-ð gerist þar.”68 Robert Smithson 

velti einnig hugtakinu staður og ekki-staður fyrir sér í lok sjöunda áratugarins.69 

                                            
65 Lailach, Land Art, 6–7. 
66 Sama heimild, 8. 
67 Krauss, „Sculpture in the Expanded Field,” 36. 
68 Íslensk orðabók M-Ö, 1447. 
69 Nánar verður vikið þessum hugmyndum Smithsons í kafla 3.2.2. 
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Orðræðan um staðinn var fyrirferðamikil í hugvísindum frá og með sjöunda 

áratugnum. Bandaríski fræðimaðurinn Edward W. Soja tók saman helstu skrif um 

staðarfræði í bók sinni Thirdspace frá 1996 og vinnur áfram með hugtakið. Soja 

bendir á að Henri Lefebvre hafi verið fyrstur til að fjalla um stað70 á nýjan hátt sem 

þriðja rýmið (e. thirdspace) í bók sinni La Producton de l´espace árið 1974.71 Staður, 

sem franski heimspekingurinn Michel Foucault (1926–1984) kallaði heterótópíur í 

textum sínum þar sem hann lagði grunn að nýrri staðfræði sem er lýsandi fyrir þá 

áherslubreytingu sem greina má í menningar- og þjóðfélagsgagnrýni 

póstmódernismans. Þar er tekið á rýmum sem eru á einhvern hátt sérkennileg og 

standa bæði innan samfélagsins og utan. Heterótópía er afbrigði útópíu sem er orðin 

að áþreifanlegum veruleika og er ekki lengur ímyndun eða staðleysa. „Við lifum á 

tíma þar sem heimurinn reynist, að mínu mati, vera net er tengir saman punkta”.72 

Foucault talar um heildarstigveldi ólíkra staða á miðöldum, helgra staða og 

veraldlegra sem nutu verndar en einnig opinna staða í borg og sveit sem voru 

varnarlausir og tengdust hinu raunverulega lífi mannsins. Andstaða hins jarðneska 

rýmis var hið himneska en handan þess voru einnig staðir. Þannig var rými miðalda 

rými staðbindingar að mati Foucaults. Enduruppgötvun Galilei á því að jörðin væri á 

sífelldri hreyfingu og væri ekki miðpunktur alheimsins leysir upp hugmyndina um rými 

staðbindingarinnar og heimurinn varð óendanlegt opið rými, víðátta.73 Foucault segir 

heterótópíur vera staði fyrir utan staði, einhvers konar huglægt rými sem þjóðfélagið 

hefur fengið ákveðna merkingu.74 Soja rekur þetta nánar á áhugaverðan hátt í bók 

sinni en með nokkurri einföldun segir hann að rými skiptist í: raunverulegt rými t.d. 

byggingar, götur og borgir sem hægt er að kortleggja (t.d. Korpúlfsstaðir sem 

eiginlegur staður á korti), ímyndað rými þar sem fólk fer á staðinn í ákveðnum tilgangi 

(t.d. að skoða myndlist á sýningunni Experimental Environment II að 

Korpúlfsstöðum), þriðja rýmið verður til þar sem hin tvö sameinast. Það verður til 

lifandi rými þar sem fólk hittist, talar saman og skynjar það sem er í gangi (verður 

                                            
70 Soja bendir á að Lefebvre hafi sjaldan notað hugtakið „staður” í skrifum sínum, ríkulegri 

merking fáist með því að tvinna saman hugtökin „lifandi rými” og „hversdagsrými”. Sjá nánar í 
neðanmálsgrein Soja, Thirdspace, 40n. 

71 Soja, Thirdspace, 29. 
72 Foucault, „Um önnur rými,” 132. 
73 Sama heimild, 133. 
74 Sama heimild, 137. 
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jafnvel fyrir fagurfræðilegri upplifun af listaverkunum á staðnum).75 Sama má segja 

um landlistaverk sem gerð voru í eyðimörkum Bandaríkjanna. Listaverkin gerðu 

einskismannssvæðið að stað, þar sem eitthvað hafði átt sér stað og þegar 

áhorfendur gerðu sér ferð til að líta þau augum varð staðurinn að þriðja rýminu. 

Þegar fjallað er um landlist er ný rýmisskynjun ekki aðeins mikilvægur þáttur hennar 

heldur þarf einnig að horfa til þeirrar afstöðu til náttúrunnar sem birtist í verkum 

landlistamanna. 

  

                                            
75 Soja, Thirdspace, 22.  
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3. Náttúrusýn 

3.1. Náttúran frá sjónarhóli heimspekinnar 
Til þess að hægt sé að greina ólíka nálgun landlistamanna til náttúrunnar er 

nauðsynlegt að skoða heimspekilegar skilgreiningar tengdar umhverfi og náttúru. 

Miklar breytingar á náttúrunni í samtímanum af völdum loftlagsbreytinga og 

mengunar af mannavöldum vekja upp ýmiss konar spurningar um samband manns 

og náttúru. Nútímamaðurinn hefur tileinkað sér lífshætti sem ógna lífríkinu hraðar en 

margir eru tilbúnir að horfast í augu við. Upplifun mannsins af heiminum og 

heimspekilegar vangaveltur um gildi listar fyrir nútímamanninn hafa fylgt manninum 

allt frá 18. öld. Þar til nýlega hefur heimspekin verið fámál um fagurfræðilega nálgun 

myndlistar og tengsl hennar við náttúru og náttúruvernd.76  

Fagurfræði sem grein innan heimspekinnar kom fram á 18. öld. Alexander 

Baumgarten (1714–1762) notaði orðið fagurfræði fyrst árið 1735 í ritgerð sinn um 

vísindi eða fræði lista og fegurðar. Fyrstu hugmyndir um fagurfræði sem greinar 

innan heimspekinnar voru settar fram árið 1749 af Abbé Batteaux (1712–1780). 

Batteaux skipti listum annars vegar í tæknilistir, þar sem notagildið er aðalmarkmiðið, 

og svo hinar fögru frjálsu listir sem hafa það að markmið að vekja ánægju vegna 

fegurðar sinnar. Með hugmyndum Edmunds Burke (1729–1796) í Philosophical 

Inquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and Beautiful sem kom út árið 

1757, ægifegurð, má greina tvenns konar fagurfræðilega upplifun. Annars vegar er 

um að ræða fegurð sem vekur ánægju og hins vegar hið mikilfenglega eða hið 

stórbrotna sem felur bæði í sér sambland sársauka eða ótta og ánægju. Það er hin 

sanna upplifun ægifegurðar77 að mati Burkes.78 Immanuel Kant (1724–1804) þróaði 

hugmyndir Burkes áfram sem og fleiri hugsuðir upplýsingastefnu 18. aldar og má 

segja að ákveðin vatnaskil hafi orðið með hugmyndum Kants um listina í riti hans 

Gagnrýni dómgreindar árið 1790. Breski heimspekingurinn Emily Brady telur að 

Burke og Kant eigi það sameiginlegt að áhorfandinn upplifi ekki ægifegurð nema 

reyna hinn háleita hlut í öruggu skjóli frá honum. Í skilningi Burkes er hið háleita, 

                                            
76 Brady, „Introduction to ‘Environmental and Land Art’,” 257. 
77 Brady bendir á að fyrsta ritið um ægifegurð sé frá 1. öld, eignað gríska 

gagnrýnandanum Longinosi. Ritið kom að öllum líkindum fram á 16. öld og var þýtt á ensku 
og frönsku á 17. öld, sem hafi verið mikilvægt fyrir fagurfræði og bókmenntafræði 18. aldar. 
Sjá nánar: Brady, „Hið háleita og fagurfræði samtímans,” 37. 

78 Burke, A Philosophical Enqury into the Origin, 39. 
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stórt, tilkomumikið, máttugt, óendanlegt, víðfeðmt, grófgert og drungalegt. Hin háleita 

skynjun yfirtekur okkur, hún er viðbragð við ógnartilfinningu sem á 

þversagnarkenndan hátt vekur bæði unað og ótta eða viðbragð við hættu sem við 

skynjum en ógnar okkur ekki í raun og veru. Kant leggur meiri áherslu á náttúruna í 

skrifum sínum en Burke. Hann skiptir hugmyndinni um hið háleita í tvo hluta; hið 

stærðfræðilega háleita þar sem ímyndunaraflið og skynfærin eru komin á ystu brún 

gegn takmarkalausum öflum náttúrunnar, á hinn bóginn er hið dýnamíska háleita. Þar 

er að finna hina angistarfullu nautn sem ógnir náttúrunnar vekja með okkur og við 

upplifum okkur sem lítils megnug gagnvart mætti náttúrunnar „en þó álítum við á 

endanum okkur sjálf fremur en hlutina vera háleit þegar við uppgötvum hæfni okkar til 

þess að bera okkur saman við náttúruna.”79  

Sigríður Þorgeirsdóttir heimspekingur bendir á að sögulega megi segja að 

samfara borgarmenningu og nútímavæðingu í kjölfar iðnbyltingarinnar hafi firring 

mannsins frá náttúrunni orðið að veruleika. Borgarmenning leysti manninn að hluta 

undan því að vera bundinn af því að yrkja jörðina en að sama skapi varð til rými til að 

njóta náttúrunnar, engja, fjalla, fjöru og óbyggða á fagurfræðilegan hátt sem 

landslags.80 Þessi aðgreining vekur upp spurningar eins og hvað er náttúra, hvað er 

umhverfi81 og hvað er landslag? Að mati Sigríðar má ekki gleyma skynjun 

náttúrufegurðar í umræðu um afstöðu til náttúrunnar. Áhersla á notagildi náttúrunnar 

hefur verið ríkjandi, sérstaklega í orðræðu stjórnvalda gegn náttúruverndarsinnum. 

„Ég vil víkka út fegurðarrökin [...], hugmyndin um manninn sem nýtanda og njótanda 

er of þröng, því hún rúmar ekki þann möguleika  að maðurinn er jafnframt þiggjandi í 

ríki náttúrunnar á þann hátt að hann getur opnað sig fyrir henni sem framandi og 

óútreiknanlegu afli. Þessi skynjun náttúrufegurðar er að mínu mati ómissandi þáttur í 

umræðunni”, segir Sigríður.82 Hún vitnar til orða þýska heimspekingsins Joachim 

Ritter: „Landslag er sú náttúra sem maðurinn skynjar á fagurfræðilegan hátt”.83 

Upplifun einstaklings af stað í náttúrunni getur vakið upp heild, upplifun heildar sem 

getur veitt manninum frelsistilfinningu. Einveran og sú einstaklingsbundna reynsla 

                                            
79 Brady, „Hið háleita og fagurfræði samtímans,” 38. 
80 Sigríður Þorgeirsdóttir, „Heild sem gerir mann heilan,” 166. 
81 Í neðanmálsgrein í bók sinni Umhverfing bendir Páll Skúlason á að orðið umhverfi hafi 

verið notað í íslensku sem samheiti við orðið hverfi í lok 19. aldar eða snemma á þeirri 20. 
Sjá nánar Páll Skúlason, Umhverfing, 40n 1. 

82 Sigríður Þorgeirsdóttir, „Heild sem gerir mann heilan,” 165. 
83 Sama heimild, 166. 
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sem einveran gefur veitir tilfinningu fyrir óravíddum náttúrunnar og alheimsins eins og 

Páll dregur fram í upplifun sinn af Öskju á hálendi Íslands.84 Listamenn þurfa ekki að 

myndgera náttúruna til að upplifa heildarskynjun, þvert á móti eru til listamenn eins 

og Long og Hamish Fulton sem láta náttúruna verka á sig. Með því að ganga um í 

landslaginu, án mikilla inngripa, verður gangan að listrænni athöfn. Náttúran hefur 

haft ofurvægi í íslensku málverki og líkt og myndlistarmaðurinn Einar Garibaldi 

Eiríksson hefur haldið fram, þá þurfa listamenn að leggja hana til hliðar og nota eigin 

forsendur til að komast í samband við hana. Sigríður bendir einnig á að þegar 

listaverk í náttúrunni mótast af áhorfandanum og afstöðu hans í verkinu verði 

listaverk að stað. „Listaverk er „staður” og sá sem er á staðnum er virkur þátttakandi í 

því.85 

Brady sem skoðað hefur tengsl heimspeki og myndlistar bendir á að árunum í 

kring um aldamótin 2000 hafi fræðimenn í heimspeki og fagurfræði hægt og sígandi 

blandað sér í umræðu listamanna, listfræðinga og listgagnrýnenda um fagurfræðilega 

nálgun listaverka tengdum landlist sem oft er fundinn staður í náttúrunni. Þá umræðu 

hafi þeir látið afskiptalitla allt frá sjöunda áratug síðustu aldar en það sé mikilvægt að 

leggja umræðunni lið, ekki síst vegna aukinnar vitundar um umhverfismál, og til að 

yfirvinna tómlæti heimspekinnar gagnvart þessu mikilvæga málefni.86 Til þess að 

geta betur greint hvers konar fagurfræði- og siðferðilegt samband milli manns og 

náttúru kemur fram í listaverkum landlistamanna þarf að skoða nánar hugmyndir 

manna um hvað náttúra er og hvað umhverfi er.87 Páll Skúlason vitnar í orð Jónasar 

Hallgrímssonar sem sagði svo um náttúruna:  

 

Orðið náttúra hefir þrjár þýðingar, ýmist þýðir það: 

1. Eðli skapaðra hluta, til að mynda: það er náttúra sólarinnar að lýsa 

og verma; ísinn er kaldrar náttúru, o.s.frv.; eður: 

2. Heimsöflin, þau er ráða mynd og eðli hlutanna, til að mynda: fuglinn 

er svo gjörður af náttúrunni að hann hefir vængi að fljúga með; eður 

það þýðir: 

                                            
84 Sigríður Þorgeirsdóttir, „Heild sem gerir mann heilan,” 166. 
85 Sama heimild, 174–175. 
86 Brady, „Introduction to ‘Environmental and Land Art’,” 257. 
87 Brady, „Aesthetic Regard for Nature in Environmental and Land Art,” 287. 
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3. Hina sýnilegu veröldu, það er að skilja allt hið líkamlega með öflum 

sínum og eðli. Þetta táknar orðið „náttúra” þegar vér segjum: það er 

indæl skemmtan að skoða dásemdir náttúrunnar; veglegra dýr en 

manninn þekkjum vér ekki í allri náttúrunni o.s.frv.88 

 

Páll bendir á að samkvæmt þessu sé náttúran allt í senn: „[E]ðli sem býr í öllum 

sköpuðum hlutum, öflin sem ráða gerð allra hluta, og heildin sem birtir eðli hinna 

sköpuðu hluta. Sköpunin er hér ekki verk mannsins, heldur náttúrunnar sjálfrar.”89 

Náttúran er hin sýnilega veröld sem við höfum aðgang að í gegnum skilningarvitin, 

þannig skynjum við náttúrufyrirbæri. Maðurinn skapar hins vegar umhverfi sitt, það er 

með öðrum orðum ytri náttúra mótuð af manninum sjálfum og tæknilegu valdi hans.90 

„Þessi skilningur er náskyldur hugtaki Hegels um náttúruna: hún er það svið 

veruleikans sem andinn hefur ekki ennþá brotið undir sig, það óræða svæði sem 

(enn) bíður handan útmarka merkingarveruleikans (Ídeunnar). Hún er sá hluti 

náttúrunnar sem er ekki (ennþá) orðinn að umhverfi.91 Náttúran er fyrirbæri óháð vilja 

mannsins og býr yfir sjálfstæðum veruleika sem er ekki undirokaður af vilja og vitund 

hans. Páll bendir hins vegar á að margt í hegðun manna lúti að því að ná stjórn yfir 

náttúrunni eða beygja hana undir sig. Maðurinn getur vissulega komið sér betur og 

betur fyrir í náttúrunni en sú hugmynd að náttúran lúti vilja hans er bæði röng og 

óskynsamleg. „Náttúran mun aldrei lúta vilja okkar í einu og öllu.”92 Umhverfið er því 

afurð sköpunar mannsins sem sækir efniviðinn til náttúrunnar. 

Brady bendir hins vegar á að skilgreiningar á mismun þess sem er 

náttúrulegt/ónáttúrulegt og náttúra/menning séu erfiðar. Tvær ólíkar nálgunarleiðir 

takist á. Til að auðvelda nálgunina sé best að hugsa þetta sem hluti sem eru hvor á 

sínum pólnum. Á öðrum endanum er sú heildræna og vistfræðilega hugmynd að 

náttúran sé búi yfir eigin veruleika og að maðurinn sé ekki aðskilinn frá henni. Þessa 

afstöðu kallar Kate Soper heimspekingur að taka undir með náttúrunni eða 

                                            
88 Jónas Hallgrímsson, Ritverk Jónasar Hallgrímssonar III: Náttúran og landið, 3. 
89 Páll Skúlason, Umhverfing; Um siðfræði umhverfis og náttúru, 34. 
90 Sama heimild, 35. 
91 Sjá nánar í grein Björns Þorsteinssonar þar sem tekist er á við spurninguna hvað 

náttúran er, út frá verufræði eða frumspeki náttúrunnar og ekki verður farið nánar út í hér. 
Björn Þorsteinsson, „Náttúran, raunin og veran,” 39–40. 

92 Páll Skúlason, Umhverfing, 82. 
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náttúrufylgni og tengist grænum og náttúrumiðuðum viðhorfum þar sem gildi fá 

útgangspunkt sinn fremur út frá náttúrunni en manninum. Á hinum endanum er svo 

hugmyndin um að náttúran sé menningarleg afurð og allt tilheyri menningunni. Þetta 

kallar Soper náttúru-efahyggju sem á rætur í póstmódernískum kenningum. Brady 

telur mögulegt að taka sér stöðu einhvers staðar mitt á milli þessara viðhorfa þar sem 

maðurinn er annars vegar skilgreindur sem meiri eða minni partur af náttúrunni. 

Brady hallast þó fremur í átt til þess að maðurinn sé hluti af náttúrunni en á 

þversagnarkenndan hátt er náttúran samt sem áður eitthvað annað, utan hins 

mannlega.93 „Við tilheyrum náttúrunni, en náttúran er líka eitthvað annað en það 

mannlega, og hugmyndir okkar um náttúruna er mótaðar af mannlegri sýn og 

menningarvenjum. 94 Brady heldur því jafnframt fram, líkt og Páll, að ekki sé hægt að 

fella náttúruna að öllu leyti undir menninguna. Með því að viðurkenna sjálfstæði 

náttúrunnar getum við áttað okkur á hvaða áhrif menningin hefur á náttúruna og á 

stöðu mannsins í því samhengi. Lifnaðarhættir mannsins hafa gert hann fjarlægari 

náttúrunni og kannski er ekki mikið til lengur af því sem við köllum ósnortin náttúra.95 

Sífellt stærri landsvæði eru mörkuð af manninum á einhvern hátt, eru orðin að 

menningarlegu landslagi sem maðurinn hefur sett fingrafar sitt á með beinum eða 

óbeinum hætti. Í menningarlegu landslagi fær landið nýja merkingu, verður staður á 

mótum manns og náttúru. Landbúnaður, minnismerki, gatnagerð eru dæmi um 

umbreytingu náttúrunnar fyrir tilstilli mannsins.96 

Víkjum þá að skrifum fræðimanna um ólíka fagurfræðilega nálgun listamanna á 

náttúrunni í landlistaverkum. Í grein sinni „Aesthetic Regard for Nature in 

Environmental and Land Art” rekur Brady gagnrýni sem haldið hefur verið á lofti gegn 

landlistaverkum um að þar birtist fagurfræði þar sem náttúrunni er misboðið. Brady 

skoðar hvort umhverfis- og landlist hvetji til jákvæðrar fagurfræði og siðferðislegs 

sambands milli manns og náttúru. Að mati Bradys má einnig sjá fagurfræði í 

landlistaverkum þar sem náttúrunni er sýnd virðing.97 Hún setur fram grófa flokkun 

landlistaverka þar sem finna má allt frá forgengilegum verkum sem hreyfa sem 
                                            
93 Brady, Aesthetics of the Natural Environment, 52–53. 
94 Sama heimild, 53. 
95 Sama heimild, 54. 
96 Sjá ítarlegri umfjöllun um menningarlandslag í Humans in the land: The ethics and 

aesthetics of the cultural landscape. Hér, Arntzen og Brady, „Introduction: Environmental 
philosphy and cultural landscape, 11–13. 

97 Brady, „Aesthetic Regard for Nature in Environmental and Land Art,” 287–288. 
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minnst við staðnum (Richard Long, Andy Goldsworthy og Nils-Udo), gríðarstórum 

jarðvegsskúlptúrum þar sem hróflað er við staðbundnum jarðvegi (Michael Heizer og 

Robert Smithson), til innsetninga í galleríi þar sem jarðvegur er fluttur beint inn í 

sýningarrýmið (Walter De Maria og fyrri verk Smithsons). Á sama hátt bendir 

fræðimaðurinn Malcolm Andrews á að landlistaverk taka á sig ólík form, allt frá 

stórum jarðskúlptúrum þar sem stórtækra vinnuvéla er þörf til minnihátta inngripa og 

hverfulli verka. Þau geta tekið til galleríinnsetninga þar sem jarðvegur er fluttur inn í 

rýmið og einnig til iðnaðarsvæða þar sem bent er á afleiðingar af nýtingu náttúrunnar 

til iðnaðarframleiðslu. Í raun eiga gjörðir af mannavöldum sem skaða náttúrunna sér 

stað á öllum tímum. (Gígantískt jarðrask á Kárahnjúkum er nærtækt dæmi úr 

íslenskum ranni.) Því er mikilvægt að mati Bradys að greina á milli verka sem 

misbjóða náttúrunni og fagurfræði hennar í nafni listarinnar og þeirra verka sem 

umgangast náttúruna af virðingu.98 

Listamennirnir Heizer og Smithson eru meðal þeirra sem hafa orðið fyrir hvað 

mestri gagnrýni fyrir land-/jarðlistaverk sín. Andrew telur t.d. að afstaða Heizers til 

landslagshefðarinnar sé fjandsamleg. Í verki Heizers Double Negative frá 1969 megi 

sjá and-landslag, tveir risastórir skurðir eru ristir upp í eyðimerkurlandslagið og 

áhorfandanum er ætlað að upplifa verkið í köldum jarðklefa 15 metra ofan í jörðu.99 

Susan Boettger, listsagnfræðingur og gagnrýnandi, telur að í augum Heizers sé 

náttúran ekkert annað en flatt, hart yfirborð sem áræðinn listamaður geti sett mark sitt 

á, auður strigi tilbúinn til notkunar. Vegna stærðar verkanna og óaðgengileika í 

óbyggðum hefur verkum þeirra Heizers og Smithsons hefur verið lýst sem 

„stórkarlalegum tilþrifum” eða sem birtingarmyndum karllægra gilda í umhverfinu. Til 

dæmis segir Andrews að verk þeirra Heizers og Smithsons feli í sér karlmannlega 

ágengni gagnvart móður náttúru með því að nota stórvirkar vinnuvélar við vinnslu á 

listaverkum sínum. Hér vísar Brady til orða Andrews en hún er ósammála þessum 

fullyrðingum varðandi Smithson en tekur undir þær hvað Heizer varðar.100 Brady telur 

að í verkum Heizers megi sjá skipulegt niðurrifssamband gagnvart náttúrunni sem er 

meira í ætt við yfirráð en samvinnu. Hún segir að flókin tengsl manns og náttúru 

birtist í því sem kalla mætti „fagurfræðilega egóisma”. Aðkoma listamannsins skiptir 

                                            
98 Brady, „Aesthetic Regard for Nature in Environmental and Land Art,” 288. 
99 Andrews, Landscape and Western Art, 205 og 209. 
100 Brady, „Aesthetic Regard for Nature in Environmental and Land Art,” 290. 
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máli þegar unnið er með verk í umhverfinu, hvernig listamaðurinn og náttúran vinna 

saman á gagnvirkan hátt, og stundum tekur náttúran yfir, þvert á ætlun 

listamannsins.  

Hafa þarf í huga að Heizer, ásamt mörgum fleiri landlistamönnum, var ekki hluti af 

þeirri bylgju umhverfisvakningar sem átti sér stað á þessum tíma. Það vakti frekar 

fyrir honum að færa listina út fyrir mörk gallerísins.101 En líkt og áður hefur verið bent 

á stenst sú fullyrðing ekki að öllu leyti líkt og Kwon og Kaiser halda fram. Verk 

Heizers voru af þeirri stærðargráðu að framkvæmd þeirra hefði aldrei tekist nema 

með tilkomu fjárstyrkja frá utanaðkomandi aðilum. Listsagnfræðingurinn og 

sýningarstjórinn Lailach bendir á að Heizer hafi litið á sig sem listamann lausan 

undan kvöðum stofnanavalds safnanna. Samt sem áður laðaði hann að sér 

sterkefnaða einstaklinga og gallerista til að kosta verk sín sem voru dýr í framkvæmd 

og felur í sér þversögn.102  

Hvað Smithson varðar heldur Brady því fram að í sumum tilfellum dragi verk hans 

fram tvíbent samband manns og náttúru. Í verkum eins og Ashpalt Rundown, frá 

1969, þar sem heitu malbiki var sturtað niður af hóli í malarnámu, valdi Smithson 

landssvæði í Róm sem var þegar mengað af iðnaðarvinnslu. Hann var ekki að reyna 

að breyta fagurfræðilegri ásýnd þess til hins betra, eða með öðrum orðum, hann var 

ekki að misbjóða náttúrunni í listrænum tilgangi heldur vildi hann frekar benda á 

þversagnarkennt samband manns og náttúru og draga athyglina að áhrifum þessa 

sambands. Að mati Bradys bendir þetta til heiðarlegrar nálgunar Smithsons gagnvart 

náttúrunni og er fremur ætlað að vekja menn til umhugsunar um náttúruna með því 

að nota landsvæði sem þegar var búið að eyðileggja.103 Hún vitnar til orða Thomas 

Heyd sem sagði: „Jarðlistaverk eru eins og fingur sem benda á hvað við höfum lítið 

að bjóða í skiptum fyrir náttúruna. Í krafti yfirvalda er náttúran beitt valdníðslu á 

hverjum degi. Jarðlistaverk fá okkur til að hugsa um íhlutun mannsins á náttúrunni 

ásamt því að skoða víðáttuna og landslagið í kring.”104 Þegar á heildina er litið, segir 

Brady, virðist sem verk Smithsons og hugmyndirnar að baki þeim tengist náttúrunni 

meira en lítur út fyrir í fyrstu. Hann var ekki umhverfisvænn listamaður í þeim skilningi 

                                            
101 Brady, „Aesthetic Regard for Nature in Environmental and Land Art,” 290. 
102 Lailach, Land Art, 52. 
103 Brady, „Aesthetic Regard for Nature in Environmental and Land Art,” 290–291. 
104 Sama heimild, 291. 
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en verk hans vekja athygli á náttúrulegu ferli eins og hnignun, óreiðu, vexti og öðrum 

flóknum eiginleikum náttúrunnar.105 

Gagnstætt hinum stóru og raskandi verkum eru á hinum pólnum forgengileg eða 

skammvinn listaverk sem eiga í nánu sambandi við náttúruna líkt og sjá má í verkum 

Andy Goldsworthys og sumum verkum Nils-Udo. Þessir listamenn vinna verk á 

forsendum náttúrunnar þar sem náin tengsl mannsins og náttúrunnar eru mikilvæg. 

Þau vekja meiri athygli á forsendum náttúrunnar og fagurfræði hennar heldur en 

forsendum listamannsins. Bent hefur verið á áhuga Goldsworthys á hnignun, 

ófyrirsjáanleika, ósamræmi, óvissu eða rofs og hvikulleika sem er ekki alltaf 

sjáanlegur á ljósmyndum af lokaútkomu verka hans. En þetta viðhorf verður ljósara 

sé allt ferli hans við gerð verkanna skoðað.106 Náttúran er ákaflega falleg en á sama 

tíma ógnvænleg. Alls staðar í náttúrunni má sjá hnignun og dauða, vöxt og líf. Þetta 

er ekki rómantískt viðhorf, segir Goldsworthy, heldur líf og dauði, fegurð í bland við 

öfgakenndar tilfinningar. Breski sýningarstjórinn og bókahöfundurinn, Ben Tufnell 

dregur þá ályktun að Goldsworthy sé með þráhyggju gagnvart hnignun og hrörnun 

líkt og Smithson var.107 Brady er því ekki sammála og telur að Smithson og 

Goldsworthy vinni á ólíkan hátt. Fagurfræði Smithsons snúi að óreiðu og eftirköstum 

iðnaðarframleiðslu en áhugi Goldsworthys beinist að náttúrulegum framgangi 

hnignunar í lífríki náttúrunnar.108  

Brady dregur fram að erfitt sé að gera tæmandi úttekt á umhverfis- og 

landlistaverkum vegna þess hve þau spanna vítt svið. Í þeim birtist gerólík sýn á  

fagurfræðilegu og siðferðilegu sambandi landlistar við náttúrulegt umhverfi, hluti, 

lífverur og þróunarferli. Flókin fagurfræði þessar listaverka eykur á frekari skilning á 

mótsagnakennda, því fagra og því tilkomulitla.109 Á sýningunni Experimental 

Environment II unnu norrænir listamenn á ólíkan hátt með náttúruna sem 

viðfangsefni og nánar er skilgreint í 4. kafla. 

 

                                            
105 Brady, „Aesthetic Regard for Nature in Environmental and Land Art,” 290–291. 
106 Sama heimild, 292–293. 
107 Tufnell, Land Art, 81. 
108 Brady, „Aesthetic Regard for Nature in Environmental and Land Art,” 292–293. 
109 Sama heimild, 297–298.  
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3.2. Listamenn og virkjun áhorfandans 
Eins og komið hefur fram er ógerningur að ætla að fella landlist inn í einn afmarkaðan 

flokk. Fjölbreytileiki verkanna er slíkur, bæði hvað varðar efnistök og hugmyndir. Þau 

bera einnig með sér ólíka afstöðu listamanna til náttúrunnar. Hér á eftir verður fjallað 

stuttlega um nokkra af þeim landlistamönnum sem telja má til hinna merkustu, þá 

Richard Long, Robert Smithson, Nils-Udo og Joseph Beuys, til að sýna ólíka 

birtingarmynd landlistarinnar í verkum þeirra. Í framhaldi verður síðan velt upp 

hvernig verk þeirra tengjast þeim landlistaverkum sem íslenskir listamenn voru að 

gera á þessum tíma. 

Nýjungar í sýningarhaldi bæði í Evrópu og Bandaríkjunum í lok sjötta áratugarins 

og byrjun þess áttunda eru einnig mikilvægur inngangur að tímamótasýningu eins og 

Experimental Environment II. Því er mikilvægt að draga áhersluatriði nokkurra þeirra 

fram til að hnykkja á þeim nýjungum og róttækni í efnisnotkun sem í þeim fólst en þó 

ekki síst gagnrýni þeirra á staðnað stofnanavaldið sem mörgum þótti kominn tími til 

að hrista upp í . 

3.2.1. Richard Long 

„Verk mín eru mynd af sjálfum mér í heiminum, persónulegu ferðalagi mínu um 

heiminn sem og efnivið sem ég finn á leiðinni.”110 – Richard Long 

Á tæplega fimmtíu ára ferli hefur breski listamaðurinn Richard Long gert 

talsverðan fjölda margbreytilegra listaverka sem hverfast um samband manns og 

náttúru. Long notar náttúruna sem efnivið en einnig sem viðfang verka sinna. Long 

hefur löngum átt í dýnamísku efnislegu sambandi við náttúruna allt frá fyrstu verkum 

sínum eins og A Snowball drawing frá árinu 1964. Þar „teiknaði” Long línu á jörðina í 

heimahögum sínum í Bristol með því að rúlla einfaldlega snjóbolta á jörðinni. Verkið 

vekur upp hugmynd um hverfulleikann sem hefur verið gegnumgangandi í listsköpun 

Longs ásamt víxlverkun milli manns og náttúru. Þegar Long tók ákvörðun sem ungur 

myndlistarnemi árið 1967 um að skapa listaverk með göngu festi hann í sessi 

ákveðin karaktereinkenni sem hafa fylgt verkum hans æ síðan.111 A Line Made by 

                                            
110 „My work is a portrait of myself in the world, my own personal journey through it and 

the materials that I find along the way.“ Íslensk þýðing Steinunn Haraldsdóttir. Cork, „An 
Interview with Richard Long,” 248. 

111 Moorhouse, „The Intricacy of the Skein, The Complexity of the Web – Richard Long’s 
art,” 11. 
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Walking, lína gerð á göngu, hefur fest sig í sessi sem eitt af lykilverkum konseptlistar 

og umhverfislistar. Verkið er þekkt sem svarthvít ljósmynd af línu sem hefur myndast 

í grasi við endurtekna göngu fram og til baka í útjaðri London. Gera má ráð fyrir að 

þjappað grasið hafi reist sig við á ný, fljótlega eftir að verkið var gert. Ljósmyndin er 

því eina sönnun þess að verknaðurinn, gangan hafi átt sér stað. Í verkinu sameinast 

margar listhugmyndir úr konseptlist og landlist (Long hefur reyndar aldrei verið sáttur 

við landlistarstimpilinn) og er jafnvel performans eða gjörningur.112 Long leggur hins 

vegar áherslu á það sjálfur að verk hans séu ekki gjörningur eða uppákoma með 

áhorfendum, þeir geti jú rekist á hann á göngu. Þetta er venjulega mjög hljóðlát 

athöfn eða verknaður, sem hann vinnur einn á báti á afskekktum stað.113  

„Ég held að hluti af orkunni í verkum mínum stafi af því að ég hef tækifæri til að 

skapa list í landslagi sem er ótrúlega fallegt, magnað og áhrifamikið. Krafturinn kemur 

að einhverju leyti af því að vera einsamall á slíkum stað. Það væri því ekki við hæfi 

að fjöldi fólks kæmi á einmitt þennan stað, það myndi breyta allri upplifun af 

honum.”114  

Long varð fyrir fagurfræðilegri upplifun á sýningu í Tate galleríinu í London árið 

1964 en þar mátti sjá skúlptúra sem höfðu verið „frelsaðir” af stöplinum og lagðir á 

gólfið. Þetta gaf Long ekki einungis hugmyndir um að sýna verk á gólfinu heldur vakti 

einnig athygli hans á því að horfa niður og á yfirborð jarðarinnar.115 Tími Longs í St. 

Martins listaskólanum var frjósamur fyrir hann, lögð var áhersla á að nemendur 

leituðu nýrra leiða í listsköpun sinni fremur en að koma sér þægilega fyrir innan 

viðurkenndra ramma listarinnar. Long gerði sér grein fyrir því að listin fæli í sér miklu 

meira en hefðbundin efni og miðla. Náttúruleg fyrirbæri eins og gras, vatn og ský 

opnuðu leið til nýrrar landslagsskynjunar. A Line Made by Walking varð að 

ummerkjum um veru listamannsins í landslaginu.116 Sýningarstjórinn Dieter 

Roelstraete bendir á að verkið megi tengja díalektísku sambandi nærveru og fjarveru 

                                            
112 Roelstraete, Richard Long A Line Made by Walking, 2. 
113 Cork, „An Interview with Richard Long,” 248. 
114 „I think part of the energy in my work is that I have the opportunity to make art in 

amazing, beautiful landscapes which are very strong and powerful. Somehow part of the 
power and the energy comes from being alone in that place. So it would be quite 
inappropriate to have a load of people visiting it at a particular site, as that would change the 
whole nature of the place.” Íslensk þýðing Steinunn Haraldsdóttir. Cork, „An Interview with 
Richard Long,” 248. 

115 Roelstraete, Richard Long A Line Made by Walking, 6. 
116 Tufnell, Land Art, 22–23. 
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listamannsins sem á rætur að rekja til verka franska heimspekingsins Jacques 

Derrida. Hann fjallaði um tengsl heimspekinnar og hugsunar með áherslu á 

tungumálið. Derrida leikur sér með fræga tilvitnun í Descartes og segir: ég tala, þess 

vegna er ég hér, ég skrifa og því verð ég að vera fjarverandi. Að mati Roelstraete 

virðist ganga Longs hins vegar koma í staðinn fyrir tvenndarparið tala/skrifa, gangan 

táknar nærveru listamannsins og ljósmyndin fjarveru hans. Verkið sjálft, gangan, 

verður að nokkurs konar „skrifum” listamannsins í grasið og svarthvít ljósmyndin af 

troðnu grasinu að „skrifum um skrif” eða tvöfaldri fjarveru.117 „Ég rúlla steinum, raða 

þeim saman, geri gönguverk, bý til ósýnileg verk og líka mjög endingargóð verk, ég 

bý til verk fyrir sýningarsali og líka verk sem enginn kemur nokkurn tímann til með að 

sjá118, segir Long. „Ljósmyndirnar varðveita það sem ég er að gera úti í náttúrunni, 

með þeim kem ég á framfæri hugmyndunum að bak við verkin.”119 

Hófstillt náttúrunálgun Longs endurspeglast í lágmarks tilfæringum hans í 

náttúrunni. Það vakir ekki fyrir honum að setja mark sitt á náttúruna heldur einkennist 

list hans af persónulegu sambandi hans við náttúruna, að gera list sem er bæði 

sýnileg og ósýnileg, andstætt þeirri náttúrunálgun sem er algengari í Bandaríkjunum 

og sjá má í verkum Heizers sem dæmi. „Þeir þurfa að eiga peninga til að kaupa sér 

land svo þeir geti sagst eiga það og byggt á því minnismerki um sjálfa sig. Þetta er 

bara gróðahyggja. Það krefst mun meiri einbeitingar að ganga í Himalayafjöllum en 

að rissa upp verkáætlun handa jarðýtu. Ég ber mun meiri virðingu fyrir amerískum 

indíánum en þarlendum nútímalandlistamönnum. Ég vil frekar gæta náttúrunnar en 

að færa mér hana í nyt,”120 segir Long um sína náttúrusýn. Hann lætur 

náttúruöflunum eftir að afmá ummerki um veru hans úti í náttúrunni því það vakir ekki 

fyrir honum að skilja eftir varanleg ummerki um göngur sínar og verk. Eða líkt og 

Aðalsteinn Ingólfsson bendir á: „Hann er aðeins á höttunum eftir tímabundnum 

samskiptum við náttúru og náttúruöfl”.121 Long kom nokkrum sinnum til Íslands og 

gekk um landið þar sem hann vann verk úti í náttúrunni, ljósmyndaði og sýndi hér.122 

                                            
117 Roelstraete, Richard Long A Line Made by Walking, 65–66. 
118 Aðalsteinn Ingólfsson, „Listsköpun á labbitúr,” 48. 
119 Sama heimild, 49. 
120 Ólafur Engilbertsson, „Höggmyndin uppstokkuð,” 24. 
121 Aðalsteinn Ingólfsson, „Ævintýri á gönguför,” 16. 
122 Sjá nánari umfjöllun um verk Longs á Íslandi í 4. kafla. 
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3.2.2. Robert Smithson 
Þegar bandaríski listamaðurinn Robert Smithson lést í flugslysi árið 1973 var hann 

þegar orðinn eitt stærsta nafn þeirra sem störfuðu innan landlistar. Hann vann 

margbreytilega skúlptúra, teikningar, jarðlist og kvikmyndir en skrif hans voru ekki 

síður mikilvægur hlekkur í hugmyndasköpun hans og list. Lailach leggur áherslu á að 

viðtöl, fyrirlestar og skrif hans séu bæði snjöll og hvöss gagnrýni í senn. Þar fléttast 

saman vísindalegar kenningar, jarðfræði, listgagnrýni og heimspekileg nálgun í anda 

póstmódernískra fræða svo eitthvað sé nefnt.123 Þó að eitt helsta íkon Smithsons, 

verkið Spiral Jetty, sem fjallað verður betur um á eftir, hafi verið unnið utan 

alfaraleiðar í Utah, bera flest verka Smithsons vott um áhuga á borginni og áhrifum 

menningarinnar, þá sérstaklega iðnaðar á náttúruna. Eyðimerkur, fen, hrjóstrugt 

landslag og óbyggðir mengaðar af iðnaðarúrgangi voru svæði að hans skapi. Hann 

var hugfanginn af þessum ummerkjum mannsins í umhverfinu og náttúrunni, þau 

veittu honum innblástur. Það vaki þó ekki fyrir honum að bæta fyrir mengun af 

völdum mannsins eða gagnrýna hana, fyrir honum var þetta náttúrulegur hluti af 

sambandi manns og náttúru. Slík iðnaðarmengun var merki um framrás tímans, 

hnignun lands sem var markað af manninum.124 
Verk Smithsons spanna ólík svið og í upphafi ferilsins vann hann til að mynda 

málverk þar sem komu fram þemu sem hann átti eftir að vinna með síðar í verkum 

sínum eins og hnignun, blóð, eyðilegging og vangaveltur um tíma. Smithson lítur á 

listaverk sem upphafspunkt rannsóknar, það felur í sér marglaga merkingu.125 Árið 

1968 hóf hann að vinna með hugmyndina um stað í verkum sínum. Hann sýndi 

innanhússjarðverk í galleríi þar sem hann sýndi jarðefni sem hann hafði flutt frá 

einum stað á annan. Með því vildi hann tengja saman tvo póla í einu verki, annars 

vegar hugmyndina um staðinn (e. site), þaðan sem efnið er tekið, og hins vegar 

gallerírýmið sem ekki-stað (e. non-site). Til þess að mynda þessi tengsl í galleríinu 

notaði hann ljósmyndir eða kvikmyndir af verkunum og þannig tengdust verkin 

ákveðnum stað í landslaginu, urðu að nonsite.126 Með þessu knúði hann fram 

díalektískt samband fortíðar og framtíðar, hlutar og hugmyndar og nærveru og 

fjarveru. Hann vildi þróa jarðlistaverk áfram og tengja saman jörðina, landafræði og 

                                            
123 Lailach, Land Art, 86. 
124 Tufnell, Land Art, 32.  
125 Sama heimild, 37. 
126 Sama heimild, 38–39. 
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hugmyndina um óreiðu eða entrópíu og tíma.127 Smithson notaði líka spegla til að 

nýta samspil ytra og innra rýmis en hann sá spegilinn sem birtingarmynd hins 

margslungna. Í spegilmyndinni endurspeglaðist tvöfalt rof frá raunveruleikanum, bæði 

í tíma og rými. Í Nine Mirror Displacements frá 1969 kom hann speglum fyrir í 

landslagi þannig að umhverfið endurspeglaðist í þeim. Með því að ljósmynda þessar 

spegilmyndir varð til mynd af mynd af mynd. Í þessum verkum verður til frásögn um 

hreyfingu í rými eða landslagi.128 

Spiral Jetty, frá árinu 1970, er brimgarður gerður úr svörtum basalt og kalksteini 

sem liggur í spíral út í Great Salt Lake í Utah og fylgir verkinu kvikmynd um 

framkvæmd þess. Alls voru notuð 6.650 tonn af jarðfyllingu við gerð verksins. 

Smithson leitaði meðvitað eftir svæði þar sem bæði var að finna góða og illa 

eiginleika náttúrunnar, ef svo má segja, svæði sem væri á einhvern hátt einstakt en 

bæri líka með sér yfirþyrmandi tilfinningu eyðileggingar og auðnar. Þetta sameinaðist 

í þessu svæði, vatninu sem var rauðleitt vegna þörunga sem þrifust í annars „dauðu” 

vatninu. Eyðilegging bæði af völdum náttúrunnar og mannsins og sterkar andstæður 

óblíðra náttúruafla voru áberandi á svæðinu.129 Það var einnig markað af sögu og 

menningu og verkið átti eftir að markast af tíma. Umbreyting náttúrunnar á verkinu, til 

dæmis með nýjum litbrigðum sem myndast við útfellingar úr steinum og vatni, tengja 

það framrás tímans, fortíð og framtíð. Þegar gengið er eftir brimgarðinum sem endar 

í „dauðu” rauðleitu vatninu vakna upp tengingar blóðs og dauða. Aðgengi almennings 

að verkinu er erfitt en þeir sem leggja það á sig lýsa því sem mikilli upplifun. Að mati 

John Coplans, myndlistarmanns og ljósmyndara, upplifði hann hið háleita eða 

ægifegurð þegar hann sá verkið. Staðurinn hefur yfir sér myrkt yfirbragð þar sem 

óvægin náttúruöfl takast á.130 Smithson dregur fram þverstæður náttúruaflanna sem 

geta bæði verið stormasöm og sólrík í senn. Í náttúrunni er að finna „helvískari” 

svæði – gjallhaugar, opnar námur og mengaðar ár. Vegna ríkrar tilhneigingar til 

fullkomnunar, bæði tærrar og sértækrar, hefur samfélagið litla hugmynd um hvað eigi 

að gera við slíka staði. Enginn vill fara í frí á öskuhaugana. Náttúrusiðferði okkar, 

                                            
127 Tufnell, Land Art, 16–17. 
128 Sama heimild, 39. 
129 Beardsley, Probing the Earth, 85. 
130 Tufnell, Land Art, 42-43. 
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sérstaklega í því einskismannslandi sem heitir „listheimurinn”, er hulið í þoku 

sértækra hugmynda.”131 

 

3.2.3. Nils-Udo  
Einn fulltrúi fjölbreyttrar náttúrunálgunar landlistamanna er Nils-Udo (f. 1937) frá 

Bæjaralandi í Þýskalandi sem ásamt fleirum nálgast náttúruna á fagurfræðilegan hátt 

án þeirra stórkostlegu inngripa sem fólust í verkum Heizers og Smithsons. Nils-Udo 

hefur unnið ljóðræn verk sín í náttúrunni allt frá því hann sneri baki við málverkinu í 

byrjun áttunda áratugarins. Hann notar þann efnivið sem til fellur í náttúrunni, svo 

sem ber, lauf og sprek og vinnur með ræktun plantna og hreyfingu vatns. Nils-Udo 

byggir flókin mannvirki í náttúrunni og blandar saman efni sem til fellur á staðnum. 

Verk hans taka því mið af umhverfinu og þeim stað sem þau eru gerð á. Þræðir verka 

hans liggja á mótum garðyrkju og listar en þau taka til fegurðar náttúrunnar þar sem 

umhverfið er nálgast á varfærinn hátt. Þróun náttúrunnar með endalausu 

endurframleiðsluferli og endursköpun fer oftast fram hjá okkur í erli hversdagslífsins 

en Nils-Udo vill fá okkur til að staldra við. Verk hans vekja áhorfandann upp af 

skeytingarleysi sínu í hraða nútímans og opna fyrir skynjun, skilgreiningu og viðbrögð 

við raunveruleikanum.  

Meðal þekktustu verka Nils-Udo er Das Nest eða Hreiður frá 1978. Þar notaði 

hann greinar og sprek og bjó til gríðarstórt manngert hreiður í náttúrunni. Einnig má 

nefna verkið Gróðursetning birkitrjáa frá 1975, þar sem birkitré voru gróðursett í 

hring. Nils-Udo upplifir sig sem hluta af náttúrunni og það að lifa í náttúrunni, með 

lögmálum hennar, er nauðsynlegt til að lifa, að hans mati. „Hugmyndin um að planta 

bókstaflega verkum mínum í náttúruna, gera þau að hluta af náttúrunni, fela þau 

náttúrunni, hringrás hennar og takti, fyllti mig djúpum, innri friði en vakti líka upp 

óendanlega marga nýja möguleika og ný átakasvið. Ég fylltist næstum alsælu og 

fannst ég tilbúinn til að fara í nýjar áttir. Ég varð sem hluti af náttúrunni og vann 

daglega eftir takti hennar og þeim skilyrðum sem hún setti. Líf og starf varð eitt. [...] 

Rými náttúrunnar varð listrými mitt.”132 

                                            
131 Smithson, „Cultural Confinement”. 
132 „The idea of planting my work literally into nature – of making it a part of nature, of 

submitting it to nature – its cycles and rhythms, filled me on the one hand with a deep inner 
peace and on the other with seemingly inxhaustible new possibilities and fields of action, 
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3.2.4. Joseph Beuys  
Meðan margir listamenn leituðu lausna vegna skaðlegra umhverfisáhrifa og 

loftlagsmengunar og vildu auka vitund manna um möguleika til að ráðast til atlögu 

gegn þessum vandamálum voru aðrir sem nálguðust umhverfisvá með ljóðrænni 

hætti. Það var ekki nóg að græða náttúruna heldur þurfti heildarsamþættingu; 

andlega, menningarlega og heimspekilega. Það kom skýrt fram hjá hinum þekkta 

þýska listamanni Joseph Beuys (1921–1986) en hugmyndir hans um listir voru 

byltingarkenndar. Að hans mati var ekki hægt að aðskilja listina frá hversdagslífinu. 

Hann taldi að allir væru listamenn, allt undir sólinni væri list.133 Rætur hugmynda 

Beuys liggja í bókmenntaarfi þýskrar rómantíkur þar sem maður og náttúra, andi og 

efni eru háð hvert öðru í innbyrðis sambandi og verða ekki skilin að.  

Beuys vann í marga ólíka miðla, hélt fyrirlestra og bauð sig fram til þings fyrir 

Græningja í Þýskalandi árið 1979. Á Documenta VII í Kassel árið 1982 sýndi Beuys 

verkið 7.000 eikur. Beuys hugðist gróðursetja 7.000 eikur innan borgarmarka Kassel, 

byrja í malbikaðri miðborginni þar sem iðnaðarefni sem fylgja stórborg voru ráðandi 

og þenja síðan út radíusinn með það að markmiði að gera borgarumhverfið grænna. 

Basaltkubbur var lagður með hverju gróðursettu tré til að para saman hið lífræna og 

ólífræna, hið kyrrstæða og hið vaxandi, það gamla og nýja. Verkinu var ætlað að vera 

táknræn byrjun þess að takast á við hið gríðarlega verkefni að hleypa nýjum krafti og 

lífi í mannkynið. Einnig vakti fyrir Beuys að endurvekja upprunalega og táknræna 

merkingu eikurinnar; kraftmikið þjóðlegt tákn sem hafði fengið á sig neikvæða 

merkingu vegna þjóðernishyggju nasista á stríðstímum í Þýskalandi. Yfirvöld voru 

treg til að samþykkja verkið en áttu erfitt með að neita gróðursetningu 7.000 trjáa 

innan borgarinnar. Líkt og Tufnell bendir á tókst Beuys að þrýsta á hið pólitíska vald 

með því að fá stjórnvöld til að taka við verkinu.134 Blaðamanni Morgunblaðsins þótti 

hins vegar ekki mikið til koma og segir í grein um verkið að Beuys hafi fengið því 

framgengt að sturta fallegum stuðlabergsdröngum á túnið fyrir framan hina virðulegu 

safnabyggingu. Efnið hefði að mati blaðamanns mátt nota í glæsilegan skúlptúr „(e)n 

það er ekki málið hjá Beuys; þetta er nefnilega antilist og þess vegna er best að 
                                                                                                                                        

putting me into an almost euphoric state of readiness for new departures. As a part of nature, 
I lived and worked day after day in its rythms, by its conditions. Life and work became unity 
[...] Nature’s room itself was to be my artspace. Íslensk þýðing Steinunn Haraldsdóttir. 
Grande, „Nils-Udo Nature Vision”, viðtal við Nils-Udo.  

133 Tufnell, Land Art, 104. 
134 Sama heimild, 104–105. 
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sturta bara hrúgunni á túnið – til frambúðar að mér skilst. Snillingurinn hafði síðan 

ritað nafn sitt á einn steininn en einhver grallaraspói hafði tekið sig til og skrifað Josef 

Göbbels á annan stein.”135 Slík skrif endurspegla algeng viðhorf og skilningsleysi í 

garð listamanna sem voru svipað þenkjandi og Beuys. Í verkum Beuys endurspeglast 

hugmyndir um nýtt samband milli manns og náttúru og nýtt hlutverk listamannsins í 

samfélaginu. 

 

3.2.5. Mikilvægar sýningar 
Andstaða við pólitískt vald og ekki síst stofnanavald liststofnana liggur eins og rauður 

þráður í gegnum nokkrar af þeim mikilvægu sýningum sem haldnar voru undir lok 

sjöunda áratugarins og þess áttunda. Þessar sýningar má telja mikilvægan 

undanfara að þeirri nýbreytni sem fólst í sýningu eins og Experimental Environment II 

þar sem tilgangurinn var meðal annars að rjúfa þá menningarlegu einangrun sem 

listamönnum þótti ráðandi hér og auka á samvinnu og samstarf norrænna 

listamanna.136 

Með sýningunni Live in Your Head: When Attitudes Become Form (Works, 

Processes, Concepts, Situations, Information) sem haldin var í Kunsthalle Bern í 

Sviss árið 1969 undir stjórn Harald Szeemanns urðu ákveðin straumhvörf í 

listheiminum. Sýningin var ákall listamannanna til sýningargesta um að stíga út fyrir 

þægindarammann og taka þátt í verkefninu með þeim. Áhorfandinn öðlaðist nýtt 

hlutverk, hann varð að horfa á heildarsamhengi listaverksins og upplifa allt sem var í 

kringum það.137 Sýningin, sem markaði ákveðin þáttaskil, byrjaði í Sviss en ferðaðist 

síðan til Krefeld í Þýskalandi og til London síðar sama ár.138 Áhugaverð nálgun 

Szeemanns endurspeglast í titlinum sem fól í sér stefnumót hugmynda og hvernig 

þær gætu orðið kveikjan að áþreifanlegu formi. Í sumum tilfellum voru áhrifin þó 

önnur, verkin héldu sig innan sviðs tungumálsins eða urðu aðeins til í höfði hvers og 

eins. Sýningunni var ekki ætlað að skilgreina eða festa í sessi samtímalist þessa tíma 

heldur þvert á móti að víkka út hugmyndina um list og breyta skynjun manna á 

samtímalist eins og menn skildu hana þá. Barry Barker bendir á að sýningin hafi 
                                            
135 Gísli Sigurðsson, „Documentasýningin í Kassel og „nýja málverkið,” 8. 
136 Viðtal höfundar við Rúrí, 26. september 2012. 
137 Barker, „When Attitudes Become Form”. 
138 Flest verkanna sem voru á upphaflegu sýningunni í Bern voru líka sýnd á hinum 

sýningunum tveimur. 
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verið gott dæmi um rétt viðbrögð sýningarstjóra við þeirri gerjun sem var í 

samtímalistinni á þessum tíma. Szeemann eftirlét listamönnunum frumkvæðið í stað 

þess að þröngva upp á þá sínum skoðunum og áherslum líkt og oft gerist í 

listheiminum í dag, að mati Barker. Undirtitill sýningarinnar hvetur áhorfandann til að 

ganga í lið með listamönnunum og stíga út fyrir þægindarammann og leyfa 

meðvitund sinni að fylgja eftir nýrri skipan hlutanna.139  
Meðal rúmlega 60 listamanna, sem tóku þátt í sýningunni, voru þau Carl Andre, 

Joseph Beuys, Eva Hesse, Yves Klein, Joseph Kosuth, Jannis Kounellis, Richard 

Long, Walter de Maria, Richard Serra, Robert Smithson og margir fleiri sem áttu eftir 

að setja mark sitt á listasöguna með afgerandi hætti. Í texta Szeemanns í 

sýningarskrá segir hann að sýningin geti virst samhengislaus og flókin en í verkum 

listamannanna megi sjá þróun sem rekja megi allt aftur til Duchamps og Pollocks. 

Meirihluti þeirra listamanna sem taki þátt séu hluti af þeirri listrænu þróun. „Í þessari 

nýju list má sjá margar and-félagslegar hugmyndir, í aðra röndina tilhneigingu til 

íhugunar, á hinn bóginn er hið líkamlega og skapandi sjálf í verki sett í öndvegi. Fleiri 

hluta í þessu munstri má sjá í Evrópu. Vöntun á raunverulegri miðstöð eða hringiðu 

fær æ fleiri listamenn til að vinna að list sinni í sinni heimaborg og vinna gegn öllum 

hugmyndum og reglum í kringum þá í samfélaginu.”140 Szeemann víkur líka að þrá 

listamannanna til að brjóta niður múra stofnanavalds listheimsins og fullu frelsi þeirra 

í efnisvali, það er verknaður listamannsins sem verður ráðandi þema og innihald 

listarinnar. Listamennirnir leita frelsis frá listhlutnum og gefa merkingarlögum hans 

dýpri merkingu. Hið listræna ferli er sýnilegt í lokaútkomunni. Listamennirnir á 

sýningunni eru ekki handverksmenn heldur leita þeir þvert á móti frelsis frá 

listhlutnum. Á þann hátt gefa þeir merkingarlögum hlutarins dýpri merkingu, afhjúpa 

þau merkingarlög sem liggja handan hlutarins. Þeir vilja að hið listræna ferli sé 

sýnilegt í lokaútkomunni og í sýningu á henni.141  

Szeemann var í fararbroddi þeirra sem innleiddu nýja list á sjöunda áratugnum, 

                                            
139 Barker, „When Attitudes Become Form”. 
140 Many anti-social ideas, on the one hand the tendency to contemplation, and on the 

other the celebration of the physical and creative self through action, can be seen at work in 
this new art. Additional parts of the pattern can be found in Europe: the lack of a real centre 
has persuaded increasing numbers of artists to remain in their home towns and to work 
against all the ideas and principles of the society in which they found themselves. Íslensk 
þýðing Steinunn Haraldsdóttir. Aupetitallot, „When Attitudes Become Form”. 

141 Aupetitallot, „When Attitudes Become Form”. 
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verk sem byggðu á innri afstöðu þar sem hið listræna ferli var tekið fram yfir 

lokaafurðina. Hann leitaði nýrra leiða í sýningarhaldi og listamennirnir unnu verkin á 

meðan á sýningunni stóð. Líkt og á Experimental Environment II var sýningargestum 

frjálst að fylgjast með listamönnunum vinna að verkum sínum fyrir opnun og á meðan 

sýningu stóð.142 Szeemann opnaði einnig upp sýningarrýmið, umbreytti safninu í 

vinnustofur og með því að sýna verk víðs vegar um borgina. Með þessu sköpuðu 

listamennirnir gagnvirk tengsl milli liststofnana, umhverfis og íbúa staðarins. Verkin 

voru sum hver ágeng eða jafnvel ofbeldisfull eins og t.d. verk Heizers en hann lét 

stóra járnkúlu falla á gangstéttina fyrir utan safnið. Sýningin olli hvörfum í 

listheiminum, nú skipti virkni listarinnar meira máli en inntakið. Áhorfandinn fékk nýtt 

hlutverk, hann varð að horfa á heildarsamhengi listaverksins og upplifa allt sem var í 

kringum það. 

Önnur álíka mikilvæg sýning, sem þó hefur farið minna fyrir, opnaði í Hollandi 

aðeins viku fyrr, í mars 1969. Það var sýningin Op Losse Schroeven: situaties en 

cryptostructuren, og sýningarstjóri var Wim Beeren, titillinn vísar til óstöðugleika eða 

óvissu, þegar ein skrúfa er laus truflar það heildina en hún hrynur ekki. Þessar tvær 

sýningar Op Losse Schroeven og When attitudes become form, áttu það 

sameiginlegt að vera kostnaðarsamar og metnaðarfullar og þar mátti sjá verk margra 

sömu listamannanna. Meðal þeirra sem tóku þátt voru Smithson, Serra, Heizer og 

Oppenheim auk hollensku listamannanna, Jan Dibbet, Ger van Elk og Marnius 

Boezem. Vægi beggja sýninga sem brautryðjendasýninga til dæmis á sviði 

konseptlistar, Arte Povera og landlistar er óumdeilt. Holland var helsti 

starfsvettvangur Beerens og það getur mögulega skýrt það hversu lítt þekkt sýningin 

er í alþjóðlegu samhengi að mati sýningarstjórans Christian Rattemaeyer. Sýningin 

var á vegum Stedelijk Museum í Amsterdam og þar voru 65 verk 43 listamanna sýnd 

í tólf sýningarrýmum á vegum safnsins.143 Í enskri útgáfu sýningarskrárinnar leggur 

Beerens fjóra áhrifamikla flokka til grundvallar sýningunni. Þeir eru „change as form-

giving principle” sem þýða mætti lauslega sem breyting sem formbreytandi regla, 

„contrast between material and experience” eða „andstæða efnis og reynslu”, „form 

surroundings” eða formumhverfi og að síðustu „art and action” sem útleggja mætti 

sem list og athöfn. Hann skilgreindi þess flokka ekki frekar en staðsetur verkin innan 

                                            
142 Aðalsteinn Ingólfsson, „Myndlistarhátíð helguð umhverfislist,” 17. 
143 Rattemaeyer, „Op Losse Schroeven: Tentative Connections,” 37–38. 
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þeirra. Jarðvegsinnsetning Smithsons og skúlptúrtilraunir Serra úr latexi féllu til að 

mynda í fyrsta flokkinn. Að mati Beerens var verk Longs, (I bicycle and make a 

sculpture with an area of 2400 square miles) Ég hjóla og bý til skúlptúr á 2400 

fermílna svæði, sem birtist áhorfandanum aðeins sem texti, kjarnyrt dæmi um nýjan 

raunveruleika í listum, hvöt til að hugsa lengra. Verkin eru raunveruleg líkamleg 

reynsla listamannsins. 144 

Rattemaeyer bendir að í sýningunni endurspeglist gagnrýnin afstaða til nýrra 

listforma sem var undirliggjandi á þessum tíma. Þar á hann meðal annars við skrif 

Lucy Lippard um „eccenentric abstraction”, ritgerð Robert Morris „Anti-Form” o.fl. 

Mikilvægust í þessu sambandi eru skrif listamannsins Piero Gilardi „Primary Energy 

and the ‘Microemotive Artists’” þar sem hann setur fram kenningar um nýja 

efnismiðaða nálgun listamanna í Evrópu og Bandaríkjunum sem síðar kallaðist Arte 

Povera og Process art.145 Kenningasmíð Gilardis fólst í gagnrýni á söfnin og 

stofnanavaldið. Verk voru nú sýnd hvar sem var í sýningarrýminu, undir stigum, fyrir 

utan safnið og jafnvel hrúgað saman. Öllum takmörkunum geldrar stofnanahugsunar 

var ýtt til hliðar. 146 

Séu þessar tvær sýningar bornar saman má bæði sjá tengsl og líkindi en einnig 

hvað skilur þær að. Á Op Losse Schroven voru listamönnunum settar þrengri skorður 

vegna þess að sú sýning átti sér stað í safnasamhengi, þ.e. var á vegum Stedelijk 

safnsins. Szeemann tókst hins vegar að fjármagna sýninguna með styrk frá 

bandaríska stórfyrirtækinu Philip Morris sem dró úr öllu stofnanaskrifræði. Szeemann 

var líka bæði stjórnandi safnsins og sýningarstjóri og hafði því meira frelsi til að 

framfylgja hugmyndum sínum en Beeren. Á When Attitudes become form voru fleiri 

sýnendur og listamennirnir unnu verk sín á staðnum. Það átti einnig við um Op Losse 

Schroven en með meiri takmörkunum þó. Sýningarrýmið í Kunsthalle var allt rýmra í 

sniðum, stórir salir sem tengdust saman gerðu það að verkum að hægt var að sýna 

verk ólíkra listamanna í meiri nánd en ella.147  

Áhrif bandaríska galleristans Virginiu Dwan á framgang landlistaverka eru 

gríðarlega mikilvæg. Hún stóð fyrir sýningum í galleríi sínu og veitti fjárhagslegan 

                                            
144 Rattemaeyer, „Op Losse Schroeven: Tentative Connections,” 38–39. 
145 Sama heimild, 39. 
146 Sama heimild, 40. 
147 Milliard, „The Exhibition as a Milestone Afterall´s Exhibiton Histories”, Viðtal við Teresu 

Gleadowe. 
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stuðning til að framkvæmd stærri verka væri möguleg. Listamenn eins og Smithson, 

Heizer og De Maria, sem Dwan telur vera landlistamenn í fremstu röð, störfuðu allir 

undir hennar verndarvæng, meðal annars á sýningunni Earthworks sem Dwan stóð 

fyrir árið 1968.148 Á sýningunni voru ljósmyndir, skúlptúrar, teikningar, kvikmynd, 

málverk o.fl.149 Öll verkin á sýningunni vísuðu til eða innhéldu jarðveg eða frumefni 

og reyndu á mörk rýmis gallerísins. Hugmynd Smithsons um „ekki-stað“ (e. non-site) 

varð til upp úr þessar glímu. Hann flutti jarðveg inn í sýningarrýmið og lét hann 

mynda tígullaga geometrísk form innan rýmisins. Þensla listheimsins út fyrir mörk 

gallerísins var orðin að veruleika.150  

Ljóst er að mikil gerjun var í Bandaríkjunum á þessum tíma og árið 1969 opnaði 

sýningin Earth Art í Cornell Háskólanum í Ithaca, New York. Þar voru sýnd verk sem 

listamennirnir unnu á staðnum, bæði inni í byggingum og á háskólalóðinni. Þarna 

varð til fyrirmynd að því hvernig mætti koma á sambandi og boðum milli safnrýmisins 

og þess sem stóð fyrir utan. Með þessu voru takmarkanir safnsins, bæði efnislegar 

og hugmyndalegar, dregnar fram, fremur en þeim væri hafnað.151 Listamennirnir 

byrjuðu sumir hverjir að gera verkin síðari hluta árs 1968 og þegar sýningin opnaði 

var um leið settur lokapunkturinn við verkin og þau voru tilbúin til sýningar. 

Sýningarstjórinn var Willoughby Sharp og hann heldur því fram að það hafi verið 

mikilvægt skref að treysta listamönnunum til að vinna verkin á staðnum, í 

sýningarrýminu. Hann valdi listamennina og útvegaði þeim það efni sem þeir báðu 

um og svo fengu þeir frjálsar hendur um útfærslu á verkum á staðnum. Einum 

þýskum listamanni, Günter Uecker, var boðið að vera með á sýningunni þrátt fyrir 

mótmæli Smithsons, De Maria og Heizers. Þeir vildu að sýningin yrði bandarísk, 

þeirra sýning, segir Sharp.152 

Önnur sýning í Hollandi, undir stjórn Beerens, sem vert er að minnast á er 

alþjóðlega skúlptúrsýningin Sonsbeek 71: Sonsbeek buiten de perken sem fram fór 

árið 1971. Sýningin teygði anga sína frá Sonsbeek-garðinum í Arnheim til borga og 

dreifðari bæja víðs vegar um Holland. Á sýningunni gaf að líta ólík verk sem reyndu á 

                                            
148 Kaiser og Kwon, „Ends of the Earth and Back,” 22. 
149 Sama heimild, 30. 
150 Dwan, „Changing Boundaries,” 93–95. 
151 Kaiser og Kwon, „Ends of the Earth and Back,” 24. 
152 Sharp, „On the „Earth Art” Exhibition at Cornell University,” 37–41.  
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þanþol hefðbundinna skilgreininga skúlptúrsins.153 Verk Smithsons á þessari sýningu 

er Broken Circle/Spiral Hill sem hann gerði í sandfjörunni við Emmen. Þetta er 

jafnframt eina jarðverk hans utan Bandaríkjanna sem enn er varðveitt.154 Smithson 

var ekki heillaður ekki af þeirri hugmynd um að gera verk í Sonsbeek-garðinum 

heldur vildi víkka út sýningarrýmið og Beerens deildi þeim áhuga með Smithson.155 

Að mati Smithsons eru almenningsgarðar endanlegt landslag fyrir endanlega list. 

Hann vildi vera í beinu sambandi við þverstæður náttúruaflanna. Meðan 

almenningsgarðar eru fullkomnun hins náttúrulega ferðast náttúran eftir hlykkjóttri 

braut, náttúrunni lýkur aldrei, skrifaði hann.156 Hann vildi svæði sem hægt væri að 

móta að hans höfði. Holland er mikið ræktað land og lítið um ósnortin svæði en að 

lokum fannst iðnaðarsandfjara við vatn sem hentaði hugmyndum Smithsons. Svæðið 

bar það með sér að vera afskiptalaus staður þar sem leifar af fyrri starfsemi var að 

finna. Marglit jarðlög, iðnaðarúrgangur eftir námusvæði, sandur og hæð, voru allt efni 

sem Smithson nýtti sér í verkið. Smithson hafði áhuga á að vinna áfram með 

hugmyndina um að ummynda iðnaðarsvæði í Bandaríkjunum en hafði ekki erindi 

sem erfiði. Iðnfyrirtækjum í Bandaríkjunum var lítið um að láta vekja athygli á ágangi 

iðnaðarframleiðslunnar á landslaginu. Hugmyndin um enduruppbyggingu landsvæðis 

með skúlptúr hlaut ekki hljómgrunn í Bandaríkjunum fyrr en nokkrum árum síðar.157 

Sýningin Skulpture Projekte Münster 1977, sem haldin var á vegum LWL-

Landesmuseum für Kunst und Kulturgeschichte í Þýskalandi og stýrt af Klaus 

Bußmann og Kasper Koening árið 1977, þykir einnig meðal áhrifamestu útisýninga í 

Evrópu á áttunda áratugnum. Níu listamönnum var boðið að taka þátt og vinna verkin 

fyrir utan safnrýmið. Verk bandaríska listamannsins Bruce Newman Square 

Depression eða Ferhyrnd lægð var stór steyptur ferhyrningur sem komið var fyrir á 

skólalóð fyrir utan vísindadeild háskólans. Verkið er eins og öfugur pýramídi og hallar 

niður að miðju, áhorfandinn getur labbað um í verkinu og sér rétt glitta upp fyrir brún 

sé hann staddur í því miðju.158 Annar Bandaríkjamaður, Michael Asher, setti upp 

færanlega innsetningu í formi hjólhýsis, Installation Münster (Caravan). Verkið hefur 

                                            
153 Vefsíða MoMA, „Poster for SONSBEEK 71. 1971” 
154 Vefsíða eflux, „Robert Smithson’s Broken Circle/Spiral Hill”. 
155 Lailach, Land Art, 90. 
156 Smithson, „Cultural Confinement”. 
157 Lailach, Land Art, 90. 
158 Vefsíða Skulptur Projekte Münster, „Bruce Newman”. 
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verið sett upp á öllum sýningunum í Münster sem standa yfir sumartímann. Hjólhýsið 

er síðan fært á nýjan sýningarstað í borginni vikulega.159 Þeir Judd og Oldenburg 

voru einnig meðal þátttakenda á þessar fyrstu sýningu í Münster en þær hafa síðan 

verið haldnar í borginni á tíu ára fresti. Flest verkin eru staðbundin verk gerð 

sérstaklega fyrir sýningarnar. Sýningarrýmið takmarkast einungis af borgarrýminu og 

verkin standa mörg hver eftir að sýningunni líkur sem gefur sýningunum aukið vægi 

og er auk þess lyftistöng fyrir list í almannarými í borginni.160 Sýningar af þessu tagi 

stuðla að aukinni þátttöku almennings í listalífi borgarinnar og fá fólk til að koma og 

skoða verkin en þær reyna einnig á mörk skúlptúrsins í almannarýminu og flókið 

samband listar og almannarýmis. 

Það er ljóst að fjölmargar sýningar sem voru settar upp í lok sjötta áratugarins og 

á sjöunda áratugnum skiptu sköpum við framgang nýrra listmiðla. Þær voru einnig 

mikilvæg leið til að brjótast undan viðteknum venjum í sýningarhaldi og víkka út mörk 

listheimsins, færa listina nær almenningi og virkja áhorfandann. Íslenskar liststofnanir 

voru á þeim tíma hins vegar fastheldnar á hefðirnar og gáfu ekki mikið svigrúm til að 

veita nýjum hugmyndum brautargengi. Það tók því nokkurn tíma fyrir listamenn sem 

komu með ferskar hugmyndir úr námi við Nýlistadeildina hér heima að vinna sér sess 

sem og fyrir þá listamenn sem voru við nám erlendis á þessum tíma, flestir í Hollandi, 

og fluttu með sér alþjóðlega strauma. Fjölmargir íslenskir myndlistarmenn sem tóku 

þátt í Experimental Environment II og þeir sem ruddu brautina nokkru áður, Rúrí, Ívar 

Valgarðsson, Ingólfur Arnarsson, Kristján og Sigurður Guðmundssynir voru meðal 

þeirra sem sóttu framhaldsnám til Hollands. Þjóðfélagslegar aðstæður og viðtökur við 

tímamótauppákomum og sýningum sem tengjast þessum hræringum í listalífinu eru 

raktar nánar í næsta kafla. 

 

4. Landlist á Íslandi og sýningar 

4.1. Landlist á Íslandi í aðdraganda Experimental Environment II 
Á sjöunda áratugnum var kalda stríðið milli Sovétríkjanna og Bandaríkjanna í 

algleymingi. Aukin hagsæld, vaxandi neysluhyggja og forysta Bandaríkjanna á 

ýmsum sviðum varð til þess að opna fyrir bandarísk áhrif víða. Stöðug togstreita 

                                            
159 Vefsíða Skulptur Projekte Münster, „Michael Asher”. 
160 Smith, „In Münster, A Sculpture Space Odyssey”. 
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einkenndi samskipti Sovétríkjanna og Vesturveldanna og Ísland var Bandaríkjunum 

hernaðarlega mikilvægt með tilliti til þjóðaröryggis meðan þeir óttuðust hernaðarlegan 

styrk Sovétríkjanna. Íslendingar kynntust aukinni velmegun og hagsæld á 

stríðsárunum sem var að mestu tilkomin vegna veru Bandaríkjahers hér á landi. 

Þjóðartekjur á íbúa voru til að mynda þær hæstu í heiminum í Bandaríkjunum og 

Íslandi árið 1945. Meðan margir landsmenn vildu njóta ávaxtanna af efnahagslegum 

tengslum við Bandaríkin þótti öðrum stafa ógn af völdum þeirra.161 Við tók tímabil 

ógnar í skugga atómsprengjunnar og vopnakapphlaups milli stórvelda austurs og 

vesturs. Tímabil menningarlegrar stöðnunar kom í kjölfarið. Þó listamönnum hafi þótt 

löngu tímabært að leita nýrra leiða og brjóta upp hefðirnar náði gerjunin ekki inn í 

liststofnanirnar. Nýjum stefnum og svokallaðri nýlist var haldið utan viðurkenndra 

liststofnana landsins.  

Ingólfur Arnarsson myndlistarmaður bendir á að rof hafi orðið í íslenskri myndlist 

með SÚM tímanum og Gallerí Suðurgötu 7. Það hafi tekið langan tíma að meðtaka 

nýja listmiðla, ríkt hafi hræðsla við óvenjuleg efnistök, verk sem voru ekki 

hefðbundinn skúlptúr eða málverk. Fólk var lengi að viðurkenna fleiri listform eins og 

gjörninga og ljósmyndir sem list. Jarðvegurinn hér var ekki tilbúinn fyrir breytingar. 

Ríkjandi voru viðmið um að gott handverk væri vel teiknuð mynd eða vel máluð mynd 

og menn sáu ekki handverksglímuna í óhefðbundnum efnistökum. Þjóðfélagslegar 

aðstæður hér voru allt aðrar og list sem spratt úr stórborgarumhverfi í Evrópu og 

Bandaríkjunum, eins og poppart sem dæmi, féll til að mynda ekki inn í umhverfið 

hér.162 Þessi ummæli Ingólfs eru í takt við það sem áður hefur verið bent á að ferskir 

vindar blésu með komu Errós og Dieters Roth inn í íslenskt myndlistarlíf á síðari hluta 

sjötta áratugarins. Þeir báru með sér áhrif nýrra strauma í Evrópu þar sem andrúm 

nýrra lista var gjörólíkt þeirri myndlistarsenu sem var viðtekin á Íslandi. Innkoma SÚM 

og Suðurgötu 7 verður til þess að það hriktir í stofnanavaldinu að einhverju marki. Í 

hönd fór rúmur áratugur þar sem nýjar hugmyndir tóku að seytla inn í myndlistarlífið 

og segja má að ísinn hafi verið brotinn í upphafi sjöunda áratugarins með aðkomu 

Dieters og fleiri listamanna á Skólavörðuholtinu. 

Haustið 1961 var sýning í Ásmundarsal við Freyjugötu í tilefni af 15 ára afmæli 

Myndlistarskólans í Reykjavík. Þar voru sýnd verk eftir 13 listamenn, teikningar, 

                                            
161 Valur Ingimundarson, Í eldlínu kalda stríðsins, 9–11. 
162 Viðtal höfundar við Ingólf Arnarsson 28. febrúar 2014. 
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málverk og skúlptúrar. Gestalistamaður sýningarinnar var Dieter Roth sem átti nokkur 

verk unnin í ólíka miðla en jafnframt vann hann stærsta útiverk sýningarinnar, 

Vindhörpu163, sem reis um 7 metra upp í loft. 164 Í verkunum á sýningunni var unnið 

með óhefðbundinn efnivið, til að mynda skrúfur, teygjur og sjórekinn eldhússkrúbb. 

Vindharpa Dieters var samsett úr nokkrum hlutum sem komið var fyrir á tjörusvörtum 

símastaur sem reistur var upp á jörðinni og kranabíll hífði upp í hann brotajárn og 

víra. Aðspurður segir Dieter svo frá verkinu: „Það á að setja hljóm í þetta. Við ætlum 

að koma fyrir míkrófón i vírunum þarna og svo verður útvarpað úr hátalara þegar 

vírarnir slást saman. – Þetta verður sem sagt tónverk líka? – Ég vona það, en það er 

ekki víst að þetta gangi. Efni og peningar eru ekki fyrir hendi. Við verðum að skila 

járninu aftur til Sindra.”165  

Í þessu verki kemur fram hugmynd Dieters um að vindurinn leiki stórt hlutverk, 

það er nýting á kröftum náttúrunnar sem skapar endanlega útkomu á þessu fyrsta 

landlistaverki sem gert er hér á landi. Skilningsleysi á nýjum miðlum endurspeglast í 

því að nokkur hluti umfjöllunar blaðamanns Morgunblaðsins um Vindhörpu fer í ræða 

við bílstjórann frá Héðni sem flutti stálið á staðinn. „– Hvað heldurðu að þetta eigi að 

verða?, spyrjum við. – Hefi ekki hugmynd um það. – Ert þú kannski listfræðingur 

Héðins? – Nei ég kem ekki nálægt slíku. – Hvernig líst þér á þetta? – Ég skil bara 

ekkert í því. – Þetta er brotajárn, upplýsum við kranameistarann. – Já einmitt! Ég held 

þeir hefðu átt að senda það út. Hlutar úr listaverkinu eru nú bornir að staurnum. – Á 

þetta nú að koma upp líka, segir kranabílstjórinn og dæsir.”166 Fleiri uppákomur 

fylgdu í kjölfarið sem hlutu blendnar móttökur almennings.  

Árið 1965 gerðust nokkrir atburðir sem marka kaflaskil í menningarlegu tilliti á 

Íslandi. Uppákoma Nam June Paik og Charlotte Moorman í Lindarbæ í maí árið 1965 

var eins og blaut tuska í andlit grandalausra áheyrenda sem vissu ekki hvaðan á þá 

stóð veðrið. Í stað þess að hlýða á erlenda hljóðfæraleikara leika listir sínar voru 

áheyrendur staddir í miðjum gjörningi í anda flúxus. Vélmenni dreifði baunum um 

salinn, Moorman sprengdi blöðrur með logandi sígarettu og Paik lék 

                                            
163 Í viðtali minnist Dieter á að hann hafi ekki gefið verkinu nafn en verkið gekk undir 

þessu nafni við undirbúning sýningarinnar og í blaðaumfjöllunum um hana. Sjá: „Vindharpa, 
Völuspá, Fjörufugl,” 1 og 15. 

164 „Vindharpa, Völuspá, Fjörufugl,” 1 og 15.  
165 H. H., „Á þetta nú að koma upp líka,” 3. 
166 Sama heimild. 
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samhengislausar nótur á píanó og sprautaði yfir sig raksápu, rak höfuðið í vaskafat 

með blárri litaupplausn og beraði loks afturendann framan í þá.167 Mörgum var nóg 

boðið og gengu út en öðrum líkuðu viðbrögðin sem uppákoman vakti, eins og Hreini 

Friðfinnssyni (f. 1943) og Jóni Gunnari sem höfðu aðstoðað Paik. Tónleikarnir þóttu 

hneyksli og fengu neikvæða umfjöllun í dagblöðum í kjölfarið. Laufey Helgadóttir 

listfræðingur segir um þennan viðburð: „[Þ]etta var í fyrsta sinn sem íslenskir 

áhorfendur komust í slíkt návígi við þennan tjáningarmáta sem voru engin takmörk 

sett nema ímyndunarafli þeirra sem framkvæmdu og meðtóku atburðinn. Uppákoman 

sjálf og mótmælin í kjölfarið hafa eflaust átt sinn þátt í að efla áhuga þeirra 

listamanna sem voru farnir að leita á ný mið, því ekki áttu þeir völ á að sjá erlenda list 

í þeim örfáu sýningarsölum sem störfuðu í borginni.”168  

Sama ár var SÚM stofnað af þeim Jóni Gunnari, Hreini, Sigurjóni Jóhannssyni (f. 

1939) og Hauki Dór Sturlusyni (f. 1940). Hugmyndir þeirra um list og listaverk gengu 

þvert gegn módernískum listskilningi sem var ráðandi á þessum tíma og hafði öðlast 

almenna viðurkenningu hér heima sem og erlendis. SÚM-hópurinn var afsprengi 

hugmyndafræðilegrar gerjunar þar sem menn drógu í efa takmarkalausa bjartsýni á 

framfaraþróun og hæfileika mannsins til að auka stöðugt þekkingu sína og þessi 

mótstaða þrengdi sér upp á yfirborðið, oft við litlar undirtektir.169 Þeir sem hvað 

ákafastir risu upp á afturlappirnar og lýstu yfir vanþóknun sinni á fyrirbærinu SÚM 

voru félagsmenn í FÍM, Félagi íslenskra myndlistarmanna. Grasrótarhreyfingar 

listamanna hafa löngum verið spegill samfélagsins og SÚM-arar vildu taka listina 

niður af stalli upphafningar og heilagleika og færa hana nær áhorfandanum. Í stað 

þess að áhorfandinn sæi listina í gegnum gylltan ramma hins viðurkennda forms átti 

listin að verða að lífsmáta og þátttaka áhorfandans var jafnvel orðin hluti verksins.170  

Sýningin SÚM III árið 1969 var stór samsýning 17 erlendra listamanna og 11 

íslenskra þar sem velt var upp inntaki listarinnar og hún skilgreind upp á nýtt.171 

Listamennirnir sýndu fram á að hinn heilagi sannleikur gærdagsins var renna sitt 

skeið og nýr veruleiki og ný kynslóð að taka við. Aðkoma þeirra Dieters Roth, 

Roberts Filliou, Josefs Beuys og Richards Hamilton að sýningunni tengdi saman 
                                            
167 „Tónleikarnir” hjá Musica Nova," 6–10. 
168 Laufey Helgadóttir, „Greinileg kaflaskil,” 53–54.  
169 Ólafur Gíslason, „SÚM 1965–1972 EFTIRMÁLI,” 7–8. 
170 Sama heimild, 14 og 16. 
171 Sama heimild, 22. 
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alþjóðlega strauma og íslenska grasrót og átti eftir að hafa áhrif til framtíðar á 

íslenska myndlistarsenu líkt og Ólafur Gíslason listfræðingur og einn meðlima SÚM 

bendir á: „Þessi mikla starfsemi var skýrasta sönnunin fyrir þeirri miklu þörf sem orðin 

var fyrir gallerí sem þetta, og það fer ekki á milli mála að starfsemin í gallerí SÚM 

breytti Reykjavík á þessum tíma, og gerði hana stærri: Hér var ekki bara óvenju 

fjörug og frjó starfsemi, sem auðgaði bæjarlífið, heldur gerðist það að nú í fyrsta skipti 

að nýjustu straumar í evrópskri myndlist voru Reykvíkingum til sýnis.”172  

En ekki voru allir sama sinnis og Gísli Sigurðsson bendir á í blaðagrein að brölt 

nýlistamanna sé komið í blindgötu. Þrátt fyrir góða aðsókn að sýningum hjá SÚM og 

Suðurgötu 7, hafi nýlistin „farið fyrir ofan garð og neðan hjá hinum almenna borgara. 

[...] Það var ekki nema eðlilegt að unga kynslóðin tæki hugmyndafræðilega list – 

konsept-list svokallaða – fegins hendi. Þar var óheft frelsi, óþarft að læra uppá gamla 

móðinn og hægt að „sleppa billega” vægast sagt.”173 

Árið 1974 fór farandsýningin Islands kunst H20 um Norðurlönd, sýnt var í m.a. 

Nikolaj kirkjunni í Kaupmannahöfn og Östersund í Svíþjóð. Sýningin var á vegum 

SÚM en styrkt af Listasjóði Norðurlanda. Á sýningunni var að finna verk unnin í 

fjölbreytta miðla, svo sem málverk, teikningar, vefnað, skúlptúra, ljósmyndir og 

konseptverk. Eins og nafnið gefur til kynna hverfðust verkin að einhverju leyti um vatn 

og í sýningarskránni sem gefin var út sem sjálfstætt verk er þemanu gerð ágæt skil. 

Þegar sýningin var sett upp í Kaupmannahöfn virðist sýningarheitið hafi haldið sér án 

þess að vatnið væri lengur gegnumgangandi þema í verkunum. Einn þátttakenda, 

Tryggvi Ólafsson segir : “[R]eynt hefur verið frá upphafi að sameina sýninguna undir 

þema, sem er vatn-H2O. Þessi tilhögun er líklega bæði styrkur og veikleiki, varðandi 

heildarsvip sýningarinnar. Margt veldur þessu. Ýmsum sýnendum er mislagið að 

vinna eftir þema. Náttúrulistamennirnir sýna sumir hina blautu höfuðskepnu, aðrir 

ekki, enda var ekki brýnt fyrir þeim að fylgja þemanu. Þar að auki er hugtakið vatn 

jafnvel of víðtækt (og nærtækt?), a.m.k. fyrir börn eyþjóðarinnar, sem alltaf á gnægð 

af heitu og köldu vatni.“174  

Nokkrir þátttakenda tóku síðar þátt í Experimental Environment II; þeir Þór 

Vigfússon, Ólafur Lárusson og Jón Gunnar Árnason. Í sýningarskrá má einnig finna 

                                            
172 Ólafur Gíslason, „SÚM 1965-1972 EFTIRMÁLI,” 18 
173 Gísli Sigurðsson, „Documentasýningi í Kassel og „nýja málverkið”, 7–8. 
174 Tryggvi Ólafsson, „Íslensk list H20,” 8. 
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verk þeirra þriggja íslensku listamanna sem voru með í alþjóðlegu sýningunni Ends 

of the Earth, Land Art to 1974 sem sett var upp árið 2012 í Museum of Contemporary 

Art í Los Angeles og í Haus der Kunst í Munchen. Þetta eru þeir Hreinn Friðfinnsson 

(f. 1943), Sigurður Guðmundsson (f. 1942) og Kristján Guðmundsson (f. 1941). Í 

sýningarskrá eru myndir af þremur verkum eftir Kristján. Verk Kristjáns frá árinu 

1971, Verk fyrir hægan og hraðan blástur/A Pice for Soft and Hard Blowing a: Blása 

upp sápukúlu/Blowing á soup boubble, b: Blása í flautu/Blowing á whistle, voru á 

sýningunni H20 árið 1974, þar má einnig sjá verkið Hringur/Circle.175 Kristján tók upp 

lítinn kubb og henti út í vatn, kubburinn gárar vatnið og það myndast litlir hringir. 

Verkin samanstanda af athöfn þar sem ekkert stendur eftir af verkinu nema ljósmynd 

af þeirri athöfn. Þetta var hluti af þeirri gerjun sem var í gangi á þessum tíma, 

hugmyndir um að leysa upp listhlutinn sem slíkan.176 Í sýningarskrá er einnig mynd af 

verki Sigurðar Regnskúlptúr/Rainsculpture frá 1974, ljósmynd af hrífu sem liggur á 

jörðinni og tindarnir snúa upp. Verkið byggist á gamalli íslenskri þjóðtrú um að ef hrífa 

er lögð þannig á jörð að tindarnir snúi upp, komi rigning. 

Á útisýningu á Skólavörðuholtinu haustið 1967 gat almenningur í fyrsta sinn 

upplifað listsýningu utan hefðbundinna sýningarsala, undir berum himni.177 Sýningin 

var á vegum Skólafélags Myndlistarskólans í Reykjavík að undirlagi Kjartans 

Ragnarssonar og Jóns Gunnars, kennara við skólann. Sýningin markaði tímamót og 

vakti jafnvel hneykslan vegna óhefðbundinna efnistaka. Listamenn fluttu sig úr 

hefðbundnu rými gallerísins og nýttu sér aukið svigrúm til að róa á ný mið bæði í 

efnisvali og efnistökum. Vörðubrot Kristjáns Guðmundssonar, gert úr hversdaglegum 

brauðhleifum sem hlaðnir voru í vörðu, er dæmi um verk sem ruggaði viðteknum 

venjum og mátti sæta afskiptum heilbrigðisyfirvalda og fékk aðeins að standa á 

holtinu í nokkra daga. Næstu tvö ár voru haldnar útisýningar á sama stað og síðan 

tvær til viðbótar í tengslum við Listahátíð í Reykjavík 1970 og 1972, þar sem þátttaka 

SÚM-meðlima var áberandi. Mikil fjölbreytni einkenndi þessar sýningar og verk yngri 

og eldri listamanna voru til sýnis.178 Á sýningunni Minning um myndlist í Listasafni 

                                            
175 Þrír listamenn sem áttu verk í sýningarskrá voru þátttakendur í Experimental 

Environment II, Þór Vigfússon, Jón Gunnar Árnason og Ólafur Lárusson. Udstillingen H2O 
(Bókverk). 

176 Viðtal höfundar við Ívar Valgarðsson, 7. mars 2014. 
177 Hér er átt við heila sýningu utandyra en áður hafði auðvitað verið hægt að sjá stök 

verk. 
178 Laufey Helgadóttir, „Greinileg kaflaskil,” 62–65. 
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ASÍ, haustið 2012, var þeim útisýningunum sem haldnar voru á vegum 

Myndhöggvarafélagsins á Skólavörðuholtinu á árunum 1967–1972 gerð skil, með 

sýningu á nokkrum af þeim verkum sem þar voru til sýnis ásamt ljósmyndum og 
öðrum heimildum.  

Richard Long kom nokkrum sinnum til Íslands á ferli sínum, fyrst árið 1974. Eins 

og lýst hefur verið í 3. kafla fæst hann í verkum sínum við skynjun umhverfisins, 

ummerki mannsins í náttúrunni og hið díalektíska samband manns og náttúru. Í fyrstu 

heimsókn sinni hér á landi tók hann rútu á Umferðamiðstöðinni án þess að geta áttað 

sig á hver áfangastaðurinn var, rúturnar voru hvorki merktar með staðarnöfnum né 

númerum og á endanum leiddist Long þófið og valdi sér rútu af handahófi. Hann 

hafði kort meðferðis og komst að því á endanum hvert rútan var að fara. Á endastöð 

gekk hann um óbyggðir Íslands og velti steinum niður fjallshlíð svo myndaðist slóð. 

Long ljósmyndaði útkomuna og hélt svo heim á leið.179 Hann reisti einnig við 

steinhellur í þessari sömu ferð og bjó til hringlaga kös úr steinum sem hann ýtti 

saman uppi á hálendinu. Long kom aftur til landsins um sumarið 1982 og gerði verkið 

Prófsteina-Skjólshús í stormi180 þar sem hann reisti við hellulaga steina á 

Sprengisandi. Að frumkvæði vinar síns Péturs Arasonar kom Long aftur til Íslands og 

hélt sýningu í hluta Nýlistasafnsins á Listahátíð árið 1989. Sér til handargagns hafði 

Long meðferðis eðju frá heimahögunum, nánar tiltekið úr ánni Avon. Eðjuna notaði 

hann til að þrykkja hring á einn vegg Nýlistasafnsins með höndunum. Á gólfinu fyrir 

framan var hringur myndaður úr íslensku fjörugrjóti sem Long bar inn og stillti upp.181 

Síðasta heimsókn Longs til Íslands var árið 1995 þá sýndi hann verk með Kristjáni 

Guðmundssyni og Donald Judd í sýningarrými Péturs, Önnur hæð. Að sögn Péturs 

er Long mjög prívat maður og var ekki í sambandi við aðra íslenska myndlistarmenn 

á ferðum sínum hér. Hann kom bara til að ganga og vinna verk sín í einrúmi.182 

Á Jónsmessu árið 1974 gerði Jón Gunnar verkið Að gera sólina bjartari í Flatey. 

Verkið tengist sólarorkunni og þeim krafti sem stafar frá henni og býr okkur til skilyrði 

til lífs á jörðinni. Verkið samanstóð af fjórum speglum sem Jón Gunnar kom fyrir í 

eynni og á mismunandi tíma endurvarpaðist ljósið til sólarinnar. Jón Gunnar mældi út 
                                            
179 Aðalsteinn Ingólfsson, „Listsköpun á labbitúr,” 46 og 48. 
180 Þetta verk er líka nefnt Prófsteinar/Athvarf í stormi í grein í Dagblaðinu Vísi. Sjá 

„Ævintýri á gönguför,” 49. 
181 Aðalsteinn Ingólfsson, „Listsköpun á labbitúr,” 46. 
182 Símaviðtal höfundar við Pétur Arason frá Berlín, 6. apríl 2014. 
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nákvæma hnattstöðu og jafnframt það svæði á yfirborði jarðar sem hver spegill 

varpaði aukinni birtu á. „Í þessu verki, sem er jafnframt eins konar hylling til 

sólarinnar, er ég að reyna að færa mig út úr gufuhvolfinu og leysa upp skúlptúrinn 

sem slíkan, gera myndverk sem hefur óræða stærð það sem bæði rýmið og 

maðurinn eru hlutar af verkinu.”183 Jón Gunnar dvaldist í Flatey á hverju sumri frá 

1973–1980 og var þar í samskiptum við Guðmund Pál Ólafsson náttúrufræðing, 

rithöfund og ljósmyndara. Ólafur Gíslason bendir á að samband þeirra hafi haft áhrif 

á vistfræðilega og kosmíska lífssýn sem kristallist í Flateyjarverkum Jóns. Þar gerði 

hann einnig verkið Flateyjar-Frey úr rekaviðardrumbum sem hann reisti í fjörunni. Í 

Flateyjar-Frey endurspeglast hugmyndin um hina villtu náttúru og óbeislaða frjósemi 

enda var Freyr frjósemisguð af Vönum. Í Að gera sólina bjartari felst hins vegar 

sólarathöfn helguð sólarguðinum Apolló, fulltrúa hins stranga lögmáls sólarinnar.184  

Eins og áður sagði voru verk þriggja íslenskra konseptlistamanna með á 

alþjóðlegu landlistasýningunni Ends of the Earth. Verk Kristjáns Þríhyrningur í 

ferningi/Triangle in a square frá 1971–72 var þar á meðal. Verkið var sýnt á 

einkasýningu Kristjáns í Gallerí SÚM. „Á sýningunni var aðeins eitt verk, ferningur, 

4x4 metrar, úr mold sem lögð hafði verið í þunnt lag á gólfið. Innan ferningsins var 

þríhyrningur úr vígðri mold, sem sótt hafði verið í gamla kirkjugarðinn við Suðurgötu. 

Moldin var þurr og fínmulin, og þar sem munurinn á vígðri og óvígðri mold er ekki 

sýnilegur var ógerningur að greina þríhyrninginn með augunum.”185 Hér mætist 

harður strúktúr gallerísins og lifandi náttúra. Jannis Kounellis var meðal þeirra sem 

ruddu þessa braut árið 1969 þegar hann sýndi tólf lifandi hross í galleríi í Róm. Með 

því að flytja jarðveg inn í hvítt rými gallerísins, líkt og De Maria gerði nokkrum árum 

síðar í The New York Earth Room, eru lykt og óhreinindi orðin hluti upplifunar 

áhorfandans. Listhluturinn sem slíkur er tekinn bókstaflega niður af stallinum og 

lagður á gólfflöt sýningarrýmisins. Eins og Ólafur Gíslason bendir á má sjá í þessum 

verkum uppreisn gegn rökhyggju módernismans þar sem listhluturinn er dæmi um 

hlutgervingu á snilli höfundarins. Eitt af markmiðum forvígismanna 

hugmyndalistarinnar var að afhjúpa efnisdýrkunina sem fólst í upphafningu 

listhlutarins og hinnar rómantísku hugmyndar um snilligáfu listamannsins sem 

endurspeglaðist í undirritun hans á málverkinu. 
                                            
183 Ólg (Ólafur Gíslason), „Sól, hnífar, skip,” 9. 
184 Ólafur Gíslason, „Ferðin að hliði sólarinnar,” 22–23. 
185 Ólafur Gíslason, „Tómið og fylling þess,” 117. 
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Í Moldarferningnum er höfundurinn sjálfur víðs fjarri: það er 

myndmálið sjálft sem talar sínu máli í þessu verki um leið og það 

afhjúpar takmörk sín og segir okkur ákveðinn sannleika um 

takmarkanir sjónskynsins og um það hvernig merking verður til sem 

félagslegt og menningarlegt samkomulagsatriði og leikur, þar sem 

forsendan felur í sér niðurstöðuna. Vígð mold hefur ákveðna 

trúarlega og samfélagslega merkingu. Það á fyrir flestum okkar að 

liggja að samlagst slíkri mold, og merkingin sem hún hefur er í 

rauninni samfélagslegt og trúarlegt samkomulagsatriði. Hið snjalla 

við verk Kristjáns er að tengja hana við flatarmálsfræðina og þær 

ginnheilögu stærðir sem þríhyrningurinn og ferningurinn mynda. Í 

stað þess að lifa í fletinum, eins og þríhyrningurinn átti að gera í 

hinni hefðbundnu málaralist, lifir hann hér einungis í hugmyndinni: 

efnislegur veruleiki hans er hulinn sjónum okkar, þó hann sé til 

staðar sem sú mold er á endanum mun hylja okkur öll.186 

 

Á Ends of the Earth var einnig verk Kristjáns, Málverk af eðlisþunga plánetunnar 

Jörð/Painting of the Specific Gravity of the Planet Earth, 1972–1973, en mynd af 

þessu verki má einnig sjá í sýningarskrá áðurnefndrar H2O sýningar. Verkið er málað 

með grænni akrýlmálningu á málmplötu. Kristján hafði séð þá vísindalegu 

staðhæfingu í fræðiriti að eðlisþungi jarðar væri 5,52. Hann málaði síðan 

málmplötuna þangað til hún samsvaraði mælanlegum hlutföllum efnismassa og 

rúmmáls.187 Það sem vakti áhuga hjá Kristjáni var að umbreyta vísindalegum 

mælieiningum í áþreifanlegt form. Undir formerkjum málverksins vildi Kristján þannig 

mála öll lönd og höf heimsins í einu verki.188 

Vindurinn kom við sögu í verkum tveggja annarra listamanna sem einnig voru 

sýnd á Ends of the Earth, verkin A Project for the Wind, sculpture og A Project for the 

Wind, drawing, eftir Sigurð Guðmundsson, gerð árið 1971, og Five gates for the 

south wind, frá 1974 eftir Hrein Friðfinnsson. Í verkum Sigurðar er það vindáttin sem 

                                            
186 Ólafur Gíslason, „Tómið og fylling þess,” 130. 
187 Sama heimild, 136. 
188 Ends of the Earth, 201. 
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ræður framgangi verkanna en skúlptúrinn vann hann á fjórum dögum á hæð á 

Cornwall-skaga í Englandi. Sigurður stillti sér upp með vindinn í bakið og negldi 

spýtur á stólpa eftir því hvernig vindar blésu þann daginn. Út frá sömu hugmynd 

„teiknaði” hann línu með steinum á jörðina og breyttist stefna línunnar eftir vindátt 

meðan á gerð verksins stóð.189 

Halldór Björn Runólfsson bendir á að þó hugmyndir að baki vindverkum þeirra 

Sigurðar og Hreins séu sláandi líkar nálgist þeir þær á ólíkan hátt og útkoman verði 

gjörólík.190 Verk Hreins samanstendur af fjórtán ljósmyndum og einum texta í 

miðjunni. Halldór Björn telur verkið hafa yfir sér helgiblæ, það sé nokkurs konar 

fjöltafla eða „polytych”. Hreinn smíðaði fimm frístandandi hvít hlið á svörtum 

vikursandi. Meiningin var að ljósmynda opin hliðin eftir sunnanvindinn en þegar að 

því kom blésu hins vegar vindar úr norðri og hliðin voru því lokuð á myndunum.191 

Annað verk Hreins sem sýnt var á Ends of the Earth var The House Project frá 1974. 

Þetta eru allt verk sem má telja sem fyrstu íslensku landlistaverkin og má telja sem 

undanfara einhverra af þeim verkum sem sýnd voru á Experimental Environment II.  

Viðbrögð gagnrýnenda við sýningum þar sem efniviður og framsetning þótti 

óhefðbundin og nýstárleg voru yfirleitt lítil eða neikvæð og jaðraði jafnvel við 

fjandskap eins og kristallaðist í deilum milli SÚM og FÍM sem minnst var á í 

inngangi.192 Sá frumleiki sem einkenndi þetta tímabil braut að lokum upp afturhald og 

stöðnun stofnanavalds í íslenskum listheimi. Framtak listamannanna sjálfra og vilji til 

breytinga varð vendipunktur í að rjúfa þá einangrun sem ríkt hafði innan liststofnana 

landsins og það kristallaðist í Experiment Environment verkefninu. 

 

4.2. Ný tegund af sýningarsamstarfi 
Hugmyndin að Experimental Environment verkefninu kviknaði fyrst í Kaupmannahöfn 

í byrjun vetrar árið 1978. Þau Rúrí og Jón Gunnar ræddu listalífið á Norðurlöndunum 

við áðurnefnda danska vini sína, þau Henrik og Lisbeth. Listamenn sem voru að 

vinna að nútímalist vissu lítið um það sem kollegar þeirra á hinum Norðurlöndunum 

voru að gera og þau veltu því fyrir sér hverju þetta sætti. Að mati Rúríar lá 

                                            
189 Halldór Björn Runólfsson, „Hugmyndalist,” 195. 
190 Sama heimild. 
191 Sama heimild, 183-184. 
192 Ólafur Gíslason, „SÚM 1965–1972 EFTIRMÁLI,” 20. 
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aðalástæðan í gamaldags vali listaverka inn á norrænar sýningar. „Þær norrænu 

sýningar sem höfðu verið í gangi á vegum Nordisk Kunstnerforbund193 höfðuðu 

ekkert sérstaklega til mín, þannig að maður dró þá ályktun að það væri ekkert 

sérstakt að gerast á Norðurlöndunum.”194 Það kom svo upp úr kafinu að Danirnir 

vissu lítið um það sem var að gerast í listalífinu á Íslandi, þeir höfðu ekki heyrt af 

stofnun Suðurgötu 7 og Nýlistasafnsins. Mögulega vantaði meira upplýsingaflæði, 

það var heilmikið að gerast sem menn vissu ekki um. Að mati Rúríar þurftu 

listamennirnir að taka til sinna ráða vildu þeir breytingar og úr varð að 

fjórmenningarnir hittust aftur í Danmörku árið 1979 og komu skriði á verkefnið.195 

Hópurinn hélt ráðstefnu í Kaupmannahöfn með um 25 listamönnum frá öllum 

Norðurlöndunum þar sem ræddar voru nýjar sýningarhugmyndir. Einnig vildu menn 

leggja sitt af mörkum til að hlú að skapandi samskiptum norrænna listamanna sem 

unnu að tilraunum í nútímalist. Á ráðstefnunni var tekin ákvörðun um að halda stóra 

sýningu á Korpúlfsstöðum að ári196 þar sem listamennirnir gætu komið saman og 

unnið verk sín beint í náttúrunni eða í nánum tengslum við umhverfið.197 Eftir 

ráðstefnuna í Kaupmannahöfn var gefin út vegleg bók með afrakstri hennar. Þar 

kemur fram hvernig listamennirnir þróuðu hugmyndina að verkefninu áfram, þeir 

kynntu sín verk með ljósmyndum, kvikmyndum og textum og ræddu möguleikana á 

frekari þróun samstarfsins. Viðburðurinn á Korpúlfsstöðum átti ekki að standa einn og 

sér heldur var meiningin að verkefnið héldi áfram annars staðar á Norðurlöndunum á 

næstu árum. Markmiðið var að auka samskipti listamannanna með því að stofna til 

samstarfsverkefna eða sýninga sem víðast á Norðurlöndunum og auka þannig tengsl 

norrænna listamanna. Listamannahópurinn var ekki niðurnjörvaður heldur var gert 

ráð fyrir að hann tæki mannabreytingum eftir því sem efni stóðu til.198  

Grethe Grathwol listfræðingur bendir á nauðsyn þess að sérkenni norrænna 

listamanna séu dregin fram. Hún segir það afhjúpa nesjamennsku (e. provincial) lítilla 

                                            
193 Nordisk Kunstnerforbund, sem stendur fyrir Norræna myndlistarbandalagið, var 

stofnað árið 1945 og eru samtök listamanna á Norðurlöndunum. Félagið hefur það að 
markmiði að kynna myndlist fyrir almenningi og koma á samböndum milli norrænna 
listamanna. Upplýsingar af vefsíðu SÍM. 

194 Viðtal höfundar við Rúrí, 26. september 2012. 
195 Sama heimild.  
196 Eva Heisler, „Sýningarhættir,” 258–259. 
197 Laufey Helgadóttir, „Cosmos,” 100. 
198 Viðtal höfundar við Rúrí, 26. september 2012. 
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þjóða að vilja stöðugt tengjast ríkjandi alþjóðlegum straumum í stað þess að leggja 

áherslu á þau sérkenni sem þar sé að finna. Sterk náttúrutengsl og samband manns 

og náttúru eru ríkjandi þáttur í lífi Íslendinga þar sem fyrsta sýningin var haldin. 

Náttúran er ekki aðeins ráðandi umhverfisþáttur, baksvið lífsins heldur samofið lífinu. 

Breytingar í umhverfinu verða bæði vegna krafta náttúruaflanna og unnar af 

manninum á fyrri tímum. Sterk sagnahefð og hjátrú tengir saman nútíð og fortíð. Allt 

eru þetta þættir sem Grathwol bendir á en það sé hins vegar undir listamönnunum 

komið hvernig þeir dragi fram norræn sérkenni í verkum sínum.199  

Listamennirnir vildu hreyfa við áhorfandanum og krafan um þátttöku hans kom 

sterkt fram í Experimental Environment II verkefninu. Um 43 listamenn komu saman í 

um þrjár vikur að Korpúlfsstöðum og unnu verk í ólíka miðla.200 Að sögn Rúríar var 

megintilgangur hópsins að hafa áhrif, hann vildi ekki bara sýna verk heldur vinna 

saman að því að breyta myndlistarlandslaginu og færa það til nútímans. Nýbreytnin 

fólst m.a. í því að í staðinn fyrir að safna saman listaverkum og flytja þau á milli landa 

til sýningar voru það listamennirnir sjálfir sem fluttu milli staða og unnu verk sín á 

staðnum, hlið við hlið.201 Hrafnhildur Schram orðaði þetta vel í umfjöllun sinni um 

væntanlega sýningu á Korpúlfsstöðum, þar sem hún sagði hana vera „tilraun til að 

rjúfa einangrunina”.202 Gætt hefði ákveðins sambandsleysis milli myndlistarmanna og 

gagnrýnenda, listamenn á Norðurlöndunum hefðu verið einangraðir hver í sínu 

verkefni og skort hefði á samræðu þeirra á milli. Hrafnhildur bendir líka á að 

mögulega sé nesjamennsku um að kenna, líkt og Grathwol heldur fram, Norðurlöndin 

eru kannski ekki nógu langt í burtu til að vera áhugaverð í augum okkar.203 Með 

verkefninu skapaðist því þarfur vettvangur til skoðanaskipta, samstarfs og miðlunar 

listhugmynda milli norrænna listamanna. 

Nýlistasafnið annaðist framkvæmd verkefnisins undir stjórn Rúríar og 

Myndhöggvarafélagið lánaði aðstöðu sína á Korpúlfsstöðum. Norræni 

menningarmálasjóðurinn styrkti verkefnið. Styrkir fengust frá menntamálaráðuneytinu 

og Reykjavíkurborg sem einnig lánaði tækjabúnað til uppsetningar sýningarinnar.204 

                                            
199 Grathwol, „Information, February 26th 1980”. 
200 Laufey Helgadóttir, „Cosmos,” 100. 
201 Viðtal höfundar við Rúrí, 26. september 2012. 
202 Hrafnhildur Schram, „Tilraun til að rjúfa einangrunina,” 16. 
203 Sama heimild. 
204 Árni Þórður Jónsson, „Korpúlfsstaðir hentugir – Experimental Environment,” 17. 
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Framtakið vakti nokkra athygli fjölmiðla og fjölluðu þeir um væntanlega sýningu 

nokkru áður en formleg opnun sýningarinnar hófst. Þeir Jón Gunnar og Ólafur 

Lárusson voru skipaðir blaðafulltrúar hópsins og sáu þeir um að kynna sýninguna 

fyrir fjölmiðlum nokkru áður en hún hófst. Með því að stefna saman fjölmörgum 

listamönnum til að vinna saman að Experimental Environment II sýningunni var 

lagður mikilvægur grunnur að samstarfi norrænna listamanna sem sýndu með henni 

fram á getu- og/eða viljaleysi opinberra liststofnana til að miðla því nýjasta í norrænni 

myndlist. 

Samhliða sýningunni að Korpúlfsstöðum var lítil sýning á Mokka205 og fyrirlestrar 

og uppákomur í Norræna húsinu. Á Mokka var að finna bæði uppdrætti og gögn sem 

tengdust uppsetningu útiverkanna á staðnum en einnig verk sem urðu til þar. 

Gagnrýnandi Morgunblaðsins bendir á að þótt sýningunni á Mokka hafi verið lítill 

gaumur gefinn sé hún ekki síður áhugaverð „og er í raun mikilvægur tengiliður við þá 

sýningu og útskýrir eitt og annað.”206 

Í Norræna húsinu fóru einnig fram fyrirlestrar og uppákomur í tengslum við 

sýninguna. Þann 25. júlí var Grathwol með fyrirlestur, Tom Kröjer og Henrik Pryds 

Beck frömdu gjörning og sýndar voru tvær kvikmyndir, ein eftir Bjarna Þórarinsson og 

hin eftir Lars Borenius.207 Þann 6. ágúst sýndu þau Guðjón Ketilsson, Mette Aarre, 

Rúrí og Margrit Jacobsen kvikmyndir sínar á Korpúlfsstöðum og kvöldið eftir voru 

sýnd kvikmyndaverk eftir Ólaf Lárusson, Mette Aarre, Hendrick Pryds Beck, Rúrí og 

Bjarna Þórarinsson, auk þess sem mynd frá finnska sjónvarpinu var á dagskrá. 

Litskyggnur frá sýningunni voru einnig sýndar bæði kvöldin.208 Rúrí sýndi 

tilraunakvikmyndaverkið ITEMS á kvikmyndakvöldi en sýning kvikmyndaverka var 

afar fátíð á Íslandi á þessum tíma og ekki algengt listform yfir höfuð.209 

 

                                            
205 Þrátt fyrir nokkra leit fannst engin heimild um sýninguna á Mokka fyrir utan stutta 

gagnrýni Braga Ásgeirssonar í Morgunblaðinu. 
206 Bragi Ásgeirsson. „Experimental Environments, Mokka,” 15. 
207 Engar upplýsingar um þessa uppákomu er að finna í skjalasafni Norræna hússins. 

Aðeins fannst tilkynning um þennan viðburð í Vísi. „Samnorrænt kvöld: experimental 
environment í kvöld,” 28. 

208 „Norræn umhverfislist á Korpúlfsstöðum: Kvikmyndir sýndar í kvöld,” 26. 
209 Rúrí, tölvupóstur til höfundar 30. október 2012. 
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4.3. Verkin á Experimental Environment II 
Listamennirnir höfðu frjálsar hendur um efnistök og hvernig þeir nýttu sér 

aðstæðurnar í og við Korpúlfsstaði. Margir þeirra unnu verk sín undir áhrifum frá 

náttúrunni á staðnum, ýmist eyðileggingarmætti eða nýtingu hennar.210 Sumir 

listamannanna sýndu fleiri en eitt verk unnin í ólíka miðla. Hér á eftir fer lýsing á hluta 

þeirra verka sem voru til sýnis að Korpúlfsstöðum. 

Verk Helga Þorgils Friðjónssonar (f. 1953) Hundur dillar rófunni (Án titils í 

verkaskrá) var um 100 metra langt verk unnið í fjörunni fyrir neðan Korpúlfsstaði. 

Listamaðurinn mætti í fjöruna á hverjum morgni í hálfan mánuð með hamar og meitil 

og hjó línuteikningu í bergið. Verkið var unnið eftir fyrirfram gerðri skissu en sprungur 

og náttúrulegar rispur á staðnum veittu honum innblástur. Kjarni myndarinnar var stór 

teikning af hundi sitjandi á afturfótunum og manni með vængi sem flaug yfir. 

Sjóndeildarhringur, línur, frumform, konumynd, fuglar og fiskar tengdust saman, sumt 

klappað í bergið og annað í fjörugrjótið. Klappaðar gárur voru sum staðar 

bakgrunnsmyndir og ský annars staðar. Helgi hjó einnig nokkrar teikningar í steina í 

fjörunni sem voru hluti af heildarteikningunni. Helgi segir að fyrir nokkrum árum hafi 

enn mátt greina daufa teikningu í berginu og reikna má með að eitthvað eimi eftir af 

henni.211 

Kess Visser (f.1948) vann einnig verk í fjörunni Sjávarfallsskúlptúr I og II212. Visser 

gerði hreyfanlegan skúlptúr í flæðarmálinu, tréspýtur flutu í röð út í sjó en hreyfðust í 

takt við sjávarföllin á flóði og fjöru. Fyrstu kynni Kees af íslenskri myndlist voru í 

Hollandi árið 1975 á sýningu á verkum Douwe-Jan Bakker, Hreins Friðfinnssonar og 

Kristjáns og Sigurðar Guðmundssona. Visser varð fyrir áhrifum þessum verkum og 

kom til Íslands í framhaldinu og settist hér að. Ísland hefur leitt hann í ferðalög og 

göngur um landið og landslagið og segir hann sjálfur svo frá að ljósið og litirnir í 

íslenskri náttúru hafi heillað hann.213 

Hús, verk Poul Erik Hansen og Henrik Pryds Beck, er dæmi um verk sem byggði 

á kröftum náttúrunnar. Að þeirra sögn var þemað bak við verkið hvernig hafið gefur 

og hafið tekur. Húsið var byggt upp af efniviði úr fjörunni, steinum og rekaviði, en 

                                            
210 Harpa Þórisdóttir, „Rammi hugmyndalistar og flúxus,” 155. 
211 Helgi Þorgils Friðjónsson, tölvupóstur til höfundar 30. september 2012. 
212 Verkið ber þetta nafn í verkaskrá sýningarinnar en Kees notar titilinn Tidal Sculpture 

um verkið síðar. Sjá nánar í Ups and Downs, 56–57. 
213 Visser, „Ups and downs,” 7.  
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þakið úr bárujárni – eins konar afurð tækniþjóðfélagsins. Húsið gat bæði verið staður 

þar sem maðurinn gæti leitað sér skjóls fyrir veðri og vindum en einnig staður þar 

sem maðurinn gæti sest niður, horft yfir hafið og ígrundað lífið og tilveruna. Á flóði 

nam sjávarborðið við þak hússins en það átti að standa sem tákn þar til hafið tæki 

það á ný.214 

Á opnunardag215 sýningarinnar vann Þór Vigfússon (f. 1954) einnig verk í fjörunni 

sem hét Fjara – flóð. Þór strikaði línur í sandinn í fjörunni, eins konar kvarða sem 

smám saman þurrkaðist út eftir því sem féll að. Þór hafði áður gert tilraunir og 

mælingar á flóðunum til að mæla hve langt bil ætti að vera á milli línanna en þær 

hurfu sjónum með jöfnu fyrirfram mældu millibili.216 

Níels Hafstein (f. 1947) vann einnig verk sem máðist út af náttúruöflunum en verk 

hans Tálmynd samanstóð af leiksviði sem hann reisti fyrir utan Korpúlfsstaði og stóru 

innrömmuðu gleri um 20 metra frá. Á glerið var yfirfærð minning um síðasta atvik 

leiksýningar þegar blómum er kastað á sviðið. Veðrið máði síðan út minninguna líkt 

og gerist með flestar minningar.217 

Hugarorkustöð Jóns Gunnars samanstóð af fjölda málmspegla sem raðað var í 

eins konar galdrastaf. Áhorfandinn gat síðan tekið sér stöðu í miðjunni og hugsað til 

einhvers aðila sem var fjarstaddur, málmspeglarnir áttu að magna upp hugsanir og 

koma þeim til skila.218 Að mati Halldórs Björns Runólfssonar markaði þetta verk 

„hápunkt þróunar sólarspegilverkanna. [...] Í kjölfarið fylgdu svo þau sólarverk sem 

halda nafni listamannsins á lofti um ókomna tíð: Cosmos sem ásamt Gravity prýddi 

íslenska skálann á Tvíæringnum í Feneyjum árið 1982.”219 Speglaverk Jóns Gunnars 

hverfast meira um áhorfandann og þátttöku hans í verkinu heldur en kom fram í 

speglaverkum Smithsons þar sem endurspeglun óræðs rýmis var í forgrunni.  

Cul-de-sac III var nafnið á verki Ólafs Lárussonar (f. 1951) sem samanstóð af um 

1.5 m trégrind með gleri sem var reist upp eins og pýramídi. Inni í grindinni voru rósir 

í vasa. Af blaðaljósmyndum af verkinu að dæma virðist hafa verið kveikt í grasinu inni 

                                            
214 Árni Þórður Jónsson, „Tilraunir í og með umhverfi,” 17. 
215 Þór rekur ekki minni til að hafa gert verkið oftar en á opnunardaginn, þó það hafi 

staðið til. 
216 Þór Vigfússon, tölvupóstur til höfundar 2. október 2012. 
217 Níels Hafstein, tölvupóstur til höfundar 28. september 2012. 
218 Árni Þórður Jónsson, „Tilraunir í og með umhverfi,” 17. 
219 Halldór Björn Runólfsson, „Hugmyndalist,” 218. 
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í pýramídanum og glerið brotnað vegna hitans. Ólafur framdi líka gjörning á 

grasflötinni við Korpúlfsstaði, hann málaði með expressjónískum strokum og slettum 

á glerplötu. Ólafur vafði sig síðan inn í plast og rúllaði sér í gegnum marglitaða 

glerplötuna og braut hana. Verkið var það þriðja í Cul-de-sac röðinni sem Ólafur vann 

bæði hér á landi og erlendis á þessum árum.220 

Þór Elís Pálsson (f. 1952) vann beint með jarðveginn við Korpúlfsstaði með verki 

sínu Skipt um jarðveg. Þór gróf tíu lítra málningarfötur, alls þrjátíu talsins, ofan í 20 

cm djúpar holur og setti jarðveginn ofan í þær aftur. Gestum var frjálst að vera 

þátttakendur í verkinu með því að færa til fötur og jarðveg milli holustæða og hafa 

þannig bein áhrif á endanlega útkomu þess. Þór ljósmyndaði síðan föturnar sem urðu 

þannig að sjálfstæðu verki.221 

Gretar Reynisson (f. 1957), var nýlega kominn úr framhaldsnámi í Amsterdam 

þegar hann tók þátt í Experimental Environment II. Hann vann jarðverk sitt Án titils í 

túninu fyrir utan Korpúlfsstaði. Verkið var rúmlega metri á breidd og nokkurra metra 

langt.222 Jarðvegur var grafinn upp og mótaður hallandi jarðvegsskúlptúr með tyrfðu 

yfirborði og virtist sem annar endi skúlptúrsins rynni ofan í jörðina. Gretar fékk aðstoð 

við framkvæmd verksins enda töluverð vinna við að moka upp jarðvegi og tyrfa yfir. 

Aðspurður um hugmyndina að baki verkinu segir Gretar: „Ég var að horfa á 

landslagið og pæla í því, hugmyndin var að opna upp jörðina og þegar maður grefur 

niður, kemur eitthvað annað upp.” Hann segir einnig: „Við sem tókum þátt í þessari 

sýningu vorum flest bekkjarfélagar í Nýlistadeildinni sem Magnús Pálsson stýrði, 

þetta voru gróskumiklir tímar og deildin var lituð af konseptinu og hugmyndalegum 

tengingum sem voru í gangi á þessum tíma, til að mynda frá Land art. Verkið var 

jarðverk og gert úti í landslaginu við Korpúlfsstaði, þetta var „manngert landslag í 

landslagi””.223 

Sólskríkja, mús, kengúra var heiti verks Magnúsar Pálssonar (f. 1929). Magnús 

„teiknaði” sólskríkju úr fundnu efni og alls kyns rusli, sem fylgir neyslusamfélagi 

mannsins, á túnið við Korpúlfsstaði. Hann endurraðaði síðan ruslinu á 

sýningartímanum svo úr varð mynd af mús og síðar kengúru. Jón Proppé kemst 

þannig að orði um verkið: „Hér sameinast í notkun hversdagslegs efnis við hinn 
                                            
220 Harpa Þórsdóttir, „Rammi hugmyndalistar og flúxus,” 157. 
221 Sama heimild, 156. 
222 Ekki eru til upplýsingar um nákvæma stærð verksins.  
223 Gretar Reynisson, símviðtal við höfund, 22. apríl 2014. 
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ljóðræna anda. Einfaldar dýramyndir verða til úr úrgangi og listamaðurinn breytir 

verkinu yfir sýningartímann; verkið er ekki dautt, „ekki fullgert” heldur þróast áfram og 

tekur á sig nýjar myndir. Þannig er markmið verksins kannski hvorki myndirnar eða 

efniviðurinn, heldur frekar starf listamannsins sjálfs, átök hans við efnið og myndirnar 

sem hann finnur í kringum sig, við lífið sjálft og tilgang listarinnar.”224 

Guðjón Ketilsson (f. 1956) var með hljóðverk á sýningunni sem kallað var 

Hljóðlögn225 í verkaskrá. Fjórir hátalarar voru grafnir í jörðu með leiðslum inn í hús 

þar sem Guðjón hafði komið fyrir segulböndum sem spiluðu endalausar lúppur með 

upptökum af hljóðbylgjum sem mynduðu undarlegan rythma upp úr jörðinni. Verkið 

var tímastillt og stóð yfir í hálftíma í senn en ekkert hljóð heyrðist í hálftíma þess á 

milli né yfir nóttina. Guðjón vann skúlptúra í framhaldinu sem byggðu á torfi og 

torfflettingum en ekki varð framhald á hljóðvinnslu í verkum hans.226  

Verk Niels Holme, Eitthundrað og tveir bláir skuggar á Úlfarsfelli, sem náði frá 

toppi Úlfarsfells og niður í fjöru, vakti mikla athygli enda sást verkið víða í borginni.227 

Ingólfur Arnarsson (f. 1956) hafði nýlega hafið nám við Jan Van Eyck Academie í 

Hollandi þegar hann tók þátt í Experimental Environment II. „Ég hafði gert bókverk í 

Myndlista- og handíðaskólanum sem heitir Sviðsmyndir sex ævintýra, það 

samanstendur af tveimur orðum á miðri blaðsíðu, annars vegar orðið stórheimur og 

inní honum stendur smáheimur.” Ingólfur stækkaði blaðsíðurnar upp og ljósmyndaði, 

afraksturinn sýndi hann á vegg inni í Korpúlfsstöðum.228 

Norski myndlistarmaðurinn Viggo Andersen var skólabróðir Ingólfs í Hollandi og 

áhugaverður listamaður að hans mati. Viggo sýndi skúlptúrverk sem hét Fjórir bekkir, 

fjögur grindverk. Hann hafði smíðað skúlptúrana sjálfur, tók þá síðan í sundur og stillti 

þeim svo upp í hlutum í borgarlandslaginu. Skúlptúrinn, það er bekkirnir og 

grindverkin höfðu misst hlutverk sitt og fúnksjón.229 

Ívar Valgarðsson (f. 1954) bjó í Amsterdam þegar hann tók þátt í Experimental 

Environment II og tók þátt í undirbúningsráðstefnunni í Kaupmannahöfn ásamt Rúrí 

og Jóni Gunnari. Ívar sýndi tvö verk saman á sýningunni Eitt hundrað metrar með á í 
                                            
224 Jón Proppé, „Listamaður mánaðarins.”  
225 Guðjón minnist þess ekki að titill hafi verið á verkinu. 
226 Guðjón Ketilsson, tölvupóstur til höfundar 24. október 2012. 
227 Viðtal höfundar við Rúrí, 26. september 2012. 
228 Viðtal höfundar við Ingólf Arnarsson, 28. febrúar 2014. 
229 Sama heimild. 
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miðjunni og Eitt hundrað metrar með hól í miðjunni. Ívar reisti upp tvo staura með 

skilti ofan á, á öðru þeirra stóð eitt hundrað metrar með á í miðjunni. Staurinn var 

staðsettur í miðri á og Ívar mældi 100 metra línu og staurinn var í miðri línu. Sama 

var uppi á teningnum í hinu verkinu nema staurinn var uppi á hól. Ívar hugsaði verkið 

sem gönguferð, abstrakt skúlptúr í umhverfinu, listrænt upplifunarverk þar sem 

áhorfandinn blotnar í fæturna og finnur hæðarmun á göngu sinni og skynjar 

umhverfið. „Upplifun af umhverfinu hefur alltaf verið ógurlega rík í mínu verki, þú ert 

verkið, verkið er hluti af þér. Ég var mjög heillaður af allri þessari upplifun af 

umhverfinu, að skynja umhverfið, birtuna, litina, kulda, hita, blautt og þurrt.”230 

Íslensku listamennirnir voru flestir við nám eða höfðu nýlokið námi í Hollandi 

þegar þeir tóku þátt í sýningunni, fyrir utan Jón Gunnar og Magnús sem voru aðeins 

eldri en flestir þátttakendurnir. Þaðan báru þeir ekki aðeins með sér hollensk áhrif, líkt 

og oft er haldið fram, heldur ekki síður alþjóðleg, líkt og Ingólfur bendir á. „Það 

æxlaðist þannig að margir fóru til Hollands sem var á þessum árum mjög alþjóðlegt 

land. Sú list sem sýnd var í söfnum og galleríum í Hollandi var mjög alþjóðleg og það 

var opið fyrir öllu sem var að gerast bæði í Bandaríkjunum og Evrópu”.231 Það var 

blómaskeið í listalífi Hollands á þessum tíma og greitt aðgengi íslenskra listamanna 

að fjölþjóðlegum sýningum hefur án efa haft áhrif á íslenska myndlist. Aðgangur að 

heimslistinni, bæði frá Bandaríkjunum og Evrópu, lá í gegnum framsækin hollensk 

söfn á þessum tíma, segir Ingólfur.232 Ívar tekur undir þetta: „Amsterdam var svo mikil 

miðstöð, margt að gerast þar. Góð gallerí og söfn, það var gaman að vera í 

Amsterdam á þessum tíma, mikið um að vera og margir góðir listamenn sem komu 

þar í gegn.”233 

Þeir Ingólfur og Ívar benda báðir á að listamenn sem forðast mikil inngrip í 

náttúruna, eins og sjá má í verkum Nils-Udo, Fultons og Longs sem dæmi, hafi átt 

meira upp á pallborðið hér en stórtækari nöfnin. „Almennt séð”, segir Ingólfur, „eru 

íslenskir listamenn krítískir út í landlist, við búum í landi þar sem náttúran skiptir 

okkur máli og það er viðkvæmt fyrir þá að raska náttúrunni. Íslenskir listamenn eru 

langflestir náttúruverndarsinnar og það samræmist ekki viðhorfi þeirra til náttúrunnar 

að vera með stórkostlegar framkvæmdir í náttúrunni. Það er nær okkur að hafa 
                                            
230 Viðtal höfundar við Ívar Valgarðsson, 7. mars 2014. 
231 Viðtal höfundar við Ingólf Arnarsson, 28. febrúar 2014. 
232 Sama heimild. 
233 Viðtal höfundar við Ívar Valgarðsson, 7. mars 2014. 
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áhuga á náttúrulist sem hróflar ekki mikið við. Listamenn eins og Smithson og Heizer 

koma frá risastóru ríki og þeirra list er pólitískari og fúnkerar öðruvísi í landi eins og 

Bandaríkjunum þar sem umhverfið er allt öðruvísi. Nálgun ensku listamannanna sem 

komu hingað var miklu minimalískari og náði betur til listamanna hér.”234 Aðspurður 

um hvort komur Longs til Íslands og sýningar á verkum hans hér hafi haft einhver 

áhrif, segir Ívar: „Þetta var bara eins og ör í hjartað. [...] Allar þessar hugmyndir, líka 

þær sem komu með konseptinu, Circle Kristjáns Guðmundssonar sem dæmi, þar 

sem athöfnin er verkið, ekkert stendur eftir, nema ljósmynd af athöfninni. Það er 

þessi hugmynd um að leysa upp listhlutinn sem er heillandi hjá 

konseptlistamönnum.235 

Hér hefur aðeins verið lýst hluta þeirra verka sem sýnd voru á Experimental 

Evrionment II, en mörg verkanna eru aðeins til á einkaljósmyndum þeirra sem tóku 

þátt og í minningum þeirra sem komu og upplifðu verkin á staðnum. Flest eiga það 

sameiginlegt að efnislegt gildi þeirra víkur fyrir hugmyndafræðilegu gildi. Þau hafa 

horfið eða breyst í tímans rás, samsamast náttúrunni eða eyðst fyrir tilstilli hennar. 

Rúrí bendir á að líta megi á þessi verk „sem tilraunir á listrænum og 

hugmyndafræðilegum vettvangi. Og líkt og tilraunir í vísindum eru undirstaða 

tækniþróunar, getur þessi listgrein orðið mikilvægur þáttur í að bæta umhverfi 

mannsins og lífsstíl hans.”236 

Sýningin að Korpúlfsstöðum var um margt ólík því sem áður hafði tíðkast hér á 

landi. Bæði var verkefnið stórt í sniðum en einnig var nýmæli að sýna á svo stóru 

svæði utandyra þar sem áhorfendur þurftu að ganga nokkurn spöl á milli verkanna. 

Óhætt er að segja að sýningin hafi vakið athygli fjölmiðla en viðtökur voru hins vegar 

blendnar.  

 

4.4. Viðtökur og framhald Experimental Environment II 
Umfjöllun fjölmiðla um Experimental Environment II og í aðdraganda sýningarinnar 

var nokkur og finna má fjölda greina sem lúta að kynningu á sýningunni og ítarlega 

umfjöllun gagnrýnenda um hana en eins og komið hefur fram í inngangi má skipta 

                                            
234 Viðtal höfundar við Ingólf Arnarsson, 28. febrúar 2014. 
235 Viðtal höfundar við Ívar Valgarðsson, 7. mars 2014. 
236 Rúrí og Jón Gunnar Árnason, „Mótun umhverfis,” 3. 
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viðtökunum nánast í tvennt. Þrátt fyrir góða aðsókn almennings237, en sýningin var 

framlengd vegna góðrar aðsóknar, hlaut hún dræmar viðtökur almennings í 

aðsendum greinum, einnig má sjá viðbrögð blaðamanna sem einkennast oft og tíðum 

af fordómum og skilningsleysi. Í aðsendri kjallaragrein segir Rúnar Vilhjálmsson um 

Korpúlfsstaðasýninguna að ákveðin fjarlægð ríki milli myndlistarmanna og 

almennings. „Fyrir listamanni sem býr list sína til án aðhalds eða styrkingar frá 

umhverfinu verður listin lítið annað en tómstundagaman hans sjálfs.”238 Að hans mati 

var sýningin dæmi um vonda list, listamennirnir hafi vissulega hæfileika en verkin 

tilheyri sviði nýlista sem er úr tengslum við almenning í landinu. Ganga á Úlfarsfell 

getur varla flokkast undir annað en gönguferð, segir Rúnar.239 Skrif sem einkennast 

af hæðni má einnig sjá í tilvitnunum eins og þessum úr dagblaðinu Vísi: „Það er 

einhver brjálæðingur búinn að setja bláa línu upp Úlfarsfellið. Mér er nú alveg sama 

hvað hver segir, þetta er bara eitthvað flipp.” Annar viðmælandi tjáir blaðamanni á 

Korpúlfsstöðum að bláa línan sé spegilmynd af himninum: „Einhver Dani, sem þekkir 

aðeins flatlendi, rauk upp til handa og fóta og gerði þetta. Sjáðu hvernig blái liturinn 

dýpkar eftir því sem neðar dregur. „Það er nefnilega það, umlaði ljósmyndarinn.”240 

Einnig segir í Tímanum: „Korpúlfsstaðir eru nú undirlagðir listaverkum, svo að þar má 

vart tylla þar niður fæti svo að maður sé ekki sjálfur orðinn hluti af djúphugsun 

einhvers snillingsins.”241 Og í Morgunblaðinu segir í aðsendri grein: „Hvað finnst 

ykkur lesendur, erum við orðnir svo heilaþvegnir að enginn þorir að segja: „Kejseren 

har intet på.” Og gaman væri að vita hve mikið hið opinbera styrkir þetta fyrirtæki, því 

hér eru einnig erlendir listamenn.”242  

Auk greina sem þessa var einnig að finna ítarlegri og faglegri umfjöllun eins og 

bent var í inngangi. Minna hefur hins vegar farið fyrir umfjöllun um næstu skref 

samvinnuverkefnisins. 

Framhald varð á Experimental Environment verkefninu með fleiri sýningum á 

hinum Norðurlöndunum allt til ársins 1995. Þær báru ekki allar nafn verkefnisins og 

voru heldur minni í sniðum, hópurinn var ekki sá sami heldur var farið í samstarf við 

                                            
237 „Umhverfislistasýningin á Korpúlfsstöðum framlengd,” 24. 
238 Rúnar Vilhjálmsson, „Nokkur orð um listina,” 12–13.  
239 Sama heimild. 
240 M. S. „Hvurs lags eiginlega er þetta?,” 16. 
241 Forsíða Tímans, 17. ágúst 1980. 
242 „Þorir engin?,” 69. 
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aðila á hverjum stað. Árið 1982 var sýningin Lethimäki Symposium haldin í mið-

Finnlandi, í vetrarlok árið 1984 var sýningin Geilo Vintersymposium haldin í 

fjallahéraðinu Geilo í Noregi og um sumarið var opnuð sýningin Flyvende Beton í 

Kaupmannahöfn. Big Scale 85-Experimental Environment var haldin í Malmö í 

Svíþjóð árið 1985, þar var unnið í ýmis efni í miðborginni. Um vorið sama ár var 

sýningin Saari-Vala haldin í Bokholm eyju í skerjagarðinum í Finnlandi þar sem unnið 

var með efni sem ekki myndu spilla náttúrunni. Verkin þar voru ekki varanleg frekar 

en annars staðar. Á Concrete-Experimental Environment í Helsinki í Finnlandi árið 

1986 var unnið með steinsteypu í tengslum við listahátíðina í Helsinki. Sama ár var 

einnig sýningin Art in Space/Experimental Environment í Helsinki í Finnlandi. 

Sýningin Kuopio Tienoo – Experimental Environment sem haldin var í Kuopio í 

Finnlandi árið 1995 var eins konar lokapunktur verkefnisins sem staðið hafði með 

hléum í 16 ár með þátttöku yfir eitt hundrað listamanna frá öllum Norðurlöndunum að 

Færeyjum undanskildum.243  

 

5. Niðurstöður 

Experimental Environment verkefnið markar upphaf að aukinni samvinnu norrænna 

myndlistarmanna á 9. áratugnum. Íslenskir myndlistarmenn sóttu margir hverjir nám í 

gróskumikið alþjóðlegt umhverfi í Hollandi og kynntust þar nýjum listformum eins og 

t.d. gjörningalistinni sem var lítið þekkt á hinum Norðurlöndunum. Verkin á sýningunni 

voru unnin í fjölbreytta miðla og þar mátti sjá innsetningar, gjörninga, kvikmyndir og 

landlist. Hér var um nýmæli í norrænu samstarfi að ræða en einnig hvað varðaði 

notkun nýrra miðla, náttúru og umhverfis í listsköpun. 

Landlist spannar fjölbreytt svið og mörg hugtök og skilgreiningar sem tengjast 

þróun umhverfismála, aukinnar vitundar um manngert umhverfi og umhverfisvernd 

falla þar undir. Aukin meðvitund um mengun og umhverfistjón á náttúrunni af 

mannavöldum voru meðal þeirra þátta sem listamenn litu til í sinni listsköpun. 

Loftslagsbreytingar voru meðal þeirra spurninga sem listamenn veltu fyrir sér þegar 

þeir hófu að vinna verk beint í landslagið með náttúruna sem efnivið og miðil.  

                                            
243 Viðtal höfundar við Rúrí, 26. september 2012. 
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Nokkur munur er á hugtakanotkun tengdri landlist í Bandaríkjunum og Evrópu en 

einnig hefur merking hugtaka breyst í sumum tilvikum frá sjöunda og áttunda 

áratugnum og til dagsins í dag. Í Evrópu er hugtakið landlist algengt og notað eins og 

regnhlífarhugtak yfir fleiri hugtök með þrengri skilgreiningu. Jarðlist og landlist eru 

hins vegar notuð jöfnum höndum í daglegu tali um samtímalist í bandarísku 

samhengi. Orðið umhverfislist í dag á ekki við um list sem færð hefur verið út fyrir dyr 

heldur tekur mið að tilteknu umhverfi, t.d. skúlptúrverk í opinberu rými sem unnin eru 

með tilliti af þeim stað sem þau standa á. Nefna má líka að enska orðið 

„environment” hefur breytt um merkingu frá árinu 1980 þegar Experimental 

Environment II var haldin. Þá tíðkaðist að nota orðið um það sem við köllum 

innsetningar í dag, þegar verkið breytist frá því að vera skúlptúr til að ganga í 

kringum yfir í að verða verk umhverfis áhorfandann.  

Listamenn landlistar notuðu áhrifamiklar leiðir til tjáningar, náttúran sjálf varð að 

yfirborði sem var á einhvern hátt markað af þeim. Staðsetning verkanna og tengsl við 

umhverfið urðu mikilvægur þáttur í umræðum um stað. Landlistaverk í eyðimörkum 

Bandaríkjanna sem dæmi, gerðu einskismannslandið að stað, – þriðja rýminu. Ný 

rýmisskynjun og afstaða listamanna til náttúrunnar eru mikilvægir þættir í verkum 

landlistamanna. Samband manns og náttúru af völdum umhverfispjalla var líka meðal 

þess sem menn glímdu við. 

Í kringum aldamótin 2000 tóku heimspekingar að blanda sér í umræðu 

listamanna, gagnrýnenda o.fl. um fagurfræðilega nálgun listaverka tengdum landlist. 

Skilgreiningar á umhverfi og náttúru eru mikilvægar í þessu sambandi. Páll Skúlason 

skilgreinir náttúruna sem hina sýnilegu veröld, við skynjum náttúrufyrirbæri, maðurinn 

skapar hins vegar umhverfi sitt. Að mati Emily Brady eru skilgreiningar af þessu tagi 

erfiðar en greina má tvær lykilhneigðir; náttúrufylgni, þar sem náttúran er 

útgangspunkturinn fremur en maðurinn og á hinum endanum er það hugmyndin um 

að náttúran sé menningarleg afurð og að allt tilheyri menningunni. Brady telur að 

mögulegt sé að taka sér stöðu mitt á milli þessara viðhorfa. Verkum landlistamanna 

má skipta gróflega í forgengileg verk þar sem hreyft er sem minnst við náttúrunni 

(Long og Udo) og síðan gríðarstóra jarðvegsskúlptúra þar sem jafnvel hafa verið 

notaðar stórvirkar vinnuvélar við verkið. Það er mikilvægt að gera greinarmun á milli 

listaverka sem misbjóða náttúrunni og verka sem umgangast hana af virðingu, segir 

Brady.  
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Afstaða landlistamanna til náttúrunnar er ólík og engin ein stefna ríkjandi. Verk 

Longs hverfast um samband manns og náttúru og lágmarkstilfæringar hans í 

náttúrunni endurspegla hófstillta náttúrunálgun. Áhugi á borginni og áhrifum 

menningar, sérstaklega iðnaðar, endurspeglast í verkum Smithsons, hrjóstrugt og 

mengað landslag þar sem sjá mátti ummerki um hnignun lands, mörkuðu af 

mannavöldum, veitti honum innblástur. Ljóðræn nálgun einkennir verk Nils-Udos og 

þau taka mið af staðnum sem þau eru gerð á. Heildarsamþætting hins andlega, 

menningarlega og heimspekilega var mikilvæg hjá Beyus. Hann taldi ómögulegt að 

aðskilja listina frá hversdagslífinu og í verkum hans endurspeglast hugmyndir um nýtt 

samband manns og náttúru og nýtt hlutverk listamannsins í samfélaginu. 

Nýjungar í sýningarhaldi eru mikilvægur hlekkur að tímamótasýningu eins og 

Experimental Environment II. Mikil gerjun var í gangi gegn stofnanavaldinu sem 

endurspeglast til að mynda í sýningum eins og When attitudes become form og Op 

Losse Schroeven, þar sem fram kom ákall til sýningargesta um að stíga út fyrir 

rammann og upplifa heildarsamhengi listaverksins. Fjölmargir listamenn, sem tóku 

þátt í Experimental Environment II, höfðu verið við nám í Hollandi og héldu áfram að 

brjóta upp fastheldið sýningarform á Íslandi en rúmur áratugur skilur þessar sýningar 

að. 

Á sjöunda áratugnum eru settar upp nokkrar útisýningar á Íslandi og breytingar 

verða í íslenskri myndlist með tilkomu SÚM og Suðurgötu 7. Áhrif Dieters Roth eru 

án efa mikilvæg og verk hans Vindharpa frá 1961 má segja að sé fyrsta 

landlistaverkið á Íslandi. Einnig má nefna listaverk þeirra Kristjáns og Sigurðar 

Guðmundssona og Hreins Friðfinnssonar sem tekin eru inn í alþjóðlegt samhengi 

landlistar á sýningunni End of the Earth. Í þeim má sjá ný efnistök og nýjar áherslur í 

afhjúpun efnisdýrkunar listhlutarins. Komur Fultons og Longs til Íslands og 

sýningarhald þeirra hér eru líka mikilvægur áhrifavaldur fyrir íslenskt listalíf. Greina 

má tengsl við hófsama náttúrunálgun í anda Longs á nokkrum verkum að 

Korpúlfsstöðum. Þar má nefna til dæmis verk Ívars sem byggjast á upplifun 

áhorfandans. Það er fremur náttúran sem vekur innblástur í verkum eins og Hundur 

dillar rófunni og Húsinu þar sem unnið var með krafta náttúrunnar, ekki ólíkt 

náttúrunálgun Nils-Udos. Sama á við um fjöruverk Þórs og Visser. Verk Gretars er að 

vísu jarðskúlptúr í anda Heizer en nálgunin hjá Heizer er allt önnur og felur í sér það 

sem Brady kallar „stórkarlaleg gildi”. Úrgangur neyslusamfélags hversdagslífsins 
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verður að listaverki í meðförum Magnúsar, listin og lífið eru samofin í glímu 

listamannsins. Allur efniviður er list og listin ekki aðskilin lífinu líkt og Beuys hélt fram. 

Áhugavert er að sjá hve mörg af verkunum á Experimental Environment II eru 

gerð til að eyðast. Á þessum tíma var landlistin orðin rótgróin erlendis, ef svo má að 

orði komast, en íslensku listamennirnir taka sér ekki grófu og stórskornu verkin til 

fyrirmyndar heldur eru verkin smærri í sniðum og forgengilegri þar sem unnið er með 

náttúrunni og kröftum hennar. Þau eru beinlínis unnin til að náttúran eyði þeim. Hvort 

það hefur eitthvað að gera með sterka sagnahefð og hjátrú á Íslandi, eins og 

Grathwol heldur fram, er erfitt að segja en frekar má færa rök fyrir sterkum 

náttúrutengslum líkt og Ívar og Ingólfur benda á. Það samræmist síður viðhorfi 

íslenskra listamanna að vera með stórkostlegar framkvæmdir í náttúrunni sem setja 

mark sitt varanlega á hana. Enda hafa listamenn lagt sitt af mörkum til að mótmæla 

og vekja athygli á landraski við virkjunarframkvæmdir. Náttúrulist sem hróflar ekki 

mikið við náttúrunni stendur okkur nærri. Mögulega hefur þetta eitthvað með óblítt 

veðurfar hér á landi að gera, sé hróflað við jarðvegi er hætta á uppblæstri. Þetta er 

eitthvað sem er innprentað í okkur, að bera virðingu fyrir landinu, ekki rífa upp 

viðkvæman gróður og svo framvegis.  

Merkjanlegar eru hræringar í átt að uppbroti stofnanavaldsins áður en sýningin á 

Korpúlfsstöðum varð að veruleika en hlutirnir gengu hægt og það þurfti að 

framkvæma eitthvað róttækt til að kippa listalífinu á Íslandi inn í nútímann. Það vekur 

athygli hversu ferlið á undan sýningunni var skipulagt. Haldin var 

undirbúningsráðstefna og búið að gefa út bók áður en Experimental Environment II 

opnaði. Þetta ber með sér úrvinnslu á þeirri gerjun sem hafði átt sér stað. 

Ljóst er að sýningin vakti mikla athygli hér á landi bæði meðal almennings og eins 

innan þrengri hóps listheimsins. Hafa ber í huga að um mun færri uppákomur og 

sýningar var að ræða á þessum tíma en nú er og einnig tókst hópnum vel að vekja 

athygli á verkefninu og vekja forvitni almennings þó að sýningin hafi verið sett upp í 

útjaðri borgarmarkanna. Með Experimental Environment II tókst líka að skapa 

vettvang sem stuðlaði að auknu samstarfi norrænna listamanna. Markmiðið var að 

breyta myndlistarlandslaginu á Norðurlöndunum og fljótlega eftir að sýninguna á 

Korpúlfsstöðum byrjuðu innlend söfn að bjóða listamönnum að koma á staðinn til að 

vinna listaverk sín.244 Unnið var í takt við nýjustu strauma erlendis frá, listin var færð 

                                            
244 Viðtal höfundar við Rúrí, 26. september 2012. 
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út úr galleríinu og unnið markvisst með ýmsum ráðum að því að fá áhorfendur til að 

upplifa verkin sem voru flest nýstárleg umhverfisverk, unnin úr óhefðbundnum efnum. 

Sérstaka athygli vekur hvernig hópurinn notaði fjölmiðla til að kynna verkefnið og 

sýninguna áður en hún opnaði og hitt ekki síður hvernig norræn samvinna varð að 

veruleika. Listamennirnir vildu auka á upplýsingaflæði sín á milli og framtakið kom frá 

þeim sjálfum en ekki opinberum liststofnunum. Þeir voru stórhuga í allri framkvæmd 

og hefur sýning af þessari stærðargráðu ekki verið sett upp á Íslandi síðar. 

Experimental Environment II var vel heppnuð tilraun til að rjúfa einangrunina sem 

gekk upp. 
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VERIASIRI

t- viggo Andersen

Paul Brdd
tlelge nded

Lars Eorenius/Hamu Siren
Tm lrtijer/Erse fallesii€

Lylke nosenlrans
Carsten Eegild

llargit Jacobsen

Fjorir bektir. fjogur grindvert, (pqrr
berches, far ferEen piece, )

Sreyting (Change)

I6nnu A landrlagi, ttia 09 tdnl, (fand-
scape, titre sp.ce ob3elvatiqt.)
'St ragediar
Einilgrua Sjarslipt i (tariloptastic spmecmunicat icr instatlrtim)
Lof t sk0lP16r (Air-sculPture)
Og drauorar.ourinn Uolf eag6i3 .Gg
ver6 grer dag og n6rt. (And yolf thedrearer said: rilight and day Irlt ltaygravr )

Silfurblettur (Silver lPot)
Upp6kGa tre6 .laufur og lannafrajur
(Happening uith leaves and flann, seeds)

Eleir steinar (BIue rtane:)
xannfr.al og nrttdfa. Flroileg LolurunI vissui skapgeralrelntsraui t3tendlnga(Phrsology and lccl.ndic a.tutrc. 

^n€rpi,rical, study of certain cilrlcter-
i st ica uog fcelanders. )

Hrj6or69n (SoDd tn3r.allatian. )

Stao3etniDg I (rnstallatian I)
Tllryad ( trrustqr)
S0Iskrltja (Huaing bird)
la titils (lnrtitred)
J6rn (8arth)
varoa (Ieannllegtcne)
tlrv.veisla (todays sp€ciar)
lr$nandi rOngur (Ferfonance)
Eitt lilndrao netrar ileO e I liiijuntrl.(&re hudred reters tith a rivei i.n theiiddle )Eitt lundra6 ietrar reo h6f I ii0junnl.((!re hudred retere uith a hill in the
niddle )

SjlvarfalIsskolp(Ar I (TidaI *urpture I)SjtvarfalIsSLOIpt0r lI (TidaI sculpture tI)
Fjara - fr60 (LoYtide - hightide)
I r Il Folr

tl6si0 ('.Itre Xquser)

iluga.onlustoo (ttqrght poycst.tiar)
Solrllverl (Sungaintings)
sndir !u (cur-d.-i* tII)
Ferf olrarre
An titlls (SculptuF.Perfo;irr&
Paint ing )
ln titils (Untitled)
Hallger0ur + rtrei0 + hveiti, (tt llgaraulr
r dryerl flgh . rtGlt)
, augn blil - , ferrrlngar (5 rccate -t squaree)
Ao€ins orlttil hreyflng (Just a sllght
rove. )

A0 3l1pt. |! J.rt".g (Ch$ge of 3oir)
trenf olrarEe.
Or.sgeroi (Earsfare. )

Hlaobraut 1 (Blgl[.y n}. l.)
Scgull .m3inr (xanragnet. )
thhvGrf iwerl (&rvl!il€nt )

rttttnrllu&tn I tindi ssju (?h€ naturalclck qr tlrc top of E3ja rqrrrtila.)
tlokkra! hehilAl! ur 3k6pun Lista.inrin3(t6e dcur€rtatlcr! of th€ rcl of thc
artist. )
tvlarryndlr rex rvintfra (lctting fra
slr f.iryt.Ie3. )
Eitt hrrdnrC og tv.lr blllr sluggrr I
olfrrlfclli (o[rc hundrcd .!rd tJo thada3of blu€ gl 0ll.r3fcl1.)
Hvlt uppr$oun (yhlte cmstnrctidt. )

Itrfmme
lrrr rarb (r,osr la:b,)

x 2'
3.

4,

,.

6.

^ 7.

E.
8.r

xx

xx

9. Palle JacoD3en
10. Har.iaMe Hesle

11. CudJ6.r fetilss6
12. ltna - Grdron l. Dorkelsd,
13. xlels Hafstein
14. tlagnos Pllssdl
15. 6etrr n€)aissan
16. Bjami N. D6!.!insscnISs 

-

16b
r6c 

-

17. tvar Valgards3sr

17a 

-

18. Iess visser18a 

-

19. !6r vigfdsson
20. Lisbeth Hedeager

2t. flenrit Fyde BecVP.ulErik Hilsen
22, J6a Gunrla] lllla5dr
22b 

-

23. orafur Lamssot
?4. mrl
25. Harnes Lerussm

26. Helgi D. Frioj&ts3qr
27. Hette Aalre

28. Ulf Berg

29. Brllng Bohde

30. E6r Ells Pillssr

31. Lone Aradat
32, Carst€r Lash
32a 

-

33. Peter randrup
34. Jacek lyrlcki

35. Erik Grat Hansen

36. tng61fu! Arnarsscn

3?. Nlels Holre

Sorien Rosberg.
Arrri Irg0tfssar
Eiryir lndt0asoi

x Inni verl (Inside)
rr B.di inni- og 0ti.verk (Eoth inside and ants!.d€)

x

x

3E.

39.

40.

r


