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Samantekt 
 

Sjónmál náttúrunnar. Fagurfræði og heimsmynd í vestrænu landslagsmálverki 1500-

1900  fjallar um evrópska landslagsmálverkið á tímabilinu 1500 til 1900. Fyrsti hluti 

lýtur að landslagshefð í verkum ítalskra endurreisnarlistamanna í Feneyjum þar sem 

um 1500 bar á auknu vægi landslags samfara húmanisma og vaxandi áhuga á 

umhverfinu. Í öðrum hluta er fjallað um hollenska skólann í landslagsmálun á 17. öld 

í samhengi þjóðfélagsrýmis sem tengist snemmbærum áhrifum nútímavæðingar. Þá er 

rakin þróun fransk-ítalskrar hefðar í landslagsmálun á 17. öld, einkum með umfjöllun 

um verk franskra listamanna sem búsettir voru í Róm og voru undir áhrifum frá 

fornaldarmenningu og sveitalífshefð feneyska skólans áðurnefnda. Leitast er við að 

lýsa hvernig fransk-ítalska landslagshefðin myndaði grundvöll akademískrar 

listkennslu. Í þriðja hluta er landslagsmálun á 18. öld í Frakklandi, á Englandi og á 

Ítalíu gerð skil. Landslagshefðin er sett í samhengi við þróun í hugmyndasögu 

aldarinnar: ræddar eru birtingarmyndir nýrra hugmynda um náttúruna, hugmynda sem 

tengjast upplýsingarstefnunni. Sagt er frá helstu einkennum nýklassíkur í 

landslagsmálverki en nýklassík var ráðandi stefna á síðustu áratugum aldarinnar. 

Fjórði hluti fjallar um landslagsmálun á Englandi og í Frakklandi á 19. öld í tengslum 

við fjórar meginstefnur. Fyrst er leitast við að greina nýjar áherslar er fylgja 

rómantísku stefnunni, sem var leiðandi stefna fram til um 1840 og fól í sér rof frá 

akademísku kennivaldi og klassískri landslagshefð. Þá er gerð grein fyrir tilkomu 

ljósmyndarinnar, pósitívisma og raunsæisstefnu í málaralist og ýmsum myndrænum 

nýjungum í því samhengi. Að lokum er fjallað um áherslur impressjónismans, sem 

kom fram á sjónarsviðið um 1870, og viðbrögðum við honum í síð-

impressjónismanum undir lok aldarinnar. Megináherslur 4. hluta tengjast þeirri 

róttæku endurskoðun og samræðu við hefðina sem þá þróaðist og leiddi m.a. til 

aukinnar áherslu á einstaklingsbundna reynslu og tjáningu, mun sýnilegri pensiltækni 

en áður þekktist og áherslu á innri lögmál málverksins. 

Í þessu sögulega yfirliti og greiningu á lykilverkum í þróun vestrænnar 

landslagsmyndlistar er litið til hugmyndafræðilegra þátta er tengjast þjóðfélagsgerð, 

hugmyndasögu, nútíma- og tæknivæðingu – þátta sem varpa ljósi á tengsl fagurfræði 

og heimsmyndar, menningar og náttúru.  
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Inngangur 

 
 
 
Landslagsmyndlist er meðal lykilþátta íslenskrar lista- og menningarsögu. Land og 

náttúra hafa mótað líf landsmanna og af þeim sökum þykir eflaust mörgum þetta vera 

sjálfsagt viðfangsefni listamanna fyrr og nú. En það er ekki sjálfgefið að líta á land 

sem „landslag“ og ýmislegt getur búið að baki slíkri sýn – raunar heil heimsmynd. Í 

þessari ritgerð verður fjallað um sögu vestrænnar landslagshefðar frá um 1500, þegar 

grunnur var lagður að nútímaþróuninni á Vesturlöndum, og fram að aldamótunum 

1900 þegar nútímavæðingar er tekið að gæta með skýrum hætti í gjörbreyttum 

lifnaðarháttum og sýn á veruleikann, sýn sem endurspeglast í módernískum 

umbrotum í listum – eða nútímalistinni. Leitast verður við að varpa ljósi á hugmyndir 

um samband manns og náttúru eins og það samband birtist með ýmsu móti í 

landslagsmyndum eða landslagstengdum verkum, og á þá heimsmynd sem liggur 

þeim til grundvallar. 

 

Ritgerð um viðfangsefni á borð við þetta felur óhjákvæmilega í sér sögulegt yfirlit, í 

samhengi listsögulegra hræringa, listfræðilegra hugtaka og hugmyndasögu. Fjallað 

verður um landslagsmálun á endureisnartímanum í fyrsta hluta, á barokksskeiði 17. 

aldar í öðrum hluta, á tímum upplýsingarinnar á 18. öld í þriðja hluta og í fjórða hluta 

er litið á landslagslist í samhengi þróunar nútímalistarinnar á 19. öld. Lýsingu á 

formrænum þáttum einstakra listamanna er fléttað inn í slíka umræðu. Vönduð 

listsöguleg yfirlitsrit koma þar að miklu gagni, ekki síst veigamikið rit Nils Büttners 

um sögu landslagsmálverksins sem nýlega kom út í enskri þýðingu undir heitinu 

Landscape Painting: A History. Umfjöllun ritgerðarinnar felur einnig í sér greiningu 

sem mótast af hugmyndafræðilegum og samfélagslegum áherslum og verður þar 

einkum stuðst við fræðiskrif Malcolm Andrews um landslag og vestræna myndlist . Í 

riti hans Landscape and Western Art fléttast saman hugmyndafræðileg og listfræðileg 

greining sem varpar ljósi á tilurð og viðtökur landslagslistaverka í tilteknu 

þjóðfélagslegu rými – og verður umræða hans lögð til grundvallar í öllum fjórum 

hlutum ritgerðarinnar. Í slíku samhengi er einnig gagnlegt að líta til samfélagslegrar 

greiningar menningarlandfræðingsins Denis E. Cosgrove á tengslum 

landslagshugtaksins og ólíkra þjóðfélagslegra hagsmunahópa í bókinni Social 
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Formation and Symbolic Landscape. Kenningar Cosgrove verða einkum ræddar í 

fyrsta og öðrum hluta ritgerðarinnar í tengslum við þróun upphafinnar sveitalífshefðar 

í landslagsmálverki. Í öðrum hluta er einnig fjallað um hefð hollenskra brautryðjenda 

landslagslistar og er þar allmikið stuðst við hugmyndafræðilegan merkingarlestur Ann 

Jensen Adams á hollenskum landslagsverkum í grein sem finna má í bókinni 

Landscape and Power sem W.J.T. Mitchell ritstýrir. Í grein sinni beinir Adams 

sjónum að nánum tengslum listsköpunar, þjóðfélagsþróunar og mótunar 

samfélagslegrar sjálfsmyndar. Charles Harrison er annar greinarhöfundur í sömu bók 

og kemur grein hans við sögu í lokahluta ritgerðarinnar í umfjöllun um róttækar 

breytingar á afstöðu til listar og veruleika. Þar eru skrif Malcolm Andrews einnig lögð 

til grundvallar listfræðilegri greiningu í tengslum við umfjöllun um þróun 

módernískra hræringa og heimspekilega umræðu um skynræn tengsl manns og 

náttúru.  

Umræðan hefst á verkum tveggja feneyskra málara, Giovannis Bellinis og 

Giorgione, sem voru uppi um það leyti er endurreisnin var að ryðja sér til rúms á 

Ítalíu um 1500. Á þessum tíma þróuðust þar hugmyndir um landslag sem höfðu mikil 

áhrif á síðari tímum. Endurreisnin tengdist húmanisma, eða mannhyggju, og endurliti 

til fornaldarmenningar – ekki síst klassískra bókmennta og byggingarlistar. Í ljóð- og 

málaralist samtímans, var litið til fornra hugmynda um landslag sem locus amoenus, 

indælan og andlega „upplyftandi“ reit, og verða málverk Giorgione rædd sérstaklega í 

því samhengi. Slíkar hugmyndir voru heimfærðar á feneyska menningu samtímans, 

einkum í tengslum við hirð- og sveitasetursmenningu efri stéttanna úr borginni. Í slíku 

samhengi fór landslag að öðlast nýtt fagurfræðilegt gildi, sem fór saman við hagrænt 

gildi landareigna í nýju, kapítalísku markaðsumhverfi. Feneyjar voru leiðandi 

verslunarborg í Evrópu á þessum tíma og hafði mikil samskipti við umheiminn. Ný, 

borgarvædd heimsmynd átti í samræðu við kristin viðhorf til náttúruheimsins en þau 

endurspegluðust m.a. í hefð trúarlegrar íkonografíu í málverkum. Slík samræða birtist 

í verkum Giovanni Bellinis af íhugun meinlætamanna í berangurslegri náttúru, fjarri 

borgarveruleikanum. Í heild má segja að í verkum beggja málaranna sé landslagið 

vissulega baksvið frásagnar sem hverfist um manninn í forgrunni verkanna. Það er þó 

ekki þar til „uppfyllingar“ heldur sem virkur hluti af heildarfrásögn verksins.  

Annar hluti hefst á umfjöllun um landslagshefð sem þróaðist í hinu hollenska 

heimsveldi á 17. öld. Hugmyndafræðilegur lestur á hollenskum landslagsverkum 

býður upp á innsýn í þróun þjóðfélagslegrar sjálfsmyndar, sem í senn mótast af 
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trúfrelsi og lýðræði, borgaralegum gildum, markaðssjónarmiðum og útþenslustefnu. 

Landslagsmyndir voru vinsæl genre eða grein á almennum listaverkamarkaði og voru 

yfirleitt ekki pantaðar af auðugum „patrón“, þ.e. velunnara (þ.m.t. af kirkjunni), líkt 

og áður var algengast. Verkin áttu því að höfða til breiðari hóps en áður þekktist. 

Hollenskir landslagsmálarar sköpuðu nýjan stíl í landslagsmálun sem var frábrugðinn 

klassísku hefðinni (þótt vissulega hefði ákveðinn hluti landslagsmálara unnið undir 

ítölskum áhrifum). Sýn þeirra á náttúruna hefur löngum talist endurspegla ákveðinn 

„innileika“ og verið lýst sem raunsærri. Í því samhengi verður litið til áhugaverðrar 

umræðu um tengsl hollenskrar myndlistar við kortagerðarhefð og landafræði. 

Staðfærðar landlagslýsingar tengdust þjóðernislegum hugmyndum en þó má einnig 

segja að staðfræðin sé ekki alltaf nákvæm. Raunar hafa verið færð rök fyrir því að 

raunsæið feli í sér ákveðna „natúralíseringu“ eða fagurfræðilega sviðsetningu sem 

tengist hagsmunum nánum böndum.   

Sveitalífsmyndir Giorgione enduróma í verkum frönsku 17. aldar málaranna 

Claude Lorrains og Nicolas Poussins. Frakkland var öflugt einveldi á þessum tíma en 

Róm var sannkölluð menningarhöfuðborg Evrópu og jafnframt miðstöð páfaveldis 

sem var þá í sókn. Þar settust þessir tveir málarar að og lögðu grunninn að hinu 

„klassíska“ landslagsmálverki og jafnframt akademískri hefð í landslagsmálun sem 

var raunar meira og minna ríkjandi næstu tvær aldirnar. Slík hefð leggur megináherslu 

á upphafningu náttúrunar en það hefur í för með sér fegrun hennar í samræmi við 

fagurfræðilegar fyrirmyndir. Sveitalífshefð Giorgione náði nýjum hæðum í 

landslagsmyndum Claude, eins og hann er jafnan kallaður í listsöguritum. Í samræmi 

við eftirspurn velgjörðarmanna sinna, málaði hann myndir sem lýstu draumsýn 

klassískrar gullaldar. Claude nýtti sér útiskissur með nákvæmum athugunum á 

náttúrunni sjálfri, einkum birtubrigðum, til að gæða myndirnar andrúmslofti sem 

upphóf frásögn verkanna. Poussin þróaði myndheim þar sem form náttúrunnar þjóna 

sem tjáningarleið mannlegra tilfinninga, einkum þeirra er lúta að hetjulegri reisn. 

Hann var sjálfur klassískt menntaður og leitaði í smiðju fornrómverskrar formfræði í 

byggingu verka sem lutu strangri, röklegri skipan þar sem teikning var í fyrirrúmi. 

Claude og Poussin málaðu, hvor með sínum hætti, áhrifamiklar landslagsímyndir sem 

mótað hafa vestræna myndlistarsögu.  

Rædd verða rök sem færð hafa verið fyrir því að upphafnar landslagsmyndir 

Claude og Poussins séu jafnframt eins konar tálsýn: sviðsetning náttúrulegs 

samhljóms sem þjóni fyrst og fremst hugmyndafræði einveldisins, gagnsiðbót 
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kirkjunnar og hagsmunum aðalsstéttanna. Slík hugmyndafræði var gagnstæð 

borgaralegum hagsmunum og þeirri  gjörólíku landslagshefð sem þróaðist í hinu 

kalvíníska lýðveldi í Hollandi á 17. öld.  

Sé litið til þróunar í landslagsmálun á 18. öld, má segja að þar gæti áhrifa bæði frá 

frönsk-ítölsku hefðinni og hollenska skólanum. 18. öldin var tími mikils 

hugmyndalegs og þjóðfélaglegs umróts í tengslum við þróun upplýsingarstefnunar. 

Rætur hennar liggja í kenningum vísindamanna og hugsuða í Bretlandi og Frakklandi. 

Því verður einkum litið til breskrar og franskrar landslagsmyndagerð, auk ítalskrar en 

á þessum tíma var Ítalía sem fyrr mikilvægur viðkomustaður evrópskra ferðalanga. 

Hin akademíska hefð í málverki mætti áskorunum í byrjun aldarinnar í Frakklandi 

þegar rókókó-stíllinn innleiddi ýmsar nýjungar í málaratækni og áhrif frá niðurlenskri 

og feneyskri málverkshefð, sem ekki samræmdust reglum frönsku listakademíunnar. 

Málararnir Jean-Antoine Watteau og Jean-Honoré Fragonard máluðu á þessum tíma 

fantasíukenndar myndir fyrir auðuga patróna í aðalsstétt – og í slíkum verkum leikur 

landslag áhugavert hlutverk sem tengist sveitalífshefð ítalskrar endurreisnar. Í verkum 

þeirra birtist hallargarður samtímans sem „arkadískur“ vettvangur fyrir áhyggjulaust 

lúxuslíf.  

Um miðja 18. öld taka ný sjónarmið að ryðja sér til rúms. Nýjar hugmyndir 

þróuðust um náttúruna , m.a. um „hið náttúrulega“ sem tengdist kenningum um 

guðdómlega, röklega skipan alheimsins og um óspillt mannlíf í skauti náttúrunnar. 

Reifaðar eru ýmsar birtingarmyndir þessara hugmynda í enskri garðhönnun og í 

landslagsmálun en þar birtist nýr áhugi á „ósnortinni“ náttúru. Í enska 

landslagsgarðinum má sjá sterk áhrif frá sveitalífsmyndum Claude Lorrain og 

fornaldarmenningu samfara uppgangi nýklassísku stefnunar. Áhrifa Claude gætti 

einnig í landslagsmálun í bland við áherslu á nákvæmar staðarlýsingar, ekki síst á 

herragörðum öflugrar stéttar landeigenda. Í slíkum verkum, og í garðhönnun, má sjá 

endurspeglast hugmynd um „guðdómlega skipan hlutanna“ og ákveðna 

„natúralíseringu“ – í ætt við þá sem rædd er í samhengi upphafinna landlagsímynda 

Claude og Poussin og „raunsæislegra“ staðarlýsinga hollensku meistaranna. Samfara 

áframhaldandi borgarvæðingu óx borgarastéttinni ásmegin, í fyrstu einkum á Englandi 

og síðar í Frakklandi. 

Útþenslustefna á ýmsum sviðum menningarinnar leiddi m.a. til aukningar 

ferðalaga í afþreyingar- og fræðsluskyni. Áhugi á menningu fornaldar – en það var 

ekki síst þýski listfræðingurinn Johann Joachim Winckelmann sem ýtti undir hann –  
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leiddi fjölmarga ferðamenn til Ítalíu og þar sóttust þeir eftir „náttúrulegum“ 

framsetningum á borgarlandslagi eða öðrum merkum viðkomustöðum. Þýski málarinn 

Jacob Philipp Hackert seldi ferðamönnum m.a. nákvæmlega útfærðar myndir af 

fornleifauppgreftri í Pompeii en höfðaði til klassísks smekks með úthugsaðri 

myndbyggingu sem vekja átti siðferðilegar og sögulegar hugrenningar. Feneyski 

málarinn Giovanni Antonio Canal, eða Canaletto, málaði svonefndar vedute reale, 

raunsæislegar útsýnismyndir sem byggja í senn á vísindalegri athugun á náttúrunni og 

fagurfræðilegum fyrirmyndum. Ítalskir málarar brugðust einnig við eftirspurn 

ferðalanga eftir goðsögulegum landslagsmyndum í klassískum stíl og vaxandi áhuga 

gætti á verkum sem lýstu ægifegurð, ekki síst í tengslum við ferðalög um Alpafjöllin. 

Breski heimspekingurinn Edmund Burke var mikill áhrifavaldur er hann um miðja 

öldina setti fram kenningar um ægifegurð sem sérstakan flokk fegurðar. Í 

landslagsverkum listamanna á borð við hinn franska Claude-Joseph Vernet tekur 

ósnortin náttúra á sig nýja, „villta“ mynd þar sem áhorfendur eru leiddir fram á brún 

eyðileggingar. Þótt verk hans hafi verið unnin undir formerkjum akademískrar 

aðferðafræði, sem byggði á röklegum skýrleika í myndbyggingu, þá endurspegluðu 

þau engu að síður „rómantíska“ löngun ferðalanga eftir tilfinningareynslu auk þess að 

lýsa vaxandi áherslu á huglæga og einstaklingsbundna sýn á náttúruna.  

19. öldin varð mikið blómaskeið í evrópskri landslagsmálun sem hlaut þá 

viðurkenningu sem fullgild genre1. Landslag varð raunar eitt af aðalviðfangsefnum 

margra þekktustu listmálura aldarinnar. Þróun landslagsmálunar á öldinni var að ýmsu 

leyti samstíga upphafsþróun nútímalistarinnar. Nútímavæðingin komst á fullt skrið á 

öldinni samfara iðnvæðingu, útþenslu borga, örri tækniþróun og myndun þjóðríkja. 

Rómantíska stefnan var áberandi í listum á fyrstu áratugum aldarinnar og fól í sér 

viðbrögð við nútímavæðingunni. Í því samhengi verður fjallað um verk ensku 

landslagsmálaranna Johns Constable og J.M.W. Turners. Borgaralegir lífshættir 

stuðluðu að auknu svigrúmi einstaklinga. Ferðalög í afþreyingarskyni jukust mjög 

með útþenslu lestarkerfis, ekki síst lautarferðir borgaranna út í sveit. Slík ferðalög 

stuðluðu að auknum vinsældum landslagsmálverka meðal almennings og listamenn 

hófu í vaxandi mæli að mála úti undir beru lofti. Í Frakklandi birtist þessi þróun í 

verkum Barbizon-skólans og landslagsmálarans Jean-Baptiste-Camille Corots. 

                                                 
1 Gardner’s Art Through the Ages, 12. útg. Ritstj. Fred S. Kleiner og Christin J. Mamiya. Belmont, CA: 
Wadsworth/Thomson Learning 2005, s. 799-850, hér s. 838. 
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Uppfinning ljósmyndarinnar var gerð opinber árið 1839 og átti hún eftir að hafa 

gríðarleg áhrif á skynjun mannsins á veruleikanum – auk þess að fela í sér geysilega 

ögrun við málverkið. Málarar brugðust með ýmsum hætti við þessum nýja miðli og 

verður í því samhengi rætt um verk frönsku málaranna Gustave Courbets og Edouards 

Manets.Verk þeirra tengjast einnig pósitívismanum, sem kom fram á sjónarsviðið um 

miðja öldina og boðaði að þekking væri dregin af beinni reynslu. Samfara slíkri 

raunhyggju tóku að ryðja sér til rúms ný sjónarmið um að maðurinn gæti einungis 

þekkt sinn eigin samtíma, það sem hann gæti sjálfur séð og væri því “raunverulegt”. 

Raunsæislistamenn beindu sjónum að eigin hlutlægu umhverfi fremur en að leita í 

önnur rými, ímynduð eða í fortíð, en raunsæisstefnan tók við af rómantíkinni sem 

leiðandi hreyfing um 1840. Viðleitni listamanna til að skrá nákvæmar athuganir sínar 

á náttúrunni, ásamt ljósmyndatækninni og áhrifum frá japönskum myndheimi, leiddi 

til aukinnar vitundar um eiginleika málverksins sem tvívíðs flatar sem þakinn er 

málningu. Þessi þróun lýsti sér í auknum sýnileika pensiltækninnar á yfirborði 

myndflatarins.  

Pensiltækni og málunaraðferð varð áhersluatriði impressjónistanna, sem komu 

fram á sjónarsviðið um 1870. Impressjónisminn þróaðist út úr raunsæisstefnunni að 

því leyti að listamennirnir lögðu sem fyrr áherslu á að spegla samtímann og á 

kerfisbundna rannsókn á hlutlægu umhverfi sínu. Verður í því samhengi litið til verka 

franska málarans Claude Monets. Impressjónistarnir kynntu sér nýjungar í litafræði og 

héldu með trönur sínar út undir bert loft til að meðtaka birtu- og litbrigði náttúrunnar 

sem þeir skrásettu með nýstárlegri málaratækni. Myndmál verka þeirra mótaðist af 

huglægri skynreynslu af náttúrunni. Slík reynsla varpaði ljósi á síbreytilega og 

hverfula ásýnd hlutanna og leiddi þetta til fráhvarfs frá hlutlægri framsetningu.  

Síð-impressjónismi þróaðist á síðustu áratugum aldarinnar með nýrri kynslóð 

málara sem unnu á ýmsan hátt úr impressjónismanum en sóttust eftir meiri formfestu í 

verkum sínum. Franski listamaðurinn Paul Cézanne leitaðist við að miðla tilfinningu 

fyrir formrænum varanleika samfara vitund um huglægni og afstæði skynjunarinnar. 

Markvissar og sundurgreinandi rannsóknir Cézanne á hlutveruleikanum leiddu til 

sköpunar myndheims sem lýtur eigin innbyrðis lögmálum, og var þar komin ein helsta 

frummynd hins móderníska listaverks. 
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I.  Landslag í ítölskum endurreisnarmálverkum 

 
Konsert í sveitinni – eða baksviðs hjá tveimur meisturum 

 
 

Endurreisnin er talin marka þáttaskil í evrópskri sögu; með henni var lagður 

grunnurinn að þeirri einstaklingshyggju, þekkingarleit og framfarahyggju sem svo 

mjög hefur mótað þá vestrænu heimsmynd er kenna má við kapítalískan nútíma. 

Húmanisminn og áhugi á vísindum fór saman við landkönnun og landvinninga í 

fjarlægum heimsálfum, og á fjarlægum mörkuðum.  

Borgríkið Feneyjar var mikið siglinga- og verslunarveldi um aldamótin 1500, þar 

blómstraði öflugt lista- og menningarlíf undir formerkjum húmanismans, eða 

mannhyggjunnar, sem tengist endurreisninni nánum böndum. Um þetta leyti þróuðust 

þar hugmyndir um landslag – í málverki, ljóðlist, byggingarlist og borgarskipulagi – 

sem höfðu djúpstæð áhrif á seinni tíma vestræn viðhorf til landslags og náttúru. 

Feneyjar, sem taldi um 100 þúsund íbúa á lónseyjunum, var leiðandi verslunarborg í 

Evrópu og byggði orðstír sinn á verslun við fjarlæg lönd, siglingum, prentiðn og 

kortagerð. Feneyingar áttu þannig samskipti við fjarlæga menningarheima – en um 

leið náið samband við ítalskt meginland. Borgríkinu tilheyrði stórt landsvæði í 

norðaustur Ítalíu við rætur Alpafjallanna, terraferma. Sveitin á meginlandinu var 

efnahagslega miðlæg í borgríkinu; þar átti borgin matarkistu í frjósömum 

landbúnaðarhéruðum og öruggan fjárfestingarkost í landareignum fyrir hina auðugu 

borgarastétt sem reisti þar glæsileg sveitasetur. Samfara þessari þróun, ásamt 

sístækkandi heimsmynd, fór að bera á auknum áhuga á umhverfinu og 

náttúruheiminum.  

Landslag öðlaðist smám saman aukið vægi í heildarmerkingu málverka og þess 

gætir þegar í upphafi endurreisnarskeiðsins. Malcolm Andrews bendir á það í bók 

sinni Landscape and Western Art að í verslunarvæddum borgríkjum Mið- og Norður-

Ítalíu á 15. öld hafi meðvitund um „firringu“ mannsins, sem glatað hafi hinu 

frumlæga sambandi við náttúruna, átt sér skýra birtingarmynd í trúarlegum 

málverkum.1 Sem dæmi nefnir hann vinsældir mynda af kirkjuföðurnum Híerónímusi 

í óbyggðum þar sem hann settist að í sjálfskipaðri útlegð í yfirbótarskyni en 

                                                 
1 Malcolm Andrews: Landscape and Western Art. Oxford: Oxford University Press 1999, s. 25-51 (2. 
kafli). 
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vinsældirnar tengjast einnig siðaskiptunum og gagnrýni sem rómverska kirkjan lá 

undir um þetta leyti. Í slíkum myndum er landslagið umgjörð eða svið átaka þar sem 

mætast á táknrænan hátt siðmenning og frumlæg náttúran. Meinlætamaðurinn sést 

gjarnan í harðneskjulegu, berangurslegu umhverfi og borgin (og nærliggjandi sveitir) í 

fjarska. Landslagið birtist þar sem myndlíking fyrir innri togsteitu mannsins sem 

sækist eftir því að endurheimta andlega visku og verða heilsteyptur á ný. Landslagið 

er jafnframt virkur þáttur í „dramatískri“ frásögn verksins.  

Andrews ræðir hvernig þarna mætist kristin, trúarleg íhugunarhefð (sem tengist 

hugmyndum um kraftbirtingu guðs í náttúrunni) og húmanísk viðhorf, byggð á 

klassískum bókmenntaverkum. Ítalski fræðimaðurinn, ljóðskáldið og húmanistinn 

Fransesco Petrarca (1304-1374), hafði þegar á 14. öld í áhrifamiklu verki sínu De Vita 

Solitaria (1346) mælt með endurnýjandi áhrifum náttúruheimsins fyrir líkama og sál. 

Viðhorf hans til náttúrunnar lúta fyrst og fremst að sjálfsíhugun og sálkönnun, og í 

skrifum sínum skírskotar hann til upphafinna hugmynda rómverskra aðalsmanna um 

sveitalíf eins og þær birtast í klassískum verkum (sem minnir á að „borgarþreyta“ 

einskorðast ekki við nútímann).  

Á endurreisnartímanum fór þekking á efnisheiminum vaxandi og Andrews lýsir 

því hvernig myndefnið af Híerónímus í eyðimörkinni hafi gefið málurum færi á að fá 

útrás fyrir könnunaráhuga á náttúrunni og myndræna útfærslu hennar (á þessum tíma 

var mikill áhugi á kortagerð og má nefna að Leonardó da Vinci (1452-1519) stundaði 

hana um tíma af kappi, sumir telja jafnvel að fjalllendið í bakgrunni Mónu Lísu (1503-

5) sé byggt á vísindalegum athugunum hans og uppdrætti af Arno-dalnum í nágrenni 

Flórensborgar2). Trúarlegt viðfangsefni hafi verið hið viðeigandi og miðlæga 

„argúment“ málverka, en Híerónímusarmyndir hafi um leið verið yfirvarp fyrir 

æfingar í landslagsmálun – og boðið upp á réttlætingu á auknu vægi „parergonsins“ 

eða aukaatriða mynda (ekki síst bakgrunns). Um og eftir 1500 verða argúment og 

parergon æ háðari innbyrðis. 

Feneyska málarans Giovannis Bellinis (1427/30-1516) er minnst í listasögunni sem 

frumkvöðuls í beitingu lita og birtu – sem var aðalsmerki feneyska skólans í ítölsku 

endurreisnarmálverki. Í verki (sjá mynd 1) með heilögum Frans af Assisí (sem einnig 

var vinsælt myndefni á endurreisnartímanum) í eyðimörkinni frá um 1485 gætir 

hefðbundinnar íkonógrafíu (í táknrænni, trúarlegri merkingu myndatriða) en þar sést 
                                                 
2 Sbr. umræðu í Nils Büttner: Landscape Painting: A History. Þýð. Russell Stockman. New York og 
London: Abbeville Press Publishers 2006, s. 51-52. 
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einnig hvernig hann nýtir sér myndræna möguleika viðfangsefnisins, m.a. í útfærslu 

ólíkra náttúrufyrirbrigða. Hann skapar dýpt í lita- og birtumeðferð: Frans og umhverfi 

hans er baðað sólarljósi á raunsæislegan hátt (sem endurspeglar vaxandi raunhyggju). 

Birtan undirstrikar einnig siðferðilegan boðskap verksins þar sem dýrlingurinn 

stendur auðmjúkur frammi fyrir undrum sköpunarverksins og guðdómlegri visku.3  

 

 
Mynd 1: Giovanni Bellini: Frans af Assisí í eyðimörkinni (ca.1485), olía og tempera á viðarplötu, 124.4 
x 141.9 cm, The Frick Collection, New York 
 

Í þessu verki verður afmörkun aðalviðfangsefnis (argúmentsins) og bakgrunns 

(parergons) óskýr. Malcolm Andrews lýsir því sem svo að guðdómleg nærveran (í 

inntaki verksins) sé látin varpa bjarma sínum á hið náttúrulega umhverfi, eða 

„bakgrunninn“, og ljá því jafnframt æðri merkingu og gera það gilt sem viðfangsefni.4 

Að sama skapi eykur baksviðið á frásagnaráhrif aðalmyndefnisins með því að skapa 

samhengi. Við þetta myndist díalektík eða skapandi spenna í afstöðu mannlegrar 

tilveru og náttúruheimsins. 

Fagurfræðilegt gildi landslags verður smám saman meira áberandi og er í því 

sambandi vert að beina sjónum að verkum Giorgio de Castelfranco (ca.1478-1510), 

betur þekktur sem Giorgione, en margir þekkja myndir hans Konsert í sveitinni (Fête 

                                                 
3 Malcolm Andrews, s. 25-51. 
4 Sama heimild, s. 25-51. 
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Champêtre) (um 1508-1510) og hina dularfullu Ofviðrið (La Tempesta) (um 1506-8). 

Viðfangsefni síðarnefnda verksins (mynd 2) hefur lengi verið ráðgáta. Ítalskur safnari 

segir frá verkinu í skrifum frá fyrri hluta 16. aldar, og lýsir því sem „litlu 

landslagsmyndinni [paesotto] á striga með óveðrinu, sígaunanum og hermanninum“.5 

Nils Büttner, höfundur viðamikils rits um sögu landslagsmálverkins, vekur í þessu 

samhengi athygli á áherslu á landslagsþáttinn og notkun landslagshugtaksins.6 Lýsing 

hans staðfestir það sem blasir við á myndinni: landslagið er þar órjúfanlegur og raunar 

virkur hluti af aðalviðfangsefni verksins. Með því skapar listamaðurinn „andrúmsloft“ 

sem lyftir myndinni yfir hefðbundið íkonógrafískt tákngildi, og ljær henni jafnframt 

nýja fagurfræðilega merkingarvídd.  

 

 
Mynd 2: Giorgione: Ofviðrið ( ca. 1506-8), olía á striga, 83 x 73 cm, Galleria dell´Accademia, 
Feneyjum. 

 
Það er ekki síst málaratæknin sem stuðlar að því að skapa andrúmsloft og gæða 

myndina lífi. Giorgione dró lærdóm sinn af Bellini hvað varðar lita- og birtumeðferð 

en feneyski skólinn hefur verið kenndur við lit (colore), ólíkt þeim flórenska, sem 

lagði aðaláherslu á teikningu (disegno) líkt og sést í verkum t.d. Piero della Francesca 

(1416-1492) og Paolo Uccello (1397-1475). Feneyingar (og aðrir 

                                                 
5 Tilvitnun sótt: Nils Büttner, s. 74. 
6 Sama heimild, s. 73-121. 
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endurreisnarmálarar, ekki síst Leonardó da Vinci) sköpuðu dýpt með öðrum aðferðum 

en í línulegri, geómetrískri fjarvídd sem málarar og arkitektar Flórens-skólans höfðu 

þróað frá 14. öld.7 Myndrými Feneyinganna byggði ekki á línulegu skipulagi heldur 

loftkenndu rými. Útlínur forma í fjarska eru máðar og þau gerð bláleit. Birtuáhrif 

(chiaroscuro) eru notuð til að lýsa upp eða skyggja ákveðna þætti og binda saman 

myndflötinn. Þá er sjónarhorn verkanna „niðri á jörðinni“, himininn fær við það aukið 

vægi. Eldingarnar í Ofviðrinu er gott dæmi um nýtingu á táknrænum möguleikum 

himinsins. 

Bent hefur verið á að vaxandi áhersla á metnaðarfulla útfærslu landslags í 

málverkum hafi að hluta til verið viðbrögð við auknum kröfum um tæknilega færni af 

hálfu patróna, eða velgjörðarmanna listamannanna á 15. öld (og ef til vill um leið 

einnig sprottin af sókn málara eftir auknu sjálfræði og viðurkenningu, til jafns við t.d. 

ljóðskáld sem voru í miklum metum sem listamenn). Menningarlandfræðingurinn 

Denis Cosgrove bendir í bók sinni Social Formation and Symbolic Landscape8 á að 

slík færni hafi talist vísbending um auð, orðstír og smekk patrónsins sem ákvarðaði 

yfirleitt aðalviðfangsefni verkanna (sem oftast var af trúarlegum, goðsagnalegum toga 

eða í formi portretta þar sem landslag birtist gjarnan sem „umdæmi“ patrónsins og 

tákn um vald hans). Með þessu hafi bakgrunnur málverka orðið „frjáls“ vettvangur 

fyrir málarann til að sýna fram á sérfræðikunnáttu og listrænt hugmyndaríki. 

Málararnir litu til nánasta umhverfis, ekki síst fallegra sveitahéraða terraferma, í leit 

að innblæstri og myndefnum.  

Cosgrove ræðir hvernig hugmyndin um landslag ákvarðast af tilteknum 

landfræðilegum, þjóðfélagslegum og menningarlegum aðstæðum. Hann fjallar um 

tengsl landslags og kapítalisma og hvernig land breytist í „landslag“ við það að öðlast 

fjármagnslegt verðmæti sem eign í markaðsumhverfi – og um leið nýtt fagurfræðilegt 

gildi. Raunar rekur hann hvernig arkitektar Feneyja hafi í byrjun 16. aldar 

endurhannað borgina eftir ímyndaðri, klassískri fyrirmynd. Þetta táknræna svipmót 

borgarinnar miðlaði ákveðinni hugmyndafræðilegri upphafningu sem þjónaði ríkjandi 

stéttum. Það hafi svo teygt sig yfir á terraferma samfara landbótum (í hagrænum 

tilgangi) og einnig byggingu fjölmargra, glæsilegra sveitasetra aðalsins. Slíkar villur 

voru stöðutákn, gjarnan staðsettar á hæð sem sérhannaðir útsýnisskálar (belvedere) 
                                                 
7 Sbr. umræðu í Denis Cosgrove: Social Formation and Symbolic Landscape. Madison: The University 
of Wisconsin Press 1998 (1. útg. 1984), s. 103-106. 
8 Denis Cosgrove, s. 102-141 (4. kafli). 
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þaðan sem náttúrulegt útsýnið og garðurinn umhverfis villuna nutu sín sem best út um 

glugga og af pöllum (loggia), auk þess sem veggir innandyra voru skreyttir 

landslagsfreskum. Landslagið, sem fagurfræðileg ánægja, var hluti af verðmæti 

villunnar. Umhverfið var þannig myndgert sem „landslag“ í gegnum mannlega 

skynjun (og manngert í garðhönnun). 

Sveitasetrið var upphafinn, aflokaður unaðsreitur, eða indæll staður (locus 

amoenus) samkvæmt klassískri fyrirmynd. Þar hafði aðallinn endurnærandi 

sumardvöl, fjarri amstri borgarlífsins (og striti bændanna á ökrunum) og bauð til sín 

húmanískum menntamönnum, sem jafnframt uppfræddu syni aðalsmannanna, og 

listamönnum sem voru undir verndarvæng patrónanna. Þar þróaðist sérstök 

„hirðmenning“ þar sem blómstruðu heimspekilegar samræður í ný-platónskum anda 

um fullkomna ást, ort voru hjarðljóð og skáldverk í klassískum stíl, sem heimfærð 

voru og sviðsett í ítalskri sveit, á borð við gríðarlega vinsæla verk Arcadia (1502) eftir 

Jacopo Sannazaro (1457/8-1530), sem og Gli Asolini (1505) eftir Pietro Bembo 

(1470-1547) ort í hallargarði kastalans í Asolo við rætur Alpafjalla.9  

Ímyndaður heimur Bembo var túlkaður í sveitalífsverkum feneyskra málara á borð 

við Bellini, Giorgione, Titian (1485-1576) og Jacopo da Bassano (1515-1592). Verk 

þeirra miðla kyrrlátri íhugun í samhljómi manns og náttúru. Giorgione var raunar 

kallaður hinn „málandi Sannazaro“ af samtíðarmönnum sínum og svonefndur 

„Giorgionismo“ ástundaður við hirðina í Asolo.10 Verkið Konsert í sveitinni (sem talið 

er að hinn þekkti málari Titian hafi lokið við) sýnir hvar aðalsmaður situr í indælli 

náttúrunni við lútuspil með sveitasetrið í bakgrunni (mynd 3). Fjárhirðar sjást 

baksviðs (og hugsanlega einn við hið aðalsmannsins) og naktar dísir bera tákn 

ljóðlistarinnar; vatnskönnu og flautu.11 Sólgylltir akrar og draumkennt andrúmið er 

talið undirstrika himneska ást; því nær málarinn fram með munúðarfullri litanotkun 

og mýkt í pensiltækni.12 Í verkinu sameinast samtímasviðsetning sveitalífsmyndar og 

skírskotun til klassískrar gullaldar.  

 

                                                 
9 Sbr. umræðu í Cosgrove, s. 102-141, hér s. 118-126 þar sem hann segir m.a. að í Gli Asolani hafi 
Bembo tengt fegurðina við endurkomu klassískrar gullaldar og við náttúruna, nánar tiltekið sveitina. 
Sbr. einnig umræðu Malcolm Andrews (1999), s. 63-67. Andrews ræðir hvernig Giorgione hafi skapað 
nýja Arkadíu í ljóðrænu landslagi þar sem hin klassíska hugmynd um locus amoenus er heimfærð upp á 
samtímann. 
10 Nils Büttner, s. 73-121. 
11 Malcolm Andrews, s. 53-75, hér s. 65. 
12 Denis Cosgrove, s. 102-141, hér s. 123-125. 
 



 16

 
Mynd 3: Giorgione og Titian: Konsert í sveitinni (ca. 1508 og lokið af Titian eftir 1510), olía á striga, 
105 x 136 cm, Musée du Louvre, París 
 

Konsert í sveitinni er úrvalsdæmi um sýn á náttúruna, og samband mannsins við 

hana, á skeiði háendurreisnar á Ítalíu. Eins og Denis Cosgrove bendir á, þá þróaðist 

þar framsetning á landslagi í bókmenntum, málverkum og garð- og villuhönnun (ekki 

síst feneyskum Palladio-villum) sem hafði mikil áhrif á seinni tíma 

landslagshugmyndir í Evrópu, bæði í ímyndun og raunveruleika. Að lokum má segja 

að í þessum „litlu landslagsmyndum“ (paesetto) eftir Giorgione sé að finna vísi að 

landslagsmyndinni sem tegundarmálverki eða genre – sem verður næsta 

umfjöllunarefni þessarar ritsmíðar um landslagshefð í evrópsku málverki. 
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II.  Tveir meginstraumar í landlagsmálun á 17. öld 
 

Kortlagning heimsmyndar og fegrun náttúrunnar 
 
 

Hollendingar voru brautryðjendur í landslagsmálun – þó að landið sé ekki þekkt fyrir 

stórbrotið landslag eða óvenjulega náttúrufegurð. Á 17. öld þróaðist 

landslagsmálverkið þar sem sérstök grein, eða genre, innan málaralistarinnar. Það var 

raunar afar vinsælt meðal almennings. Um þriðjungur hollenskra 17. aldar málverka 

munu hafa verið landslagsmyndir og héngu þær því víða á veggjum borgaralegra 

heimila. Þessi gullöld landslagsmálunar (og hollenskrar myndlistar), kennd við 

hollenska skólann, er raunar áhrifamikil tjáning á þjóðfélagslegum og landfræðilegum 

aðstæðum sem urðu til þar í landi samfara þróun í átt til nútímans.  

Listsögulega eru hollensku landslagsverkin mikils metin vegna fagurfræðilegs 

gildis og nýbreytni í stíl. Hollenski skólinn er kenndur við natúralíska sýn og 

nákvæmar, jafnvel staðfræðilegar lýsingar á umhverfinu. Helstu stíleinkennin eru 

lágstemmd litanotkun í myndum af víðáttumiklu landslagi þar sem mannvirki, t.d. 

vindmylla eða kirkjuturn, eða þyrping trjáa sést við sjónbauginn sem er neðan við 

miðju myndflatarins. Ábúðarmikill himinninn þekur því stærstan hluta myndarinnar. 

Áherslan er á „andrúmsloft“ heildarmyndarinnar. Stílnum hefur verið lýst sem 

„myndrænum“ (picturesque) og vissulega áformuðu listamennirnir að sýna tiltekið, 

þekkjanlegt landslag á myndrænan hátt. En fleira býr að baki sem jafnframt varpar 

ljósi á landslagsáhuga Hollendinga á 17. öld. 

 

Stórveldið Holland 

Landslagshefðin tengist aðdraganda nútímavæðingar, svo sem þróun heimsmarkaðar, 

myndun þjóðríkja og borgarvæðingu, og þykir endurspegla einstakt og jafnvel 

„innilegt“ samband Hollendinga við landið sitt. Landið var mikilvægur staður í mótun 

nýrrar sjálfsmyndar og áherslan á staðfræðilega lýsingu á landinu, ekki síst í 

landslagsverkunum, er veigamikil í því samhengi. Hollensk landslagsmálun 17. aldar 

er nátengd nýjum áhuga Evrópumanna á kortlagningu umheimsins. 

Í fyrsta hluta var fjallað um verk ítalskra endurreisnarmálara í Feneyjum þar sem 

bar á auknu vægi landslags samfara húmanisma og vaxandi áhuga á umhverfinu. Nils 

Büttner greinir frá því að landslagsmálun hafi sem sjálfstæð grein þurft 

hugmyndafræðilega réttlætingu og að hana hafi verið að finna í skrifum 
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fornaldarheimspekinga sem mæltu með upphöfnum sveitasælumyndum sem 

veggskreytingu í híbýlum manna, þeim til yndisauka og hugarhægðar. Í umfjöllun um 

þróun landslagslistar á 16. öld segir Büttner að ekki hafi verið litið á landslagsmyndir 

einvörðungu sem skraut heldur tilefni til trúarlegrar eða húmanískrar íhugunar og 

ennfremur sem tjáningu nýrrar heimssýnar. Á þessum tíma hafi kviknað áhugi á að 

kortleggja og lýsa heiminum og þetta endurspeglist í listinni. Þannig hafi 

landslagsmálverkið þróast (á 16. öld) samfara rannsóknum á fornaldarlist og fyrir 

tilstuðlan víxlverkunar listar og nýrrar landafræði – og landslag öðlaðist loks 

viðurkenningu sem verðugt viðfangsefni.1 

Lýðveldið Holland var stofnað á síðari hluta 16. aldar þegar norðurhéruð 

Niðurlanda sameinuðust í uppreisn gegn Spánarkonungi. Þau áttu í átökum og 

samningarviðræðum við Spánverja þar til þau hlutu formlegt sjálfstæði um miðja 17. 

öld.2 Þar ríkti trúfrelsi en flestir íbúanna voru mótmælendur eða Kalvínistar. Staða 

Hollands styrktist og það varð verslunar- og sjóveldi samfara tækniframförum í 

skipasmíði og siglingum. Leiðin að hafinu var greið og hollenski herflotinn öflugur. 

Holland varð nýlenduveldi og verslunarskipin sigldu á markaði um allan heim og áttu 

þar viðskipti. Hagsældin jókst gríðarlega, borgir stækkuðu ört (íbúafjöldi í Amsterdam 

fór t.d. úr 31 þúsundi í um 200 þúsund á árabilinu 1578-16623) og þar blómstraði 

ýmis konar iðnframleiðsla. 1609 varð Amsterdam miðstöð bankaviðskipta í Evrópu 

og á tímabili höfðu íbúar Amsterdam hæstu meðaltekjur á mann í heiminum. 

 

Markaðsvæðing, siðferði og trú 

Siðbótin og borgarvæðing samfara uppgangi borgarastéttarinnar höfðu mikil áhrif á 

hollenska myndlist og myndlistarmarkað. Listamenn höfðu um aldir starfað í þjónustu 

kirkjunnar, konungs- eða keisarahirðar, eða aðalsstéttar sem pantaði af þeim verk. Í 

hinu nýja Hollandi var sterku miðstjórnarvaldi ekki til að dreifa og borgarastéttin varð 

aðalviðskiptavinur listamanna en hún hafði mikinn áhuga á að prýða heimkynni sín 

með myndum sem tengdust borgaralegri tilveru á einn eða annan hátt. Í umfjöllun 

                                                 
1 Nils Büttner : Landscape Painting: A History. Þýð. Russell Stockman. New York og London: 
Abbeville Press Publishers 2006 s. 73-121, hér s. 121. Það var ekki síst fyrir tilstuðlan frásagnarlegra 
málverka, sviðsettra í tilkomumiklu og víðfeðmu landslagi líkt og séðu úr lofti – og kallað hefur verið 
„heims-landslag“ (world landscape) – verka eftir flæmska listamenn á borð við Joachim Patinir (um 
1475/80-1524) og síðar Pieter Breughel (um 1528-1569), sem farið var að líta á landslagsmyndir á 
Niðurlöndum sem sérstaka tegund málverka. Slíkar myndir voru rómaðar á meðal ítalskra safnara. 
2 Suðurhéruð Niðurlanda voru áfram kaþólsk og undir Spánarkonungi. Þar er nú Belgía. 
3 Sama heimild, s. 171. 
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Büttners kemur fram að kalvínisminn áleit trúarlegar myndir jaðra við 

skurðgoðadýrkun og hvatti til veraldlegrar myndgerðar og þá sérstaklega 

landslagsmyndagerðar þar sem listamenn skyldu leitast við að sýna kraftbirtingu guðs 

í náttúrunni og margbreytileika sköpunarverksins.4 Myndverk voru seld á opnum 

markaði sem listamenn þurftu að laga sig að með aukinni sérhæfingu sem leiddi til 

þess að hið svonefnda genre-málverk blómstraði, eða tegundarmálverkið. Fólk 

safnaði myndum sem tengdust daglegum veruleika, svo sem blómamyndum, 

kyrralífsmyndum eða landslagsmyndum og voru þær síðastnefndu vinsælastar. 

Landslagsmálarar sérhæfðu sig í gerð sveitalandslags, borgarlandslags, sjávar- eða 

skipamynda, skógarmynda, fjallalandslags eða jafnvel „norrænna landslagsmynda“, 

svo áberandi dæmi séu nefnd.  

 

 
Mynd 4: Jacob van Ruisdael: Útsýni yfir Haarlem (um 1670-75), olía á striga, 62 x 55 cm, Ruzicka-
Stiftung, Kunsthaus, Zürich. Ruisdael málaði röð mynda af heimaborg sinni, Haarlem, eftir að hann 
fluttist til Amsterdam 1656. Haarlem-búar fluttu inn lín frá Englandi og Skotlandi, bleiktu það á 
landfyllingum við rætur sandaldanna (sem sjást í forgrunni og gæða myndina aukinni dýpt) – og fluttu 
úr landi undir vörumerkinu Toiles de Hollande. Listamaðurinn skapar spennu í myndbyggingu með 
andstæðum: mýkt skýjaforma andspænis geómetrískum þáttum í sjónbaugi, ökrum og líni, og formum 
dómkirkju sem ber við himin. 
 

Nils Büttner bendir á að ætlast hafi verið til þess af landslagsmálurum að þeir 

máluðu myndir með siðferðilegum eða trúarlegum boðskap: efnivið fyrir menntaða 

áhorfendur til túlkunar og íhugunar. Læsi mun hafa verið með því besta sem gerðist í 
                                                 
4 Sbr. Nils Büttner, s. 125-213. 
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Evrópu og almenn þekking á Biblíunni góð. Áhersluna á himininn í myndum eftir 

Jacob van Ruisdael (1628/9-82)) sem hann gerði á 8. áratugnum af nágrenni Haarlem, 

þar sem borgin sést í fjarska undir geysistórum himni, telur Büttner því trúarlegs eðlis 

(mynd 4).5 Ruisdael hafi verið kaþólskur (líkt og allt að 40 % íbúanna) og himinninn 

tákni nærveru guðs. Í forgrunni sést hvar verið er að bleikja lín á stórum ökrum, en 

það var helsta iðngreinin í Haarlem. Í grein um hollenska landslagslist bendir Ann 

Jensen Adams á að hér sé ekki einungis vísað til hollenskrar hagsældar í tengslum við 

iðnað, heldur einnig til hugmynda um siðferðilegan hreinleika sem tengist langri hefð 

línbleikingar.6 

 

Táknmyndir þjóðernis 

Landslagsmyndir Hollendinganna hafa löngum þótt endurspegla þjóðerniskennd hins 

nýstofnaða lýðveldis. Vinsældir sjávarmynda spegla einnig útþenslustefnu hins nýja 

siglinga- og heimsveldis. Í því samhengi ræðir Büttner um sjávarmyndir þar sem skip 

sjást leggja af stað í siglingu; áhersla sé lögð á víðáttumikinn himin og geislar 

sólarinnar látnir lýsa upp sjóndeildarhringinn á „bjartsýnislegan“ hátt. Á öðrum 

myndum sjáist fley í ólgusjó. Slíkar myndir lýsi hættum hafsins á tímum þegar 

verslun við fjarlægjar þjóðir blómstar og hollenski herflotinn er sigursæll. 

Sjávarmyndamálarar hafi einnig sérhæft sig í sérstökum veðuraðstæðum á sjó eða við 

strendur landsins í tengslum við þá miklu flóðahættu sem ákveðnum landsvæðum, 

neðan sjávarmáls, var búin. Aðrir málarar, svo sem Jan van Goyen (1596-1656) og 

Salomon van Ruysdael (um 1600/03-1670), hafi fengist við að lýsa landskilyrðum á 

slíkum flóðasvæðum. Í myndum þeirra standa vindmyllur á sandöldum sem voru 

varnargarðar gegn ágangi sjávar, og ber myllurnar við ábúðarmikinn himininn. 

Vindmyllurnar dældu sjó upp úr framræsluskurðum sem grafnir höfðu verið innan 

varnargarðanna en Büttner bendir á að það hafi verið eitt merkasta verkfræðiafrek 17. 

aldar: stór hluti landsins hafi verið þurrkaður upp og ræktarland búið til. Vindmyllu- 

og sandöldumyndir voru afar vinsælar í Hollandi. Vindmyllurnar urðu tákn fyrir sigur 

                                                 
5 Sbr. Nils Büttner, s. 125-213. Þar kemur fram að táknlegur lestur á verkum hafi verið útbreiddur en 
þekkt verk eftir Ruisdael Jewish Cemetery (1655)( sem sést nær undantekningarlaust í hvers kyns 
yfirliti um hollenska 17. aldar landslagslist), er jafnan túlkað á slíkan hátt: fallið tré, mosavaxinn 
grafreitur og rústir tákna hverfulleika lífsins sem ógnvekjandi himinninn undirstrikar. Hið fallna tré 
vísar einnig til orðtækja á borð við „dramb er falli næst“. Þá sjást margvíslegar tilvísanir í Biblíuna. 
6 Ann Jensen Adams: „Competing Communities in the “Great Bog of Europe”. Identity and 
Seventheenth-Century Dutch Landscape Painting“, í Landscape and Power. Ritstj. W.J.T. Mitchell. 2. 
útg. Chicago og London: The University of Chicago Press 2002 (1. útg. 1994), s. 35-76, hér s. 57-58. 
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mannlegs hugvits yfir náttúrunni og jafnframt þjóðartákn Hollands: lands sem fólk 

hafði sjálft skapað og var stolt af.  

 
Mynd 5: Jan van Goyen: Vindmylla á árbakka, 1642, olía á við, 26.4 x 36,3 cm. National Gallery, 
London. Myndin er gott dæmi um aðferð van Goyens við að samþætta himin og jörð í heildarandrúm 
með lágstemmdri eða „mónókróm“ litanotkun. Litapalletta hans samanstendur einkum af gráum, 
gulbrúnum og grænum tónum. Van Goyen var afkastamikill málari og varðveist hafa um 1200 verk 
eftir hann. 
 

Vísindaáhugi og raunhyggja 

Af þessu má sjá að landslagshefðin tengist útþenslustefnu og framförum í tækni og 

vísindum. Büttner ræðir hvernig hinn fyrirferðarmikli himinn (raunveruleg „festing“!) 

í hollenskum landslagsverkum endurspegli slíka þróun svo sem í áherslu Ruisdaels á 

himininn í áðurnefndum verkum af nágrenni Haarlem, þar sem sjá megi vísbendingar 

um vísindalega sýn á náttúruna og veðurfræðilegan áhuga; gerðar séu athuganir á 

veðurmynstrum og skýjamyndunum þeim samfara en loftvogin var fundin upp um 

þetta leyti. Slík vísindaleg sýn geti farið saman við trúarlega nálgun: Haarlem-myndir 

Ruisdaels sýni Bloemendael, vinsælan orlofsstað rétt utan við borgina, þangað sem 

efnaðir athafnamenn hurfu úr annríki og þrengslum borgarinnar á vit sveitasælunnar. Í 

skrifum rithöfundarins Jacobs Cats (1577-1660) birtist ákveðin hugmyndafræði þar 

sem sé mælt með sveitadvöl þar sem sitja megi við lestur eða iðka göngutúra, vinna 

með höndunum úti undir berum himni, helga sig listum og vísindum og „sjá Guð í 

öllu saman“, líkt og Büttner orðar það.7  

Á 17. öld hafi átt sér stað mikil sjónræn útvíkkun í tengslum við tækninýjungar 

(t.d. smásjána, sjónaukann og camera obscura, sérstaka nákvæmnismyndavél) og 

þetta endurspeglist í raunsæislegri umhverfislýsingu hollensku landslagsverkanna. 

                                                 
7 Nils Büttner, s. 208.  
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Raunsæið tengist einnig Kalvínismanum sem hvatti til þess að málarar, ekki síst 

landslagsmálarar, lýstu einungis því „sem augu okkar geta séð“, því að í 

sköpunarverkinu birtist hið guðdómlega sem er annars hulið sjónum okkar og með því 

að mála myndir af sköpunarverkinu sé verið að vegsama guð.8  

Þessi þróun hafi getið af sér nýja tegund af innileika í skoðun á umhverfinu sem 

m.a. einkennist af miklum áhuga á birtumeðferð. Á 4. áratugnum hafi hollensku 

málararnir látið klassísku hefðina fyrir róða (þ.e. þrískiptingu myndar í forgrunn, 

miðhluta og bakgrunn til að skapa dýpt ásamt skálínum og notkun þriggja lita skala: 

brúnt-grænt-blátt). Í viðleitni til að túlka umhverfi sitt og samtíma (andstætt tímaleysi 

klassísku hefðarinnar) hafi þeir gjörbreytt byggingu verkanna og skapað sinn eigin stíl 

þar sem áherslan sé á heildarandrúm landslagsins fremur en á smáatriði, jafnvel í 

verkum af ákveðnum stöðum. Þetta bendir til togstreitu milli staðfræðilegrar úrvinnslu 

og ákveðinnar hugmyndafræði í uppbyggingu verkanna. Ann Jensen Adams lýsir í 

grein sinni samspili fagurfræði og hagsmuna í hollenskum landslagsverkum.9 

 

Landið sem staður minninga 

Ann Jensen Adams bendir semsagt á að nokkuð skorti á staðfræðilega nákvæmni í 

mörgum hollenskum landslagsverkum. Málararnir hafi sýnt ákveðin mannvirki og 

landform á raunsæjan hátt en blandað þeim saman með óraunsæjum hætti. Slík ýking 

á þekkjanlegum stöðum og landslagi feli í sér meðvitaða „natúralíseringu“, þ.e. 

hugmyndalega „hagræðingu“ landslagsins er birtist sem eðlilegt svipmót landsins, en 

það má skýra í ljósi átaka í tengslum við stjórnarfarslegar, efnahagslegar og trúarlegar 

breytingar í 17. aldar Hollandi. Hún leggur í því sambandi áherslu á einstakt samband 

Hollendinga við landið sem þeir höfðu búið til með landfyllingunni og bendir á að þar 

hafi orðið til verðmætt jarðnæði (landið stækkaði um þriðjung frá 1612 til 1635, eða á 

23 árum) sem þeir áttu sjálfir (lénsveldi var þar ekki við lýði) og þurftu að verja gegn 

sjó og hernaði. Landinu sjálfu var einnig beitt sem vopni (þannig hrundu t.d. 

efnahagslegir yfirburðir Antwerpen, höfuðborgar suðurhéraða Habsborgaraveldisins, 

þegar norðurhéruðin lokuðu fyrir ármynni Scheldt-árinnar og einangruðu hana frá 

hafinu og verslunarleiðum). Norðurhéruðin sjö stjórnuðu landinu í sameiningu. 

Valdið líkamnaðist ekki í einum þjóðarleiðtoga en þetta telur Adams að hafi skapað 
                                                 
8 Hollenska landslagsmálverkið skilur sig þannig frá flæmskri hefð 15. og 16. aldar sem lagði áherslu á 
biblíulega/goðsögulega, táknlega frásögn þó að þar megi einnig sjá mikla nákvæmni og ákveðið 
raunsæi í útfærslu myndefna. 
9 Ann Jensen Adams, s. 35-76.  
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ákveðinn vanda í þróun sameiginlegrar sjálfmyndar í sundurleitu og samsettu 

þjóðfélagi (innflytjendur streymdu til landsins, einkum úr hinum kaþólsku 

suðurhéruðum). Því hafi Hollendingar snúið sér að landinu sjálfu í mótun nýrrar 

þjóðarvitundar og að þróun landslagsmálverksins endurspegli þátt þess í sköpun 

samfélagslegra sjálfsmynda. 

Adams fer í grein sinni ofan í saumana á því hvernig ákveðin málefni, sem tengjast 

efnahagslegum, pólitískum og trúarlegum sviðum, séu „skrifuð“ inn í algeng 

viðfangsefni hollenska landslagsmálverksins. Sem dæmi má nefna að hinar vinsælu 

sandöldumyndir, sem farið var að framleiða í nágrenni Haarlem á 3. áratugnum, og 

myndir af ferjubátum á siglingu sem tóku við sandöldunum í vinsældum á 4. 

áratugnum, „natúralíseri“ nýja efnahagslega þróun og að myndir af mannvirkjum, sem 

oft séu færð til á myndunum og þeim jafnvel umbreytt, natúralíseri umdeild pólitísk 

og trúarleg málefni.  

Adams fjallar um dæmigerð sandölduverk þar sem litið er framhjá umsvifum 

samtímans og fremur leitast við að ljá landinu sögulegan blæ á ýktan hátt. Einkaaðilar 

í Amsterdam og Haarlem fjárfestu í gríðarlegum landfyllingarfyrirtækjum og höfðu 

framkvæmdirnar í för með sér miklar breytingar á ásýnd héraðsins með umfangsmiklu 

kerfi framræsingarskurða (þar sem fyrir voru varnargarðar eða sandöldur) og 42 

vindmyllum í marflötu sælandi. Málverkin af sandöldum sýni hins vegar engin 

ummerki breytinganna en lýsi þess í stað ákveðnu andrúmslofti í lágstemmdri 

litameðferð, lágum sjónarhóli í hæðóttu landslagi þar sem sjást runnar og tré og vegur 

liggur í sveig upp að gömlum sveitabæ sem virðist hafa staðið þar lengi. Látið er líta 

út fyrir að sagan sé skrifuð inn í landslagið. Landið verður þannig staður 

sameiginlegra „minninga“ (sem sumar eru semsagt býsna nýlegar).  

Annað dæmi er hvernig ferjubátamyndir sniðganga aðra stórframkvæmd og afrek 

17. aldar, þ.e. skipulagningu hins víðfeðma kerfis innanlandsflutninga eftir 

vatnaleiðum 1632-1655. Hér hafi einnig verið um feikimikið fjárfestingarfyrirtæki að 

ræða sem var sameiginlegt verkefni héraðanna og borganna. Myndir frá tímabilinu 

sýni ferjubáta með fólk og búfénað liðast eftir lygnri á þar sem stór tré slúta yfir 

bakkana (oft sjáist kirkjuturn eða bóndabæir í bakgrunni) í stað þess að sýna hinu nýju 

hestdregnu dráttarbáta á beinum, manngerðum skurðum hollenskra sveita. 

Að mati Adams fela slíkar myndir í sér viðleitni til að höfða til breiðs hóps 

borgarbúa sem þannig „eignast“ sveitina sjónrænt, samtímis því að líta framhjá þeim 

hagrænu umbreytingum sem hópur auðugra einstaklinga hafði valdið á henni (í 
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eiginhagsmunaskyni) og sem orsakað gætu félagslegt rof.10 Sandöldu- og 

ferjubátamyndir hafi verið fjöldaframleiddar og ódýrar. Sandöldulandslag hafi stuðlað 

að því meðal áhorfenda að skapa tilfinningu fyrir öryggi í sameiginlegri, staðbundinni 

sögu. Ferjumyndirnar sýndu tengsl sveitar við borg og borga í milli. Hollenskt 

þjóðfélag hafi verið sundurleitt: einstaklingar tilheyrðu ýmsum félagslegum einingum 

í efnahagslegu, pólitísku eða trúarlegu samhengi, hópum sem voru jafnvel í andstöðu 

hver við annan. Skoðun landslagsverka og tilvísanir sem þau fela í sér, hafi hins vegar 

stuðlað að mótun samkenndar og sjálfsmyndar einstaklinga í tengslum við sjálfsmynd 

samfélagsins í stærra samhengi. 

 

Kortafræði og sveitasæla 

Í umfjöllun um staðfræði og upphafna landslagsfegurð ræðir Malcolm Andrews tengsl 

hollenskrar landslagslistar og kortagerðar á 17. öld, tengsl sem varpa ljósi á áherslu 

málaranna á staðfræðilega nákvæmni og jafnframt á ákveðna víxlverkun slíkrar 

nákvæmni og hugmynda um ídyllískt sveitalíf (sem eru eitt helsta einkenni ítölsku 

landslagshefðarinnar).11 Þetta hafi lyft landslagsmálverkunum upp fyrir hagnýtisgildi 

landakortsins og á stall „listarinnar“. Á tímum útþenslu, vísindaframfara, stríðsátaka 

og myndunar þjóðríkja, hafi áhugi á að skilgreina umhverfið fjær og nær kallað á gerð 

nákvæmra landakorta. Slík kort gátu nýst í hernaðarlegum eða pólitískum tilgangi í 

skráningu landamæra þjóða (sem styrki einnig þjóðarsjálfsmyndina) og landsvæða – 

sem fyrir Hollendinga skipti einnig máli í tengslum við landfyllingu og vatnsstjórnun. 

„Þekking er vald“ segi gamalt orðtæki. Kort veiti upplýsingar og yfirsýn og þeim fylgi 

tilfinning fyrir yfirráðum og valdi. Andrews bendir á að landslagsverk geti einnig haft 

slíka virkni og að listamenn hollenska skólans á fyrri hluta 17. aldar hefðu eflaust 

glaðir viðurkennt tengsl sín við kortagerð. Andrews greinir frá „symbíósu“ eða samlífi 

staðfræðilegra grafíkverka og landakorta (af eigin landi og öðrum) á heimilum 

hollenska stórveldisins og á grafíkverkstæðum sem sáu jöfnum höndum um frágang 

landslagsmynda og korta fyrir almennan markað. 

 

                                                 
10 Ann Jensen Adams, s. 35-76, hér s. 58. 
11 Malcolm Andrews: Landscape and Western Art. Oxford: Oxford University Press 1999, s. 77-105 (4. 
kafli). 
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Mynd 6: Áhrif frá samsettum kortastíl sjást í borgarlandslagsmálverki frá 1661-63 eftir Jacob van der 
Croos (um 1610-1690) sem sýnir útsýni yfir Haag ásamt tuttugu myndum úr nágrenni borgarinnar. Að 
sögn Malcolm Andrews, miðlar verkið staðháttum á staðlaðan, myndrænan hátt nánast eins og um 
auglýsingu sé að ræða. Myndirnar eru svipaðar og draga ekki fram andstæður borgar og sveitar nema 
síður sé. Verkið minnir mjög á vinsæl hollensk landakort frá þessum tíma þar sem landið er sýnt fyrir 
miðju og smámyndir af staðbundnum einkennum hins kortlagða lands sjást í kringum það, svo sem 
myndir af helstu borgum. Í slíkum smámyndum tekur staðfræðin á sig mismunandi myndir: sumar eru 
séðar frá sjónarhóli fuglsins fljúgandi, aðrar meira „frá hlið“ og gætu staðið sér sem 
borgarlandslagsmálverk. 
 

Andrews fjallar í greininni um ákveðna myndræna samstillingu sveitar og borgar í 

hollenskum landslagsverkum sem sprottin sé af nándinni við staðfræðilega skráningu 

og kortagerð. Grafískar myndir af Indælum stöðum frá nágrenni Haarlem (gefnar út 

1608) hafi verið vinsælar meðal listelskandi íbúa í yfirfullum borgum sem ekki höfðu 

tíma til langra ferðalaga út í sveit og slíkar myndir á veggjum heimilisins voru 

kærkomin áminning um að hin hugljúfa sveit væri skammt undan. Andrews ræðir 

áróðurskennt yfirbragð ímynda á borð við Indæla staði sem minni á 

fasteignaauglýsingar (þar sem auðugir borgarar séu hvattir til að festa kaup á 

sveitasetri). Myndirnar í safni Indælla staða séu ýktar en samt staðfræðilega 

sannfærandi og leiki á mörkum kortastíls og landslagsmynda. 

Andrews lýsir því hvernig hollensku landslagsmálarnir hafi meðvitað farið handan 

kortagerðar en samt haldið staðfræðilegri skráningarvirkni; hún sé raunar gerð 

„hetjuleg“ (einmitt vegna staðfræðilegra og samtímalegra skírskotana) í vegsömun á 

heimalandinu og þjóðernislegum táknum. Sé t.d. litið til áðurnefndrar málverkaseríu 

Jacobs van Ruisdaels af Haarlem-borg og umhverfi hennar og hún borin saman við 

undirbúningsteikningar sem hann gerði af landsvæðinu megi sjá augljósan mun: 

teikningarnar feli í sér kortlagningu á víðáttumiklu landslaginu (og eru skyldar 

kortagerðarhefð) og er sjónbaugur fyrir miðri mynd. Í málverkunum hafi sjónbaugur 



 26

verið færður niður fyrir miðju og himinninn fái aukið vægi. Birtan sé látin falla á 

dramatískan hátt (í anda chiaroscuro) og lýsa upp mannlega athafnasemi í línökrunum 

og undirstrika jafnframt iðnaðinn sem hagsæld Haarlem og alþjóðleg frægð byggði á. 

Myndin búi yfir áróðurskenndum blæ staðbundinnar upplýsingarmiðlunar af því tagi 

sem gjarnan sést í ferðahandbókum eða svæðiskortum fyrir ferðalanginn.  

Hollendingarnar máluðu upphafnar sveitasælumyndir eins og heimspekingarnir 

mæltu með sem híbýlaskreytingu þegar í fornöld. Þessi sveitasæla hollensku 

landslagsmálaranna er ekki andstæð borgarmenningunni, heldur er hún mikilvægur 

hluti af borgaralegri tilveru og sjálfsmynd. Haarlem-mynd Ruisdaels endurspeglar 

viðhorf framsækinnar og borgarvæddrar verslunarmenningar til landsins og 

sveitarinnar þar sem borg og sveit eru ofnar saman (af kortafræðilegri nákvæmni) og 

sýndar sem háðar hvor annarri. Sveitin er nátengd efnahagslegum og 

stjórnarfarslegum umsvifum borganna. Sveitin var því í senn svið vellíðunar 

(raunverulegrar og/eða ímyndaðrar) og hagsældar (sem þó var einnig sótt á haf út). Í 

því felst megininntak hollenskrar landslagsmálunar á 17. öld. 

 

Fegrun náttúrunnar – Poussin og Claude 

Á 17. öld þróuðust tveir meginstraumar í evrópskri landslagslist – annars vegar 

hollenski skólinn og hins vegar svonefnd frönsk-ítölsk hefð. Sú síðarnefnda aðhylltist 

hugmyndina um upphafið, sígilt landslag – í anda sveitalífsmynda 

endurreisnarmálaranna Giorgione og Titian – og var haldið á lofti í listakademíu hins 

áhrifamikla ítalska málara Annibale Carracci (1560-1609). Frönsku 17. aldar 

listamennirnir Nicolas Poussin (1593/4-1665) og Claude Lorrrain (1600-1682), 

búsettir í Róm, myndgerðu þessa hugmynd í hetjulegum eða draumkenndum, 

frásagnarlegum landslagsverkum er lýstu söknuði eftir liðinni (klassískri) gullöld. 

Denis Cosgrove hefur fært rök fyrir því að þessi hefð skapi tálsýn „náttúrulegs“ 

samhljóms á umbrotatímum í evrópskri sögu. Landslagshefðin endurspegli gagnsiðbót 

og hugmyndafræði einveldisins í S-Evrópu.12 

Á öldinni færðist efnahagsleg miðja Evrópu til norðvesturhluta álfunnar en 

Feneyjar höfðu þá misst forystuna sem leiðandi borg í siglingum og verslun. 

Cosgrove greinir frá því að Antwerpen hafi þegar á 16. öld orðið mikilvæg 

verslunarmiðstöð en eftir að sameinuð norðurhéruð Niðurlanda öðluðust fullt 
                                                 
12 Denis Cosgrove: Social Formation and Symbolic Landscape. Madison: The University of Wisconsin 
Press 1998 (1. útg. 1984), s. 142-160 (5. kafli). 
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sjálfstæði frá Spánverjum á 17. öld, varð Amsterdam miðstöð verslunar og fjármála í 

Evrópu og lýðveldið Holland mikið nýlenduveldi og miðpunktur í nýju 

heimsskipulagi sem teygði verslunaræðar vestur og suður yfir Atlantshaf.13 

Norðurhluti Ítalíu, þ.m.t. Feneyjar, og suðurhlutinn, þar sem Spánverjar réðu ríkjum, 

hafi einkennst af efnahagslegri hnignun. Landið hafi verið plagað af ofnýtingu og 

uppblæstri og malaría náði víða fótfestu á mýrlendu láglendinu. Öðru máli hafi hins 

vegar gegnt um Rómarborg; hún hélt velli sem menningarhöfuðborg og blómstraði 

samfara gagnsiðbót og uppbyggingu páfaveldis og barokkskeiði í listum. 

Cosgrove lýsir upphöfnum hugmyndum um borgarskipulag í Róm og 

birtingarmynd þeirra í voldugum glæsistíl sem hann kennir við leikhús og óperu. 

Höggmynda- og byggingarlistin – tilkomumikil torg, súlnaraðir, gosbrunnar og 

kirkjur – hafi miðað að upphafningu valds páfa (Úrbans 8.) og þannig hafi línulegri 

fjarvídd verið beitt til að leiða augað að höfuðstöðvum valdsins og pólitískt vald því 

yfirfært á sjónrænt vald. Slík hönnun hafi raunar náð fantasíukenndu stigi í 

íburðarmiklum skreytingum, sjónrænum blekkingum, flókinni rúmfræði 

grunnteikninga, bogum og sveiglögun í súlnaröðum og framhliðum bygginga.14 

Cosgrove telur að slíkri byggingarlist hafi verið ætlað að höfða til skilningarvitanna 

fremur en vitsmuna samfara viðleitni ríkjandi stéttar, eða aðalsins, til að vinna gegn 

raunsæislegri og rökvæddri heimsmynd borgarastéttarinnar.  

Á 16. öld komst í tísku að listamenn frá N-Evrópu ferðuðust til Rómarborgar, t.d. 

mælti hollenski rithöfundurinn og málarinn Karel van Mander (1548-1606) mjög með 

slíkum ferðum sem hluta af námi listamanna,15 sem og þeir tóku sér margir hverjir 

fyrir hendur, settust sumir þar að og störfuðu við góðan orðstír.16 Frakkland varð 

voldugt ríki og einveldi á 17. öld, þaðan lögðu franskir listamenn einnig upp í 

svonefndan „grand tour“ eða reisu til Rómarborgar – sökum fornrar frægðar 

borgarinnar og aðdráttarafls ítalskrar endurreisnarmenningar17. Nicolas Poussin og 

Claude Gellé, jafnan kallaður Claude Lorrain, bjuggu þar um alllangt skeið – með 
                                                 
13 Sbr. sömu heimild, s. 142-160. 
14 Sama heimild, s. 156-157. Þar segir ennfremur að slíkan „herstíl“ hafi einveldisherrar á borð við 
Lúðvík XIV og Pétur mikli síðar tekið upp við hönnun Versala í Frakklandi og Sankti Pétursborgar í 
Rússlandi. 
15 Sbr. Nils Büttner, s. 125-213. Van Mander er höfundur ritsins Het Schilder Boeck (1604) um ævi og 
störf hollenskra og þýskra listamanna sem álitinn hefur verið norðlæg hliðstæða víðfrægrar bókar 
ítalska fræðimannsins Giorgios Vasaris (1511-1574) um ævi ítalskra listamanna. 
16 Þeir sem snéru aftur til Niðurlanda unnu margir málverk af landslagi heimalandsins en undir áhrifum 
frá ítölsku hefðinni, en um verk þeirra er ekki fjallað í þessari ritsmíð. 
17 Sbr. Gardner’s Art Through the Ages, 12. útg. Ritstj. Fred S. Kleiner og Christin J. Mamiya. 
Belmont, CA: Wadsworth/Thomson Learning 2005, s. 689-746 (24. kafli), hér s. 732. 
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þeim tókst raunar vinátta – og urðu þeir þekktir fyrir málverk af biblíulegum og 

goðsögulegum myndefnum sem sviðsett voru í upphöfnu landslagi. 

Denis Cosgrove lýsir verkum þeirra sem áhrifaríkum landslagsímyndum sem beri 

með sér fantasíukennda þætti í anda barokksins – en sem eru jafnframt í ákveðinni 

fjarlægð frá því þar sem að uppsprettu landslagsímyndanna er að finna í 

sveitahéruðunum (campagna) utan borgarinnar og í ímyndaðri fortíð.18 Cosgrove 

segir frá tilurð landslagsmynda Claude sem byggst hafi á beinni og nákvæmri skoðun 

listamannsins á náttúrunni í nágrenni Rómar; á skissum af gróðri, skýjamyndunum og 

umfram allt birtubrigðum, ekki síst í laufkrónum trjáa. Slík undirbúningsvinna hafi 

nýst við gerð fullunnina málverka þar sem aðaláherslan er á birtuflæði. 

Myndbyggingin felist í því að birta í fjarska er „römmuð inn“ af ávölum hæðum og 

voldugum trjákrónum (og útlínum klassískra bygginga/rústa). Samspil ljóss og skugga 

leiði augað áreynslulaust inn í myndrýmið, að uppsprettu birtunnar sem baðar 

landslagið gullnum geislum sólarupprásar eða kvöldseturs. Skýhnoðrar og kyrrt 

vatnsyfirborð endurspegli og dreifi birtunni mjúklega um myndflötinn. 

 
Mynd 7: Claude Lorrain: Landslag með sveitadansi (um 1640-41), olía á striga, 114 x 147 cm. Með 
leyfi Marquess of Tavistock og the Trustees of the Bedford Estate, Woburn Abbey. 

 
Að sögn Cosgrove hafi þessi ljóðræna birtumeðferð þau áhrif að samræma landslag 

og mannlegt ástand, ástand sem hann kennir við Arkadíu og gríska höfundinn Virgil 

(70-19 f. Kr.). Verk Claude miðli fullkomleika og draumsýn sakleysis klassískrar 

                                                 
18 Denis Cosgrove, s. 155-160, hér s. 157. 
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gullaldar – sýn sem staðsett er í upphöfnu tímalausu sveitalandslagi (þekkja má 

einkenni rómverskrar sveitar) þar sem fjárhirðar gæta búfénaðar á beit í friðsæld og 

fullkomnu samræmi mannlífs og náttúrulegs umhverfis. Póetískt landslag Giorgiones 

og sveitalífsmyndir Titians nái hér nýjum ljóðrænum hæðum fyrir tilstuðlan einstaks 

valds Claude á birtu. 

Cosgrove bendir á fallvaltleika brotthættrar draumsýnar Claude og ræðir þekkt 

verk eftir Poussin, Et in Arcadia Ego (1655), þar sem dauðinn minni á sig (memento 

mori) mitt í hinum virgilíska draumi um æsku, sakleysi og sveitasælu en þar sjást 

fjárhirðar við grafreit úti í náttúrunni. Ímyndir á borð við þessar, í senn vitsmunalegar 

og skynrænar, höfði til menntaðrar aðalstéttar og lýsi fantasíu um náttúrulega 

fullkomnun á tímum sundrungar þegar Evrópa er klofin af völdum trúardeilna og 

rétttrúnaðarofstækis, undirlögð af hervæddum einveldisríkjum, og veikluð af 

efnahagskreppum og sjúkdómsfaröldrum.19 

Hugmynd Cosgrove um landslagsmyndir ítölsku hefðarinnar sem upphafnar 

sviðsetningar náttúrulegs samhljóms (á tímum mikilla átaka) tengist umræðu 

Malcolms Andrews um ítalskar sveitalífsmyndir á 17. öld, á borð við verk Claude og 

Poussins, og þeirri upphafningu og alhæfingu um viðfangsefnið og sögusviðið sem 

þar á sér stað.20 Slíkar myndir stöðvi framrás sögunnar og veiti henni goðsagnakennt 

gullaldaryfirbragð. Á tímum borgarvæðingar, sýni verkin ýktan mun á sveit og borg – 

og að hugmyndin um sveitasælu þrífist raunar á slíkum mun. Þess vegna sé ekki sóst 

eftir staðfræðilegri nákvæmni; borgin (sjáist hún á annað borð) sé sýnd í fjarska sem 

altækt byggingarfræðilegt form – og séu slík form til staðar í forgrunni eða miðju 

myndar, þá er þar oft um rústir eða hrörnandi byggingar að ræða þar sem náttúran 

endurheimtir sitt svæði. Ennfremur hefur áherslan á algild form í för með sér 

hugmynd um „fegrun“ náttúrunnar þar sem hún er beinlínis löguð að ákveðinni 

fagurfræði. 

Hugmyndir um upphafna fegurð náttúrunnar má ekki síst rekja til Annibale 

Carraccis sem hann að, sögn Nils Büttners byggði á ráðleggingum Vítrúvíusar (sem 

uppi var á 1. öld f. Kr.) um að í gegnum listina bæri að lagfæra vankanta í 

náttúrunni.21 Carracci hafi orðið fyrir margvíslegum áhrifum, m.a. af flæmskri 

landslagshefð en þó einkum af verkum ítölsku málaranna; Raphaels (1483-1520), 

                                                 
19 Sama heimild, s. 160. 
20 Malcolm Andrews, s. 77-105, hér s. 93. 
21 Nils Büttner, s. 125-213, hér s. 127-134.  
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Corregios (1489-1534), og Feneyinganna Giorgione og Titians. Carracci málaði 

frásagnarleg verk af trúarlegu eða goðsögulegu tagi, sem sviðsett voru í landslagi. Í 

Flóttinn til Egyptalands (um 1600-1604) sjást áhrif frá feneysku málurunum í mjúkri 

birtumeðferð en Büttner bendir á að fígúrurnar – þ.e. hin heilaga fjölskylda – fylli hins 

vegar ekki forgrunn verksins (mynd 8). Þær séu smáar og falli eðlilega inn í 

landslagið, líkt og í myndum flæmska málarans Pieters Breugels (1525-69), raunar 

svo eðlilega að þessi mikilvæga helgisaga verði nánast eins og tilefni til ósköp 

venjulegs genre-myndefnis og að þar gætu allt eins verið bændur á ferð. Landslagið 

byggði Carracci á skoðun náttúrunnar í nærliggjandi sveitahéraðum og samþættingu 

valinna, og að hans mati fegurstu forma náttúrunnar – en slík aðferð nefnist electio – 

til að búa til tímalausan, indælan stað (locus amoenus); ímynd upphafins landslags þar 

sem heildarandrúmsloft verksins (ekki bara fígúrurnar) miðla göfugum, 

siðferðislegum boðskap. Geómetrískum myndbyggingarlögmálum Carraccis, þar sem 

myndrýmið er bundið saman í eina heild með láréttum og lóðréttum þáttum, var 

haldið á lofti, ásamt hugmyndum hans um ídealíseraða náttúru, í Accademia del 

Naturale, áhrifamikilli listakademíu sem Carracci kom á fót og starfrækti í Bologna.  
 

 
Mynd 8: Annibale Carracci: Flóttinn til Egyptalands (um 1600-1604), olía á striga, 122 x 230 cm, 
Galleria Doria Pamphilj, Róm. 
 

Nils Büttner ræðir sterkan enduróm frá „harmrænni landslagshugmynd“ Carraccis í 

verkum Poussins auk áhrifa frá stóískri heimspeki, og frá endurreisnarmálurunum 

Titian og Raphael.22 Verk Poussins einkennist af geómetrísku samræmi, formfestu og 

electio; undirskipun náttúrunnar undir fagurfræðilegar hugmyndir – sem þjónar 

                                                 
22 Nils Büttner, s. 139-148, hér s. 139. 
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frásögn verkanna í hvívetna. Verkið Greftrun Phocions (1648) sýnir dæmigert 

klassískt myndefni og lýsir einnig landslagsáhuga Poussins (mynd 9).  

 

  
Mynd 9: Nicolas Poussin: Greftrun Phocions (1648), olía á striga, 116.8 x 178 cm, National Museum 
of Wales, Cardiff (í láni til frambúðar frá jarlinum af Plymouth). 

 
Viðfangsefnið er af harmrænum og göfugum toga og er sótt til frásagnar hins 

gríska Plútarks (46-eftir 118 e.Kr.) af Phocion hershöfðingja í Aþenu er ásakaður var 

ranglega fyrir landráð, líflátinn og grafinn utan borgarinnar en hlaut síðar uppreisn 

æru og virðulega, opinbera útför. Myndbyggingin einkennist af strangleika, hófsemi 

og samræmi og lýtur að því að skapa andrúmsloft sem miðlar friðsæld: veður er kyrrt, 

birtan jöfn og skýr. Umhverfið er manngert og skipan forma og sviða rökleg: lækur 

liðast um ávalar hæðir, byggingarform eru geómetrísk (samkvæmt grískri fyrirmynd) 

og snyrtileg tré staðsett líkt og tjöld sem dregin hafa verið frá sviði þar sem fyrir 

miðju stendur veglegt grafhýsi og gefur til kynna þá hetjuútför sem hershöfðinginn 

hlaut að lokum. Malcolm Andrews ræðir þátt Poussins (og Claude) í því að lyfta 

landslagsmálverkinu, sem á Ítalíu var álitið tegundarmálverk (genre) og því lítt 

merkilegt, á hærri stall þar sem hið frásagnarlega málverk (sögulegt/trúarlegt) trónaði 

á toppi virðingarstigans.23 Landslagsmyndir á borð við verk Poussins sem byggðu á 

hugmyndum um upphafið landslag (sem aðgreindi sig frá hollenska 

landslagsmálverkinu) hafi nú loks, ekki síður en hefðbundin frásagnarleg verk, getað 

tjáð mannlega reynslu og tilfinningar – í þessu tilviki hetjulega reisn. 

                                                 
23 Malcolm Andrews, s. 77-105, hér s. 91-103. 
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Poussin sóttist eftir því að endurvekja klassísk gildi en E.H. Gombrich bendir á í 

Sögu listarinnar að hin huglæga „fegrun“ náttúrunnar samkvæmt klassískum stöðlum 

kallist nýklassík eða „akademísk“ stefna „til aðgreiningar frá klassíkri list sem laut 

aldrei neinu ströngu kerfi“.24 Frakkinn Poussin sé fremstur þessara „akademísku“ 

meistara. Þetta má ekki síst rekja til fræðilegra útskýringa Poussins sjálfs um 

fagurfræðileg viðhorf auk þess að hann var klassískt menntaður og las fornaldartexta á 

Latínu. Skilningur hans á klassískri list mótaðist einnig af því að við komuna til 

Rómar lagði hann stund á fjarvíddarreglur, anatómíu og rúmfræði, athugaði 

umhverfið; fornar rústir og höggmyndir, og náttúruform á sveitagöngu ásamt Claude 

góðvini sínum Lorrain. Hann umgekkst hóp menntamanna í borginni – vísindamenn, 

fornleifafræðinga og framsækna hugsuði. Í listasögubók Gardner’s segir að Poussin 

hafi boðað klassíska stefnu sem fólst í því að listamönnum bar að velja merk og 

stórbrotin viðfangsefni eða frásögn sem tengdist bardögum, hetjulegum gjörðum og 

trúarlegum viðfangsefnum.25 Kenningar hans byggi á fræðilegri hefð í vestrænni 

myndlist sem nær aftur til snemmendurreisnar þar sem því er haldið fram að öll góð 

list hljóti að vera afleiðing góðrar dómgreindar, dómgreindar sem byggir á öruggri 

þekkingu. Þannig verði listin rétt og siðferðilega viðeigandi í anda klassískrar listar. 

Rökleg, vitsmunaleg list Poussins höfðaði til menntamanna, lögfræðinga og 

embættismanna, ekki síst í Frakklandi þar sem hann eignaðist stóran aðdáendahóp. 

Hann átti þátt í að festa málverkið í sessi þar í landi – og að leggja grunninn að hinni 

ademísku hefð sem hafði fegrun eða „fullkomnun“ náttúrunnar að leiðarljósi. 

Claude Lorrain var ekki síður áhrifavaldur, ekki síst meðal landslagsmálara fram á 

18. og 19. öld, en var ólíkur Poussin að því leyti að hann var ekki menntamaður og 

því síður bundinn af vitsmunalegum, eða heimspekilegum hugmyndum í úrvinnslu 

náttúruskoðunar, skoðunar sem endurspeglar þó rannsóknaráhuga og skynræna 

innlifun á raunveruleikanum. Í upphafi ferilsins vöktu draumkenndar 

sveitasælumyndir hans athygli aðalsins en síðar sótti hann í auknum mæli 

viðfangsefni sín til klassískrar fornaldar (og notaði fornar rústir sem fyrirmyndir), svo 

sem í Metamorphoses eftir Óvíð (43 f. Kr.- um 17 e. Kr.) eða Eneasarkviðu Virgils, 

eins og Nils Büttner ræðir.26 Ögun og jafnvægi einkenna vissulega glæstar, upphafnar 

                                                 
24 E. H. Gombrich: Saga listarinnar. Þýð. Halldór Björn Runólfsson. Reykjavík: Mál og menning, 
1997, s. 395. 
25 Gardner’s Art Through the Ages, s. 689-746, hér s. 732-734. 
26 Nils Büttner, s. 125-213, hér s. 139-142. Slík viðfangsefnið hafi stuðlað að glæsileika málverkanna, 
og jafnframt hafið þau á svið frásagnarlegs málverks. 



 33

sviðsmyndir hans en þó er andrúmsloft verkanna mýkra og ljóðrænna en í 

„hetjulegum“ málverkum Poussins. Loftkennd fjarvídd, birtumeðferð og færni í 

túlkun litatóna (sem hann byggði eins og áður segir á nákvæmri skoðun náttúrunnar) 

samþættir myndrýmið í eina draumkennda heild sem jafnframt er “opin“ og vísar til 

óendanleikans. Nils Büttner bendir á að þótt gagnrýnendur á hans tíð hafi verið 

mishrifnir af fígúrunum í forgrunni verkanna (sem hann eftirlét stundum öðrum að 

mála), þá hafi hann þegar á 4. áratug aldarinnar verið talinn mikilvægasti 

landslagsmálarinn í Róm.27 Evrópskar aðalsstéttir söfnuðu myndum hans og meðal 

kaupenda var Filippus 4. Spánarkonungur. Raunar var svo rammt kveðið að 

eftirlíkingum að Claude gaf út bók um verk sín í þeim tilgangi að verja höfundarrétt 

sinn.28 Með ímyndum af upphafinni náttúrufegurð, sem að mati Malcolms Andrews 

þjóna sem fyrirmyndir mannlegrar hamingju,29 átti hann líkt og Poussin þátt í að 

skapa fegurðarviðmið sem sprottin voru af listinni sjálfri. 

 

 
Mynd 10: Claude Lorrain: Landslag með föður Psyche að færa Apolló fórn (1660-70), olía á striga, 
1.75 x 2.23 m, National Trust (Fairhaven Collection), Anglesey Abbey, Cambridgeshire, England. 
                                                 
27 Sama heimild, s. 125-213, hér s. 139-142. 
28 Sama heimild, s. 125-213, hér s. 139. Árið 1636 hóf Claude að skrá lista yfir kaupendur upprunalegra 
verka í bókinni Liber Veritatis auk þess að teikna þar upp skissur af um 200 málverkum sínum. Bókin 
er varðveitt í British Museum í Lundúnum. 
29 Malcolm Andrews, s. 77-105, hér s. 102-103. 
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Denis Cosgrove tekur í svipaðan streng og rekur velgengni Claude og Poussins til 

þess hvernig þeir, hvor með sínum hætti, höfði til sammannlegrar reynslu með 

ímyndum er lýsa þrá eftir liðnum tíma og fullkomnum samhljómi manns og náttúru – 

ímyndum sem þó séu síður en svo „saklausar“ vegna þess tjalds sem þær dragi fyrir 

raunveruleikann í þeim tilgangi að þjóna hugmyndafræði og hagsmunum 

valdastéttanna.30 Í slíku ljósi má segja um landslagsmyndir Poussins og Claude að 

þeirra megi ekki aðeins njóta á fagurfræðilegum og vitsmunalegum forsendum, heldur 

megi einnig túlka þær sem birtingarmyndir gagnvirkra áhrifa fagurfræði og 

hagsmuna. 

Í upphafi 18. aldar skilgreindi franski fræðimaðurinn og gagnrýnandinn Roger de 

Piles (1635-1709) tvo meginstíla í landslagsmálun í Cours de Peinture par Principe 

(1708): annars vegar „hetjulegan“ stíl í anda Nicolas Poussins og hins vegar 

„pastoral“-stíl sem að hans mati hafði fullkomnast í upphöfnum sveitalífssenum 

Claude Lorrains. Malcolm Andrews bendir á að þögn de Piles um hollensku hefðina 

tengist viðleitni þeirra er aðhylltust frönsk-ítölsku landslagshefðina til að greina sig 

frá hollenska skólanum31 auk þess sem skilja má þögn de Piles sem tilraun til að 

útiloka hollensku hefðina sem gilda aðferðafræði í landslagsmálun. Andrews ræðir 

ennfremur áherslu de Piles á að landslagsmálverk ættu ekki að snúast um 

upplýsingamiðlun, heldur um fegurð sem ýmist lýsti hetjulegri, vitsmunalegri reisn 

eða byðu upp á hreina nautn líkt og verk Claude. Frásagnarlegar skírskotanir í 

klassíska gullöld og andlega „upplyftandi“ eiginleikar landslagsverka í anda frönsk-

ítölsku hefðarinnar stuðluðu þannig að því að lyfta landslagsmálverkinu skör hærra í 

virðingarstiga málaralistarinnar. Klassísk gildi mynduðu grundvöll kennisetninga 

frönsku listakademíunnar. Slíkar kennisetningar urðu meira og minna ríkjandi í 

akademískri listkennslu fram á 19. öld. 

 

 
 
 
 
 
 

 
                                                 
30 Denis Cosgrove (1998), s. 142-160, hér s. 158-160. 
31 Malcolm Andrews (1999), s. 77-105. hér s. 93-94. 
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III.  18. aldar landslagsmálun 

 
Klassískt og „náttúrulegt“ landslag á upplýsingaröld 

 
 

18. öldin var tímabil gríðarlegs umróts í evrópskri stjórnmálasögu og hugmyndasögu. 

Iðnframleiðsla í stórum stíl, breytingar á stjórnmálakerfum og uppgangur 

borgarastéttarinnar stuðluðu einnig að stórbreytingum á lífsháttum. Viðhorf til 

landslagsmálunar tóku ekki stórfelldum breytingum: hún taldist áfram fremur 

veigalítil genre í samanburði við söguleg eða trúarleg málverk. Ný náttúrusýn samfara 

upplýsingarstefnunni, vísindaáhuga og auknum ferðalögum almennings skilaði sér þó 

í ýmsum nýjungum innan greinarinnar, m.a. í staðarlýsingum sem tengjast 

raunsæisáherslum hollenska skólans. Landslagsmyndir voru þó iðulega fullunnar í 

vinnustofum listamanna með aðstoð ímyndunaraflsins og tilbúinna fagurfræðilegra 

viðmiða. Upp úr miðri öldinni var tekið að gæta áhuga á útfærslu hugmyndarinnar um 

ægifegurð í landslagsverkum, og á huglægri og tilfinningalegri tjáningu á 

náttúruviðhorfum sem kennd eru við rómantík. Sú aðferð að vinna landslagsmálverk 

eftir klassískum stöðlum var þó áfram ríkjandi – ekki síst fyrir tilstuðlan ný-klassísku 

stefnunnar á síðustu áratugum aldarinnar. 

 

Hirðveislur Watteau og Fragonards 

Rókókó-stíllinn svonefndi var vinsæll meðal franskra aðals- og auðmanna á fyrri hluta 

18. aldar; í málverkum og höggmyndum, og ekki síst í híbýlaskreytingum. Verk í 

þeim anda einkennast af fínleika, munúð og duttlungakenndri léttúð. Gróflega telst 

blómaskeið stílsins fara saman við stjórnartíð Loðvíks 15. (1715-1774). Jean-Antoine 

Watteau (1684-1721) og Jean-Honoré Fragonard (1732-1806) voru þekktir málarar á 

rókókó-tímanum í Frakklandi og fengust báðir við málun landslags.  

Við upphaf ferils Watteu ríktu strangar reglur í akademísku listnámi í París (í 

Académie Royale de Peinture et de Sculpture) sem byggðu á klassískum gildum í 

anda Poussins og Sébastiens Bourdons (1616-1671).1 Um aldamótin kallaði 

                                                 
1 Sbr. umræðu Nils Büttner: Landscape Painting: A History. Þýð. Russell Stockman. New York og 
London: Abbeville Press Publishers 2006, s. 148-150. Franski málarinn Sébastien Bourdon dvaldi við 
nám í Róm og var þar undir áhrifum frá Claude Lorrain. Hann sneri aftur til Frakklands og öðlaðist 
viðurkenningu fyrir upphafnar landslagsmyndir í hetjulegum stíl. Nils Büttner lýsir honum sem 
fyrirrennara frönsku nýklassíkurinnar. Árið 1648 hafi hann verið einn af 12 stofnendum Académie 
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Sólkonungurinn, Loðvík 14., sem þekktur var fyrir íburðarmikið hirðlíf, hins vegar 

eftir léttari og ungæðislegri málverkum fyrir veggi Versalahallar.2 Undir lok 

aldarinnar stöðu yfir deilur innan listakademíunnar milli svonefndra Poussinistes og 

Rubénistes; deilur milli fylgismanna Poussins annars vegar og flæmska málarans 

Jeans Pauls Rubens (1577-1640) hins vegar. Fjallað er um deilurnar í ritinu A World 

History of Art.3 Hinir fyrrnefndu, þ. á m. forstöðumaður listakademíunnar, töldu 

teikninguna æðri og mikilvægari í málverki á þeirri forsendu að hún höfðaði til 

vitsmuna, en litur „einungis“ til skynfæranna. Rúbenistar töldu hins vegar liti 

mikilvæga í raunsannri eftirlíkingu náttúrunnar, sem þeir töldu vera aðalmarkmið 

listamanna. Hinir síðarnefndu fundu mikilvægan stuðning í kenningum breska 

heimspekingsins Johns Locke (1632-1704) um að hugmyndir væru leiddar af reynslu 

(og væru ekki meðfæddar). Þá hafi sjónarmið Rúbenista fengið aukinn hljómgrunn 

árið 1719 er franski fræðimaðurinn Jean-Baptiste DuBos (1670-1742), sem einnig var 

undir áhrifum frá kenningum Locke um að skynjun á efnisheiminum væri grundvöllur 

þekkingar, setti fram kenningar um mikilvægi skilningarvitanna og tilfinninga 

umfram vitsmuni. Hann hafi talið áhrif mynda djúpstæðari en ljóðlistar á þeim 

forsendum að myndir væru skynjaðar í gegnum augun (en ljóð í gegnum hugann).  

Þessi hugmynd gaf til kynna að með því að líkja eftir náttúrunni væri unnt að tjá 

tilfinningar í málverkum og hafa áhrif á tilfinningar áhorfenda, eins og Nils Büttner 

bendir á.4 Büttner segir ennfremur að þar hafi verið komin ný hugmynd um listina 

sem hafði mikla þýðingu í landslagsmálverki Jafnframt hafi baki verið snúið við 

fagurfræðilegum kennisetningum akademíunnar og hugmyndum um viðeigandi 

„smekk“ (le grand gôut sem var einungis á færi þeirra sem öðlast höfðu klassíska 

menntun). Hefðbundnum listgagnrýnendum til armæðu, laut smekkur almennings í 

auknum mæli að niðurlenskri og feneyskri málaralist.  

Jean-Antoine Watteau var einn þeirra sem hreifst af verkum flæmska 

barokkmálarans Rubens og feneysku endurreisnarmálaranna, en hann var sonur 

iðnaðarmanns frá Valenciennes í spænska hluta Niðurlandanna. Watteau gat sér gott 

orð í Frakklandi fyrir „malerískar“ (þ.e. myndir unnar með léttri, fjaðurkenndri 

pensilstækni) landslagsmyndir sem í lita- og birtumeðferð eiga samsvörun í 
                                                                                                                                            
Royale de peinture et de Sculpture sem ætlað var að þjóna vegsemd franska ríkisins og 
Frakklandskonungs.  
2 Hugh Honour og John Fleming: A World History of Art, 6. útgáfa (1. útg. 1984). London: Laurence 
King Publishing 2002, s. 623. 
3 Sbr. sömu heimild, s. 623. 
4 Nils Büttner, s. 215-221. 
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andrúmslofti sveitalífsmynda Giorgione, en verk hins síðarnefnda, Konsert í sveitinni 

(um 1508-1510), var þá í safni konungs í Versölum. Watteau málaði einkum myndir 

af „lúxuslífi“ aðalsfólks og auðmanna í samtíma sínum og túlkaði á sannfærandi hátt í 

munúð og glæsileika. Í verkinu Dansinn (um 1717-18),5 sem síðar kallaðist Les Fêtes 

vénitiennes („feneyskar veislur“), sjást áhrifin frá Giorgione glögglega, ekki aðeins í 

málaratækni og litameðferð, heldur einnig í viðfangsefninu: þar er fyrirfólk 

samankomið við skemmtun í sveitasetursgarði.6 

Verk Watteau eru í rókókó-stíl en hugtakið var fyrst notað um verk hans, og í 

niðrandi merkingu, á tímum frönsku byltingarinnar á seinni hluta aldarinnar þegar 

aðlinum var velt úr valdastóli með blóðugum hætti. Verk Watteau voru þá afgreidd 

sem heldur ómerkileg upphafning á menningu aðalsins. Ekki verður þó litið framhjá 

því að rókókó-stíllinn í málverki hafði ýmsar nýjungar í för með sér og ákveðna 

frelsissókn frá akademískum höftum eins og bent er á í bókinni A World History of 

Art.7 Þar segir að í „rytmískum“ verkum Watteau megi sjá hvatvísi í vinnubrögðum, 

nýjungar í litanotkun og í formrænni samsetningu. Í verkinu Dansinn leyfi hann sér 

frjálslega túlkun á gróðri, styttum og steinvegg, og í stellingum fígúranna, þar sem 

leitast sé við að skapa afslappað andrúmsloft. Listamenn rókókótímans hafi litið 

framhjá reglum um myndbyggingu, sem áttu rætur í klassískum listaverkum og 

byggingarlist. Í Dansinum megi sjá áhugaverða samþættingu manns og náttúru þar 

sem jafnvægi ríki milli hins náttúrulega og hins tilbúna. Þannig blandist saman 

fantasía og raunveruleiki en með tregablöndnum blæ sem hugsanlega megi túlka sem 

íroníu: djarfleg útfærsla hans á silkiklæðnaði fólksins endurspegli yfirborðsmennsku 

samtímans á sérkennilega „sannan“ og ljóðrænan hátt. Verk Watteau voru eftirsótt 

meðal einkasafnara í röðum aðalsins og auðmanna. Grafískar eftirmyndir verkanna 

juku á útbreiðslu þeirra en sjá má áhrif frá Watteau í verkum listamanna á borð við 

Francisco Goya (1746-1828), Thomas Gainsborough (1727-1788) og síðar Edouard 

Manet (1832-1883). 

 

                                                 
5 Jean-Antoine Watteau: Dansinn (Les Fêtes vénitiennes) (um 1717-18), olía á striga, 54.6 x 45 cm, 
National Gallery í Skotlandi, Edinborg. 
6 Hugh Honour og John Fleming, s. 623-25. 
7 Sama heimild, s. 623-25. 
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Mynd 11. Jean-Antoine Watteau: Perspective (The Park of Pierre Crozat) (um 1712-14), olía á striga, 
46.7 x 55.3 cm, Museum of Fine Arts, Boston. (Sjá stækkaðan myndhluta hægra megin). 

 
Í umfjöllun um verkið Fjarvídd (Perspective) (1709), þar sem Watteau sviðsetur 

garðskemmtun á landareign auðmanns og velunnara síns, lýsir Nils Büttner hvernig 

klassísk gullöld og ljóðskáld hennar eins og lifni við, og að tónlistarfólkið í forgrunni 

myndarinnar sé augljóslega fengið að láni úr feneysku málverki.8 Jafnframt bendir 

hann á garðurinn, sem notaður er sem sviðsmynd fyrir „hirðlegt tilhugalíf“, sé afar 

ólíkur dæmigerðri franskri garðhönnun samtímans sem einkenndist af strangri 

geómetríu og vel snyrtum trjám. Með fínlegri pensilskrift skapi Watteau léttleika og 

„loftkennt“ andrúmsloft en tækni hans fólst m.a. í því að vinna með blautu ofan í 

blautt – sem samræmdist að sjálfsögðu ekki akademískum vinnureglum. Safnarar 

keyptu samt sem áður verk hans ótrauðir. 

                                                 
8 Nils Büttner, s. 215-221. 
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Watteau var almennt viðurkenndur fyrir færni í landslagsmálun en listgagnrýnenur 

slógu þó ákveðna varnagla. Þeir hrósuðu honum fyrir fínleika í málaratækni og 

glæsilegar útfærslur „óæðri“ viðfangsefna, eins og Büttner greinir frá. Hann hafi hins 

vegar ekki talist fær um að mála göfug og mikilfengleg viðfangsefni og uppruni hans 

úr iðnaðarstétt studdi það álit. Akademían hafi að lokum fundið lausn á málunum með 

því að búa til nýja genre sérstaklega fyrir „arkadískar fantasíur“ Watteau og nefndist 

hún fêtes galantes („glæsiveislur“ eða „hirðveislur“). Þannig hafi verið unnt að gera 

hann að fullgildum meðlimi akademíunnar og sæma hann hinum opinbera titli peintre 

(listmálari) án þess að raska hinu hefðbundna genre-stigveldi (þar sem hið sögulega 

málverk trónaði á toppnum) né heldur að beinlínis andmæla þessari nýju (og óæðri) 

tegund málverks sem var nátengd litastemmningum í anda Rúbens og feneysku 

málaranna – og taldist andstæðingum akademíunnar í hag, þ.e. Rúbenistum.  

Roger de Piles, sem hafði raunar komið deilunni milli Poussinista og Rúbenista af 

stað, hélt því fram í ritinu Cours de peinture (1708) að landslag, sem væri sérstaklega 

skapað fyrir fígúrur, hentaði vel fyrir hvers kyns „minniháttar viðfangsefni“ (þ.e. ekki 

af sögulegum eða trúarlegum/goðsögulegum toga) sem fangað gætu áhuga 

áhorfandans.9 Büttner bendir á að Watteau hafi uppfyllt slíkar kröfur með myndum af 

hirðskemmtunum sem sýndu fólk í samhljómi við ídyllískt sveitalandslag, í fágaðri og 

munúðarfullri stemmningu og glitrandi litadýrð. 

 

 
Mynd 12: Jean-Antoine Watteau: Lagt upp til Cytheu (1717), olía á striga, 129 x 194 cm, Musée du 
Louvre, París. 
 

Slík sýn kristallist í verki Watteau (mynd 12) af glæsilega búnu fólki á eyjunni 

Cytheu, eyju gyðjunnar Venusar – geysivinsælu viðfangsefni í skáldsögum, óperu og 
                                                 
9 Sama heimild, s. 220. 
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leikhúsi á þeim tíma. Þar hefur goðsögulegt myndefni verið yfirfært á samtímann (sbr. 

klæðnað fólksins). Í túlkun Watteau birtist ástareyjan okkar sem grænt og 

munúðarfullt landslag. Ekki er þó gott að segja hvort fólkið á myndinni sé nýkomið, 

fullt tilhlökkunar, eða við það að yfirgefa eyjuna með söknuði en óræð stemmningin 

er hluti af aðdráttarafli verksins. 

Rókókó-stíllinn nær nýjum hæðum í verkinu Róla (1767) eftir Jean-Honoré 

Fragonard (mynd 13). Rólur voru vinsælt myndefni í idyllískum garðsviðsetningum 

og í fêtes galantes. Myndin var unnin fyrir og samkvæmt forskrift baróns nokkurs og 

lýsir erótískri fantasíu. Þar sést grunlaus eiginmaður ýta rólu léttúðugrar konu sinnar 

sem nýtur athygli ástmanns síns (barónsins). Myndin olli hneykslan en einnig forvitni 

efri stéttanna í Parísarborg. Að mati Büttners gegnir túlkun landslagsins mikilvægu 

hlutverki í myndinni: óraunverulegt og fantasíukennt landslagið svalar þrá eftir frelsi 

frá raunveruleikanum og ströngum siðareglum þjóðfélagsins.  

 

 
Mynd 13: Jean-Honoré Fragonard: Rólan (1767), 83x65 cm, Wallace Collection, London. 
 

Büttner bendir jafnframt á að verk Fragonards endurspegli ákveðna þróun í 

aðferðafræði í landslagsmálun á þessum tíma. Aðferðin fólst í því að vinna skissur á 

staðnum, útivið (í indælu sveitalandslagi), en fullvinna svo verkið á vinnustofunni 
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með því að umbreyta náttúruteikningum með ímyndunaraflinu og málaratækni. 

Málarar hafi þannig byggt á athugunum sínum við útfærslu ýmissa myndatriða en í 

heild hafi landslag í slíkum verkum verið (arkadísk) fantasíusmíð. Þessi aðferðafræði 

hafi fengið aukinn hljómgrunn þegar Roger de Piles mæltist til að landslagsmálarar 

gerðu sér far um að finna heillandi náttúrufyrirbrigði, sem þeir ættu svo að velja úr við 

byggingu mynda sinna.10 Slíkt val og listræn uppröðun myndefna hafi fært landslag 

nær fullkomnum, fagurfræðilegum fyrirmyndum og þar með lyft landslagsverkum á 

svið listarinnar (fremur en að vera einungis eftirmynd af raunverulegu landslagi). 

Þannig hafi sú venja skapast að mála landslagsmyndir fjarri náttúrunni og í þægindum 

vinnustofunnar.  

 

Upplýsing og nýklassík 

Rókókó-stíllinn höfðaði einkum til efri stétta í Frakklandi og kom fram á tímum þegar 

aðallinn leitaðist við að styrkja vald sitt og úthluta sér auknum fríðindum (Loðvík 14. 

hafði raunar hleypt fjárhagi ríkisins í uppnám vegna stríðsreksturs á valdatíð sinni). 

Um miðja öldina fór hins vegar að bera á andúð á rókókó-stílnum samfara losi á 

þjóðfélagsskipan í Frakklandi. Nýjar hugmyndir komu fram sem leiddar voru af 

vísindakenningum manna á borð Locke, René Descartes (1596-1659) og Isaac 

Newton (1642-1727), kenningum sem byggðu á raunhyggju (reynslu af náttúrunni 

sem undirstöðu allrar þekkingar), skynsemi og gagnýninni rökhugsun. 

Borgarastéttinni tók að vaxa ásmegin samfara hugmyndum um frelsi og fæðingarrétt 

einstaklingsins. Með aukinni menntun og pólitísku valdi borgarastéttarinnar, tóku ný 

viðhorf um lýðræðisvæðingu menningarinnar og ábyrga þjóðfélagsstöðu að ryðja sér 

til rúms. Vald yfirstéttarinnar og gamla þjóðfélagsskipanin í anda ancien régime 

(einveldi af guðs náð) var dregið í efa.  

Í Frakklandi áttu þessar nýju hugmyndir öfluga talsmenn í hugsuðunum Voltaire 

(Francous Marie Arouet, 1694-1778) og Jean-Jacques Rousseau (1712-1778). 

Löngum hefur verið litið á þá sem fulltrúa andstæðra viðhorfa: annars vegar 

vísindalegrar framfarahyggju sem byggir á skynsemistrú; hins vegar er um að ræða 

áherslu á tilfinningar og afturhvarf til náttúrunnar undan mengandi áhrifum 

                                                 
10 Sbr. Nils Büttner, s. 215-221. 
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siðmenningar.11 Rousseau var mikið lesinn í Frakklandi og átti þátt í að skapa smekk 

fyrir hinu „náttúrulega“ andspænis hinu tilbúna (gervismekk) og í framhaldinu fór 

rókókó-stíllinn fljótlega úr tísku. Léttúð rókókósins samræmdist heldur ekki 

upphafningu Rousseau á hinu venjulega og hversdagslega, og á „náttúrulegum“, 

óspilltum tilfinningum á borð við heiðarleika og samúð. Á sýningum franska 

salónsins (og raunar einnig meðal auðugra einkasafnara), sem sóttur var af ýmsum 

stéttum og þá ekki síst borgarastéttinni, fór að bera á eftirspurn eftir verkum sem 

gædd voru alvarleika, siðferðilegum boðskap og einfaldleika, og má þar nefna vinsælt 

genre þar sem hin dyggðuga móðir hjálpar meðbræðrum sínum af kristilegum 

kærleika.12 Slíkar áherslur tengdust einnig nýklassísku stefnunni og efnaðir 

Parísarbúar kusu í vaxandi mæli að skreyta híbýli sín með verkum í nýklassískum stíl.  

Nýklassíkin varð ráðandi stefna í málara- og höggmyndalist frá um 1780-1815. Í 

henni fólst öflugt afturhvarf til menningar fornaldar, grískrar og rómverskrar – ekki 

síst fyrir tilstuðlan útgáfu (1755) á skrifum þýska list- og fornleifafræðingsins Johans 

Joachims Winckelmanns (1717-1768) um grískar höggmyndir og málaralist, sem 

hann taldi fullkomin listform.13 Listin átti nú – í klassískum anda – að fela í sér 

eftirlíkingu náttúrunnar í sinni fegurstu og fullkomnustu mynd. Til fornaldar voru 

einnig sóttar hugmyndir um frelsi, borgaralega dyggð, siðferði og fórnfýsi á 

umrótartímum í stjórnmálum. Túlkun slíkra hugmynda náði hámarki í hinu hetjulega, 

sögulega málverki í nýklassískum verkum Jacques-Louis Davids (1748-1825) í 

aðdraganda, átökum og eftirleik frönsku byltingarinnar.  

Röklegir þættir nýklassísku stefnunnar, sem eiga sér samsvörun í 

upplýsingarstefnunni, einkum eins og hún var boðuð af Voltaire, og rómantísk áhersla 

á tilfinningar, sem rekja má til Rousseau, tvinnast að ýmsu leyti saman. Í nýklassíkum 

verkum málara á borð við David, birtast hugmyndir um fornfýsi, göfuglyndi og 

föðurlandshollustu sem innblásnar eru úr menningu og hugmyndaheimi fornaldar. 

Rousseau lagði einnig áherslu á slíka eiginleika en gagnrýndi siðmenningu og taldi 

„björgun mannsins“ að finna í einföldu lífi í skauti náttúrunnar, náttúru sem er óspillt 

og góð – líkt og maðurinn í upprunalegu, saklausu og „náttúrulegu“ ástandi sínu. Í 

hugmyndum hans gegna tilfinningar lykilhlutverki sem frumstæðasta og 

                                                 
11 Sbr. umræðu í Gardner’s Art Through the Ages, 12. útg. Ritstj. Fred S. Kleiner og Christin J. 
Mamiya. Belmont, CA: Wadsworth/Thomson Learning 2005, s. 807. Rousseau setti þessar hugmyndir 
fyrst fram í Discours sur les sciences et les arts (1750). 
12 Sjá umræðu um þessa genre í Hugh Honour og John Fleming, s. 628-29. 
13 Hugh Honour og John Fleming , s. 841. 
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„náttúrulegasta“ tjáning mannsins. Rousseau lagði þannig grunninn að rómantísku 

stefnunni með því að setja tilfinninganæmi í öndveg – og hafna röklegri hugsun. 

Upplýsingin og rómantíska stefnan eiga báðar rætur í kenningum Newtons um 

guðdómlega, röklega skipan alheimsins, þar sem allt á sér sinn „náttúrulega“ stað og 

yfirfæra má yfir á þjóðfélagsskipanina. Þegar litið er til þróunar landslagsmálunar á 

síðari hluta aldarinnar, má sjá að hún mótast í senn af rómantískum viðhorfum og 

áherslum upplýsingarstefnunar. 

 

Enski landslagsgarðurinn og „túristamyndir“ Canaletto 

Kenningar Newtons áttu þátt í nýrri sýn á náttúruna sem endurspeglaðist í fagurfræði 

enska landslagsgarðsins. Ensk garðhönnun, einkum á seinni helmingi 18. aldar, var 

afar ólík strangri, geómetrískri skipan franska barokkgarðsins og breiddust áhrif 

hennar fljótlega til meginlandsins. Klassískt afturhvarf í anda Winckelmanns 

endurspeglast í enskri garðhönnun, en rit hans var gefið út í enskri þýðingu (Thoughts 

on the Imitation of Greek Art in Painting and Sculpture) árið 1765. Áhersla hans á 

grískan frelsisanda og ást á hinu góða, sanna og fagra féllu í frjóan jarðveg á Englandi 

þar sem nýklassík varð allsráðandi tíska í hönnun ýmis konar og 

innanhússkreytingum. Hann boðaði að með því að líkja eftir list fornaldar myndu 

listamenn öðlast slíka eiginleika og miðla í verkum sínum.14 Virgilískar 

landslagsmyndir Claude Lorrains voru geysimikilvæg fyrirmynd í garðhönnun jafnt 

sem landslagsmálun. Dæmi voru um að garðar væru hannaðir eftir verkum hans. Ein 

skýrasta birtingarmynd nýklassíkur eru vinsældir fornrómverskrar byggingarlistar og 

ekki síst Palladio-villunnar svonefndu, eða villuhönnun Andrea Palladio (1508-80) frá 

endurreisnartímanum þar sem klassísk formfræði var höfð að leiðarljósi.  

Malcolm Andrews lýsir því hvernig leitast hafi verið við að láta náttúruleg 

landslagsform njóta sín í enska landslagsgarðinum.15 Með eins konar skurðum í stað 

garðveggs, eða svonefndum „ha-ha“, hafi verið dregið úr skýrri aðgreiningu milli 

innri garðsins og náttúrulegs landslags fyrir utan, og náttúrulegt landslag þannig orðið 

hluti af garðreynslunni – og ennfremur náttúran í heild sinni orðin að locus amoenus. 

Garðarnir áttu að endurspegla guðdómlega skipan alheimsins og gæsku náttúrunnar. 

Það sem áður töldust vankantar, voru nú álitnir óaðskiljanlegur hluti af heildarmynd. 

Slíkar hugmyndir höfðu í för með sér aukna áherslu á „villta“ náttúru. Nils Büttner 
                                                 
14 Hugh Honour og John Fleming, s. 814. 
15 Malcolm Andrews: Landscape and Western Art. Oxford: Oxford University Press 1999, s. 67-71. 
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greinir frá því að náttúran hafi í enskri garðhönnun átt að virðast ósnortin og 

vettvangur hins næma náttúruskoðanda til fagurfræðilegrar nautnar af náttúrunni sem 

landslag – og staður gagnvirks sambands manns og náttúru sem byggði ekki á 

nytjasjónarmiðum.16 

Hugmyndin um hið „náttúrulega“ tengdist þróun eins konar sveita-tilfinningasemi 

(„rural sentimentality“) sem einnig birtist í enskri (og franskri) málaralist, m.a. í 

portrettmyndum sem gjarnan voru sviðsettar í sveitalandslagi. Þar stuðlaði 

náttúrubaksviðið að því að draga fram „náttúrulegt“ göfuglyndi og ættjarðarást 

fyrirsætunnar.17 Í slíkum málverkum, og í landslagshönnun ensku garðanna, er 

náttúran því þrátt fyrir allt hagnýtt til að sviðsetja ákveðnar ímyndir. 

Í ritinu A World History of Art segir að líta megi á landslagsgarðinn sem 

mikilvægasta framlag Breta til sjónlista á 18. öld.18 Bretland var þingbundið 

konungsveldi og enski garðurinn hafi verið tákn „frelsis“ í andstöðu við 

sýndarmennsku einveldisins í Versalagarðinum sem lýsti drottnun mannsins yfir 

náttúrunni. Enski landslagsgarðurinn tákni hins vegar frelsi sem bundið var við 

fastmótaða þjóðfélagsskipan (sem endurspeglaði „náttúrulega“ skipan hlutanna) sem 

gerði landeigendum hátt undir höfði. Frelsi til að njóta náttúrunnar (á vitsmunalegan, 

fagurfræðilegan hátt) hafi því eingöngu verið á færi eignastéttanna. 

Landslagsgarðurinn átti að gefa til kynna að þær væru sjálfsöryggar, óformlegar, 

lausar við sýndarmennsku, einræðistilburði, formfestu eða einstrengingshátt. Í 

umræðu Malcolm Andrews um tengsl náttúruskipanar og þjóðfélagsskipanar bendir 

hann á að fagurfræði hins myndræna19 hafi verið leið til að taka útsýnissenur í 

náttúrunni úr pólitísku samhengi.20 Landslag hafi verið lofað í samræmi við kenningar 

um hið myndræna og fagurfræðilegt mat látið koma í hagræns mats, þótt þetta tvennt 

sé óneitanlega samtvinnað. Þannig hafi verið unnt að beina umræðunni frá 

vandamálum sem tengdust t.d. ágangi á skóglendi og stefnu ríkisstjórnarinnar. Ásýnd 

hins dæmigerða enska herragarðs (frá síðari hluta 18. aldar) hafði yfir sér röklegt en 
                                                 
16 Nils Büttner, s. 221-223. 
17 Sbr. umræðu í Gardner’s Art Through the Ages, s. 81. Í verkum enski málarans Thomas 
Gainsborough (1727-1788l) gætir hugmyndarinnar um „hið náttúrulega“ og áhrifa frá pensiltækni og 
léttleika rókókó-málarans Watteau. Gainsborough leitaðist við að enduróma náttúrulega fegurð 
landslagsins í ásýnd fyrirsætanna í verkum sínum í anda „Grand manner portraiture.“  
18 Sbr. Hugh Honour og John Fleming, 636-637. 
19 Nils Büttner greinir frá áhrifamiklum kenningum William Gilpins (útg. 1786) sem fólust í 
skilgreiningu á myndrænni fegurð sem sérstakan flokk fegurðar við hlið upphafinnar fegurðar og 
ægifegurðar, s. 244. 
20 Sbr. Malcolm Andrews, s. 166-175. Hér næst á eftir verður vísað til þessarar heimildar með 
blaðsíðutali í svigum innan meginmáls. 
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látlaust yfirbragð; skipulagt og frjálslegt í senn (69-71). Þar ríkti formræmt samræmi í 

byggingum sem umluktar voru frjálslegum náttúruformum. „Náttúrulegum“ 

trjáþyrpingum var komið haganlega fyrir til að skapa myndrænt útsýni (sem ytra 

landslagið var hluti af) og ýta undir fagurfræðilega og heimspekilega nautn af 

náttúrunni, nautn sem tengdist hagsmunum landeigandans nánum böndum.  

 

 
Mynd 14: Richard Wilson: Landslag með vatni og kotbýlum (um 1744-45) er að sögn Malcolm 
Andrews dæmigert fyrir ótal mörg bresk landslagsmálverk á 18. öld. Myndbygging fylgir klassískri 
fyrirmynd og sjónum er beint að sólböðuðum miðgrunni þar sem herragarðurinn er staðsettur (169-
170). Andrews nefnir dæmi um marxískan lestur á slíkum sveitalífsmyndum sem afhjúpi undirliggjandi 
merkingu. Myndbygging og uppröðun bygginga spegli hið þjóðfélagslega stigveldi og natúraliseri 
„guðdómlega skipan“ hlutanna. Þar ríki allsherjar samhljómur: kirkjan „efst“ (við sjónbaug), þá 
herragarðurinn og „neðst“ kotbýlin (í dalnum); ánægðir bændir við vinnu í fjarska og í forgrunni sjást 
hinir velmegandi í lautarferð. 

 

Það voru ýmsir samverkandi þættir sem stuðluðu að hinum gríðarlega áhuga á 

nýklassík í bresku menningarlífi, auk fyrrnefndra áhrifa frá Winckelmann. 

Upplýsingarstefnan, vísindi og raunhyggja færðu nýtt líf í fornleifarannsóknir (og 

rannsóknir á fornbókmenntum). Bretar hófu fornleifauppgröft árið 1748 í Pompeii og 

1738 í Herculaneum á Ítalíu, borgum sem höfðu grafist undir gjósku þegar Vesúvíus 

gaus árið 79. e. Kr. Þessar vettvangsrannsóknir áttu einnig þátt í að beina sjónum að 

fornrómverskri menningu og að Ítalíu. Munir sem fundust við uppgröftinn voru seldir 

til British Museum í Lundúnum þar sem almenningur hafði aðgang að þeim. 

Borgarastéttin var öflug í Bretlandi og þar hafði hún talsvert pólitískt vald. Vel stæðir 

borgarar, „upplýstir“ og áhugasamir um forna menningu, hófu að flykkjast í ferðir til 

Ítalíu – þ. á m. í skipulögðum hópferðum túrista, eins og þekkjast nú á dögum. Þá 

bættust nýir áfangastaðir við meginlandsreisur (sem voru hluti af klassískri menntun) 

ungra heldrimanna þar sem þeir sóttust eftir því að komast í tæri við genius loci, anda 



 46

staðarins og líta berum augum fornar söguslóðir. Aukning ferðalaga og þekkingarleit 

fór einnig saman við útþenslu breska heimsveldisins á þessum tíma – og evrópskrar 

heimsvaldastefnu í víðara samhengi. Fram að þessu hafði fólk einkum ferðast í 

trúarlegum eða viðskiptalegum tilgangi en á 18. öld kom til sögunnar ný tegund af 

ferðalagi þar sem saman fóru skemmtun og fræðsla um land og þjóð – og þar gegndu 

landslagsmálverk og kortafræðileg skráningarvirkni þeirra, töluverðu hlutverki. 

Ein birtingarmynd smekksins fyrir „hinu náttúrulega“ fólst í sókn almennings á 

Bretlandi eftir „náttúrulegum“ framsetning í landlagsmyndum.21 Myndir sem fólu í 

sér raunsæislega skráningu tiltekinna staða urðu eftirsóttar, ekki síst þær sem sýndu 

merka viðkomustaði ferðalanga á Ítalíu. Ítalskir málarar brugðust við mikilli 

eftirspurn ferðamanna eftir myndum til minningar um ferðalagið og til að sýna fólkinu 

heima. Feneyjar voru vinsæll áfangastaður meðal Breta og feneyskir listamenn 

sérhæfðu sig í að mála myndrænar senur sem einkenndu borgina og nefndust þær 

vedute.  
 

 
Mynd 15: Canaletto: Veduta del Bacino di San Marco (um 1736), olía á striga, 124.5 x 204.5 cm, 
Museum of Fine Arts, Boston. 

 

Einn slíkur, Giovanni Antonio Canal, eða Canaletto (1697-1768) studdist við 

camera obscura og ótal undirbúningsskissur til að ná fram sannfærandi raunsæi en 

verkin fullvann hann á vinnustofunni.22 Mynd á borð við Veduta del Bacino di San 

                                                 
21 Sbr. umræðu í Gardner’s Art Through the Ages, s. 813. 
22 Nils Büttner, s. 238-242. Hér næst á eftir verður vísað til þessarar heimildar með blaðsíðutali í 
svigum innan meginmáls. 
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Marco (um 1736), sem sýnir borgina baðaða síðdegissól, er dæmi um veduta reale, 

eða „raunverulegt útsýni“ (mynd 15). Myndin gefur til kynna trúnað við 

raunveruleikann en í reynd fylgdi Canaletto ströngum fjarvíddarreglum í anda 

ítalskrar endurreisnar við byggingu verka sinna, og valdi myndatriðin vandlega úr 

undirbúningsteikningum sínum – allt í þágu skýrleika og myndrænnar framsetningar 

sem höfðaði til ferðamanna. Myndum Canaletto, og fleiri vedute-málara (þ.á m. 

enskra málara) var safnað af auðugum Englendingum, ekki síst af diplómötum sem 

unnu á Ítalíu og höfðu m.a. það hlutverk að kynna staðbundna menningu (og 

listamenn) fyrir enskum ferðalöngum og söfnurum. Canaletto var boðið til Englands 

þar sem hann starfaði við að mála raunsæislegrar myndir af landareignum enskra 

velgjörðarmanna sinna og borgarlandslag Lundúna – og stuðlaði að því, ásamt öðrum 

ítölskum málurum og enskum listamönnum sem dvöldu tímabundið á Ítalíu, að 

Englendingar lærðu að meta sitt eigið landslag, eins og Nils Büttner greinir frá (238-

242). Ennfremur hafi málaratækni hans og aðferðafræði, sem byggir á athugun á 

raunveruleikanum og skýrleika í myndbyggingu, haft sterk áhrif á ensku málarana 

Richard Wilson (1714-1782) og John Constable (1776-1837) – og raunar á ýmsa aðra 

evrópska landslagsmálara. 

 

Rómantísk ferðalög og siðfágun – Hackert og Vernet 

Aukning ferðalaga og áhugi á landslagsmyndum tengdist fræðslustefnu 

upplýsingarinnar. Malcolm Andrews bendir á að landslag eitt og sér hafi þó ekki talist 

geta boðið andlegan eða siðferðilegan innblástur líkt og myndfrásagnir af hinni 

heilögu fjölskyldu, dýrlingum eða hetjum fornaldargoðsagna.23 Büttner nefnir þýska 

málarann Jacob Philippe Hackert (1737-1807) sem dæmi um listamann, sem við 

góðar undirtektir, málaði myndir af þekkjanlegum stöðum, svonefnt Prospektmalerei 

eins og það var kallað í Þýskalandi, en ýtti um leið undir upphafningu þeirra með 

siðferðilegum og sögulegum skírskotunum – þó án þess að styðjast við trúarlegar eða 

goðsagnapersónur í verkum sínum (234-238). Hackert dvaldi í Róm og málaði myndir 

af stöðum á borð við Pompeii sem vissulega höfðuðu til ferðamanna sökum skýrrar 

framsetningar er virtist raunsæisleg. Fyrirætlun listamannsins hafi þó fyrst og fremst 

verið sú að „þýða“ landslagið yfir á tungumál fagurfræðinnar – og þá einkum 

klassíska staðla. Hackert hafi unnið nákvæmar undirbúningsskissur á staðnum en 

                                                 
23 Malcolm Andrews, s. 92. 
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fullunnið verkið á vinnustofu með það að markmiði að miðla stórfengleika í anda 

Poussins og Carraccis og siðferðilegum áhrifum landslagsins á áhorfandann. Hann 

hafi litið til hugmynda DuBos og listgagnrýnenda samtímans um að mikilvægi 

listaverka væri fólgið í fagurfræðilegum möguleikum þess til að hreyfa við sál fólks. 

Settar hafi verið fram kenningar um að náttúrufegurð hefði sérstök áhrif á 

mannshugann sem jafnframt stuðluðu að auknum siðferðilegum þroska.24 Büttner 

áréttar að slíkar hugmyndir um siðbætandi eiginleika landslags hafi stuðlað að því að 

lyfta landslagshefðinni skör hærra; á svið frásagnarinnar. 

 

 
Mynd 16: Jacob Philippe Hackert: Uppgröfturinn við Pompeii (1799), olía á striga, 117.5 x 116 cm, 
The Berwick Collection, Attimhgham Park (The National Trust), Shrewsbury, Shropshire, England. 
 

Hackert hafi sjálfur lýst því yfir að markmið hans væri að fá áhorfandann með sér í 

ímyndaðan göngutúr um indælt hérað og láta hugann reika. Þannig gæti fagurfræðileg 

framsetning í málverki á tilteknum stöðum, jafnvel stöðum sem þykja ekki búa yfir 

sérstakri náttúrufegurð, vakið tilfinningaleg hughrif og hugrenningar í tengslum við 

sögulegar skírskotanir: aðdráttarafl landlagsmynda sé fólgið í því að sýna okkur 

umgjörð eða vettvang mikilfenglegra atburða, vettvang sem ferðamenn hafi heimsótt. 

Við skoðun nákvæmlega útfærðra málverka af slíkum stöðum, vakni ýmsar sögulegar 

og mikilvægar hugmyndir. Büttner nefnir sem dæmi verk hans af uppgrefti í Pompeii 

frá 1799 (mynd 16). Þar sé myndbyggingin í klassískum anda og minni á leiksvið; 

trén við myndjaðra opnist líkt og leiktjöld sem sýna rústir borgarinnar og er þar í 
                                                 
24 Büttner vitnar þar í skrif Johanns Georgs Sulzers í Allgemeine Theorie der Schönen Künste (1777), s. 
236. 
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fyrirúmi raunverulegt svið; leikhúsið sem grafið var upp 1738. Leikhúsið leiði hugann 

að merkum fornminjum í Róm og þjóni einnig sem táknrænt svið atburða sem sem 

lýst er í skrifum Plíníusar yngri (61/62- m 115 e. Kr.) á Vesúvíusar-gosinu. Verkið 

höfðaði því sterklega til fyrirmanna með klassíska menntun og smekk (og 

fornleifaáhuga) en það var pantað af enskum lávarði sem ferðast hafði um Ítalíu um 

árabil.  

Büttner ræðir hugmyndina um að fá sér „spássitúr“ í landslagsmynd og tengsl 

hennar við hið súblíma; hið háleita eða ægifagra. Franski heimspekingurinn Denis 

Diderot (1713-1784) hafi skömmu áður líkt áhrifum af verkum franska 

landslagsmálarans Claude-Joseph Vernets (1714-1789) við slíkan göngutúr. 

Hugmyndin tengist ljóðrænum náttúrulýsingum í Promenades eftir Rousseau og ekki 

síst ummælum þýska skáldsins og heimspekingsins Friedrichs Schillers (1759-1805) 

um þá „súblímu“ tilfinningu þess sem er einsamall á göngu og í beinu sambandi við 

óendanleika og óbreytanleika náttúrunnar. Í áhrifamiklu riti Philosophical Enquiry 

into the Sublime and Beautiful (1757), hafi breski heimspekingurinn Edmund Burke 

skilgreint „ægifegurð“ (hið súblíma) sem sérstakan fagurfræðilegan flokk við hlið 

„fegurðar“ (226). Í hugtakinu felist það sem ekki er unnt að ná utan um eða lýsa með 

viðteknum, fagurfræðilegum stöðlum. Samkvæmt Burke felist viðbrögð við hinu 

súblíma í ótti og tilfinningu fyrir ógn sem síðan breytist í ánægju þegar áhorfandinn 

gerir sér grein fyrir að hann sé ekki raunverulega í hættu staddur („fegurðar“ mætti 

hins vegar njóta umsvifalaust). Hugmyndin um ægifegurð hafi fest í sessi nýja sýn á 

hina ótömdu náttúru, er tekið hafi að birtast í málverkum í auknum mæli. 

Áhugi á landlagsmyndum er lýstu ægifegurð tengist aukningu ferðalaga á 18. öld. 

Raunar komst í tísku meðal evrópskra fyrirmanna og annars efnafólks að leggjast í 

„rómantísk“ ferðalög þar sem helsta markmið ferðalanganna var að þroska næmleika 

sinn og siðfágun, ekki síður en að fræðast (238). Útgáfa ferðabóka og ferðadagbóka 

var afar blómleg á þessum tíma og birtu margar hverjar hlutlægar, vísindalegar 

athuganir á stöðum sem sóttir voru heim – en í bókmenntum birtust einnig frásagnir af 

huglægri reynslu, líkt og Nils Büttner greinir frá (230). Í verkum á borð við 

Sentimental Journey through France and Italy (1768) eftir breska 

skáldsagnahöfundinn Lawrence Sterne (1713-1768) megi greina löngun eftir 

hughrifum og tilfinningalegri reynslu. Þá hafi þýska skáldið Johann Wolfgang von 

Goethe (1749-1832) haft talsverð áhrif á borgarmenningu samtímans með skrifum 

Italian Journey (1786-88) þar sem fram koma náttúrulýsingar (sem átt hafi þátt í að 
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ýta undir virðingu fyrir landslagi) og hugmyndir um að viðkynni við hið góða, fagra 

og sanna dragi fram hliðstæða þætti í mannlegri sál. Enska rómantíska skáldið Byron 

lávarður (1788-1824) hafi kveikt áhuga á ferðalögum um Rínardalinn og Rousseau 

komið af stað „æði“ fyrir Ölpunum.  

Hér er vert að geta frásagnar Malcolms Andrews af lýsingum bresks ferðalangs um 

Alpafjöllin árið 1739. Á leið hans upp að Grand Chatreuse klaustrinu árið 1739 

kveikir ægifegurð fjallalandslagsins tilfinningar sem séu ósegjanlegar og í 

brotakenndri tilraun til lýsingar í sendibréfi tjáir ferðalangurinn sig sem svo: 

„hengiflug, fjöll, stríðir straumar, úlfar, gnýr, Salvator Rosa…“25 Salvator Rosa 

(1615-1673) var ítalskur 17. aldar málari sem sérhæfði sig goðsögulegum myndum, 

sviðsettum í villtri náttúru. Verk hans voru kunn meðal evrópskra einkasafnara en 

heldri menn í hefðbundinni Evrópureisu höfðu þegar á 17. öld sóst eftir verkum hans. 

Salvator tjáði sjálfur fegurð Velino-fosssins í Terni á Ítalíu sem svo að hann byggi yfir 

„ægilegri fegurð“.26 Andrews greinir ennfremur frá því að árið 1774 grípi svissneskur 

ferðamaður einfaldlega til þess ráðs að telja upp nöfn landslagsmálara til að tjá 

reynslu sína af Ölpunum: „Salvator Rosa! Poussin! Ruisdael! Claude!“.27 Slík 

upphrópun leiðir í ljós náin tengsl milli ægifegurðar og myndrænnar framsetningar. 

Hin „tilfinningasömu“ ferðalög kveiktu áhuga á landslagsverkum sem enduróma 

áttu rómantískar tilfinningar og ýta undir andlegan þroska.28 Ítalskir listamenn 

brugðust ekki síður við eftirspurn ferðalanga eftir slíkum verkum (þ.e.a.s. verkum sem 

þurftu að hafa annað til að bera en upplýsingamiðlun um staðhætti í anda vedute). 

Margir þeirra leituðu í smiðju feneysku endurreisnarmálaranna, upphafinna 

sveitalífsmynda Claude, eða verka Salvators Rosa. Í verkum ítölsku málaranna má 

þannig sjá þætti sem höfðuðu sterklega til myndræns smekks Englendinganna, svo 

sem fantasíukenndar sviðsetningar á byggingarrústum fornaldar og myndir þar sem 

landslag er dramatísk eða upphafin svið trúarlegra atburða, ýmist í anda Salvators eða 

Claude. Að sögn Büttners megi almennt skilgreina 18. öldina á Ítalíu, og á Englandi, 

af samræðu milli sveitalífshefðarinnar og „súblímra“, eða ægifagurra lýsinga á 

                                                 
25 Malcolm Andrews, s. 130. 
26 Sbr. „terrific beauty“ í Nils Büttner, s. 134. 
27 Malcolm Andrews, s. 131. Í umræðu s. 129-149  segir Andrews að þarna séu á ferðinni dæmigerð 
viðbrögð fyrir hið myndræna þar sem reynslan af tilteknu landslagi er þýdd yfir á þekkjanlegar 
myndhefðir – og framandleiki náttúrunnar jafnframt færður í kunnuglegan búning sem vekji 
öryggiskennd. Hið myndræna feli í sér „fagurfræðilegt nýlendunám“ í gegnum listræna reynslu og 
reynslu ferðamanna. Af upphrópuninni að dæma, byggi hinn myndræni smekkur einkum á ítölskum og 
hollenskum 17. aldar fyrirmyndum í landslagsmálun.  
28 Sbr. Nils Büttner, s. 230-234. 
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náttúruöflunum. Eftirspurn hafi verið eftir fantasíukenndum og ímynduðum 

landslagsmyndum – en einnig á nákvæmum athugunum á náttúrunni, þrátt fyrir 

vanþóknun listfræðinga á raunsæislegum skráningum af sérstökum stöðum. Hinar 

fyrrnefndu höfðu til að bera stórfenglegum glæsileika og töldust æðri og færðu því 

landslagslistamönnum meiri viðurkenningu. 

Undir lok 18. aldar var hinni klassísku landlagshugmynd hampað mjög á Englandi, 

sem birtist ekki síst í áhrifum Claude Lorrains í málverkum og garðhönnun, þótt 

einnig hafi gætt raunsæislegrar framsetningar á staðbundnu landslagi í verkum enskra 

landslagsmálara. Malcolm Andrews segir frá því að enski málarinn Joshua Reynolds 

(1723-1792) beini því í Discourse (1770) til nemenda í Konunglegu listakademíunni í 

Lundúnum (Royal Academy) að Great Style, Gusto Grande í anda Ítalanna og Beau 

Ideal í Frakklandi, séu mismunandi heiti yfir sama hlutinn: vitsmunalegan virðuleika 

sem upphefji list málarans og lyfti verkum hans yfir „einbera tækni“ (og eigi hann þar 

við hollensku landslagshefðina í málverki og jafnframt nákvæmar, staðfræðilegar 

lýsingar á tilteknum stöðum).29 Eitt einkenni slíks vitsmunalegs virðuleika sé virðing 

fyrir og þekking á list og bókmenntum klassískrar fornaldar. Í umfjöllun Büttners um 

þróun landslagsmálunar á Englandi er Richard Wilson (1714-1782) nefndur sem 

dæmi um listamann sem hafi verið undir áhrifum frá hollenska skólanum (einkum 

Ruisdael) og vedute-myndum samtímans en sem öðlaðist þó fyrst og fremst 

viðurkenningu listakademíunnar fyrir frásagnarleg verk í klassískum anda og glæsistíl 

(Great Style).30 

Tengsl eru milli klassíska landslagsmálverksins, ekki síst hetjulega stílsins, og 

landslagsmynda sem lýsa ægifegurð.31 Büttner segir um hetjulega stílinn að hann fái 

að láni frá listinni jafnt sem náttúrunni allt það sem teljist stórfenglegt og óvenjulegt, 

og sem í sé fólginn möguleiki á að vekja óttablandna lotningu áhorfandans.32 Í því 

samhengi segir hann frá verkum er Poussin málaði á síðari hluta ferilsins, þar sem 

náttúran birtist sem eyðileggjandi afl, m.a. í myndum sem hann málaði fyrir Richelieu 
                                                 
29 Malcolm Andrews, s. 96-97. 
30 Sbr. Nils Büttner, 246-247. Wilson hafi teiknað og gert olíuskissur af staðfræðilegum 
landslagsformum og málað vedute-landslagsmyndir af ensku landslagi (hann hafði dvalist á Ítalíu). Í 
verkunum gæti ítalskra áhrifa í birtumeðferð, ekki síst frá Claude Lorrain. Wilson hafi  þó stuðlað að 
viðurkenningu á nákvæmri útfærslu landslags heimalandsins. 
31 Sbr. umræðu í Malcolm Andrews, s. 132-134. Edmund Burke hafi tengt hið súblíma, eða ægifegurð 
við karllægt vald og hráa, ógnvekjandi fegurð líkt og sést í verkum Salvators Rosa. Hins vegar hafi 
hann tengt fegurðarhugtakið við mild og ávöl form og mýkt hins kvenlæga í munúðarfullum 
sveitalífsverkum Claude. 
32 Nils Büttner, s. 148. Hér næst á eftir verður vísað til þessarar heimildar með blaðsíðutali í svigum 
innan meginmáls. 
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kardinála 1660-64. Ein þeirra lýsir syndaflóðinu33 og þar birtist vel trú Poussins á 

möguleikum landslagsmynda, líkt og frásagnarlegra verka, til að miðla tilfinningum. 

Hann hafi sóst eftir að finna myndum sínum viðeigandi form til að miðla tilteknum 

tilfinningum og í þessu verki eru það brattir hamraveggir og vatnsfall sem eiga þátt í 

að túlka heimsendaógn. Büttner greinir frá því að „18. öldin“ hafi hrifist af verkinu og 

að Diderot hafi séð í henni „ægileg áhrif“ („effet terrible“) sem vísaði beint til hins 

súblíma því að „allt sem kemur sálinni úr jafnvægi, og glæðir viðvarandi tilfinningu 

fyrir ógn, leiðir til hins súblíma“ (s. 146). 

Malcolm Andrews vekur athygli á samspili klassískra, formfræðilegra hugmynda 

og ægifegurðar í verkum Poussins sem miðla ógnvekjandi andrúmslofti og 

náttúruöflum.34 Klassíska áherslan sé fólgin í þeirri festu í myndbyggingu og stóískri 

reisn myndmálsins sem þar ríkir jafnvel þótt óveðursský séu á himni. Slík festa hafi 

verið mikilvægt tákn um vitsmunalega færni listamannsins, færni sem tryggt hafi 

landslagsmálun hærri stall í stigveldi málaralistarinnar. Í verkinu Landslag með 

Pyramous og Thisbe (1650-51) þar sem hetjulegur, goðsögulegur harmleikur er 

sviðsettur í stormviðri (sem undirstrikar skelfingu og ofbeldi atburðanna), og í hinu 

„dularfulla“ verki Landslag með manni sem drepinn hefur verið af snáki (1648), 

virðist aðalmarkmið listamannsins þó vera könnun á því að hvaða leyti landslag geti 

leikið tjáningarhlutverk í reynslu sem einkennist af hryllingi og ótta.  

Landslagsverk Claude-Josephs Vernets eru lýsandi dæmi um birtingarmynd 

ægifegurðar í 18. aldar málverki. Í verkinu Strandarlandslag í óveðri (1776) leitast 

listamaðurinn við að túlka ægifegurð ekki aðeins í dramatískri myndbyggingu (mynd 

17), eins og Büttner bendir á, heldur einnig með því að sýna fólk sem stendur frammi 

fyrir og er algerlega á valdi yfirþyrmandi náttúruafla (223-226). Hjálparleysi þess er 

undirstrikað með smæð fígúranna á myndfletinum andspænis yfirgnæfandi himni. 

Vernet styðst við skálínur í byggingu verksins og sterkum andstæðum ljóss og skugga 

til að ná fram andrúmslofti er lýsir ógnvekjandi veðurofsa.  

 

                                                 
33 Vetur (Syndaflóðið), 1660-64, olía á striga, 118 x 160 cm, Musée du Louvre, París.  
34 Sbr. Malcolm Andrews, s. 94-97. 
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Mynd 17: Claude-Joseph Vernet: Strandarlandslag í óveðri (1776), olía á striga, 306 x 263 cm, Musée 
Calvat, Avignon, Frakklandi. 
 

Büttner greinir frá að Vernet hafi byggt verk sín á beinni athugun á náttúruformum 

í bland við eigin uppfinningar og ímyndunarafl til að ná fram tilætluðum áhrifum. 

Vernet hafi í upphafi ferilsins dvalið í Róm í um 20 ára skeið, þar sem hann öðlaðist 

talsverða viðurkenningu og seldi verk, m.a. enskum ferðalöngum, sem einkennast af 

fantasíukenndum þáttum, hughrifum úr náttúrunni og staðfræðilegri nákvæmni. 

Vernet hafi þá þegar verið umhugað um að túlka heildarandrúm og sérkenni 

landslagsins með litameðferð en kaupendur verkanna á Ítalíu einkum sóst eftir 
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myndum af þekkjanlegum stöðum. Vernet sneri því heim til Frakklands og vakti þar 

athygli fyrir verk á borð við Strandarlandslag í óveðri . Verkum hans var lýst af 

Diderot sem fullkominni blöndu á náttúruskoðun og ímyndun – sem jafnframt 

aðgreindi þau frá einberri eftirlíkingu á náttúrunni (226). Vernet var einnig ágætur 

fígúrumálari og því hafi sumir talið hann jafnvel merkara málara en sjálfan Claude, 

auk þess sem sá hæfileiki fleytti landslagsverkum hans „upp“ á svið hins 

frásagnarlega málverks.  

Büttner áréttar að þrátt fyrir aukinn áhuga almennings í Frakklandi á 

landslagsverkum sem lýstu ægifegurð (einkum í verkum af jöklum og óveðri á sjó), þá 

hafi listfræðingar almennt sýnt landslagslist lítinn áhuga (226). Nýklassísk viðhorf 

hafi verið allsráðandi og hinu sögulega landslagsmálverki (paysage historique), sem 

Jean-Joseph-Xavier Bidauld (1758-1846) þróaði, verið mest haldið á lofti. Bidauld 

hafi einkum litið til klassískrar, hetjulegrar upphafningar landslags í anda þekktustu 

verka Poussins. Goðsögulegar eða sögulegar fígúrur í forgrunni verka Bidauld, sem 

einkennast af kyrrð, skýrleika myndbyggingarinnar og upphafinni fegurð, ljá 

landslaginu gildi sitt. Í samanburði við verk hans hafi landslagsmyndir sem lýstu 

hvatvísum hughrifum frá náttúrunni verið álitið minniháttar listrænt viðfangsefni í 

Frakklandi. 

Viðhorf akademíunnar á Englandi til landslagsmynda kristallast í orðum 

rómantíska málarans Johns Henri Fuselis (1741-1825), prófessors í málun við 

Konunglegu listakademíuna í Lundúnum, frá 1801, sem jafnframt tjá fordóma 

gagnvart staðfræðilegum lýsingum.35 Hann segir slíka tegund landslags snúast um 

„tamda lýsingu á tilteknum stað: upptalningu á hæðum og dölum, trjáþyrpingum [...] 

og því sem almennt kallast útsýni“ (91). Slíkar myndir séu einungis „staðfræði“ sem 

veiti fáum ánægju nema e.t.v. landeigendum, fornleifafræðingum eða ferðamönnum í 

leit að upplýsingum. Aftur á móti fari landslagsverk Titians, Salvators, Poussins, 

Claude, Rubens, Rembrandts, Wilsons (og fleiri málara), handan slíkrar „kortagerðar“ 

(í anda hollensku hefðarinnar). Fuseli lýsir verkum þeirra með hugtökum á borð við 

„hæð, dýpt, einsemd“ og „sláandi, ógnvekjandi, yfirþyrmandi“ (92). Hér sé um að 

ræða æðri tegund landslagsverka, til þess fallin að vekja sterk tilfinningaleg viðbrögð, 

svo sem ógn, og leiða áhorfandann inn á klassískar eða rómantískar lendur. Orð hans 

                                                 
35 Malcolm Andrews, s. 91. Hér næst á eftir verður vísað til þessarar heimildar með blaðsíðutali í 
svigum innan meginmáls. Að mati Andrews leiði slíkir fordómar, sem enn séu viðvarandi, til bælingar 
á upplýsandi hlutverk og mótandi áhrifum landslagsmálunar.  
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slá tóninn fyrir rómantísku stefnuna í landslagsmálun (og listum almennt), sem fjallað 

verður um í 4. hluta. 

 
Mynd 18: Philippe Jacques de Loutherbourg: Snjóflóð í Ölpunum (1803). De Loutherbourg (1740- 
1812 ) var enskur málari af frönskum uppruna. Í verkinu sést hvar ógurlegt snjófljóð brýtur sér leið og 
æðir niður brattar fjallshlíðar. Málarinn skapar ógnvænlegt andrúmsloft með dimmleitum, bláum og 
brúnum tónum. Kraftur flóðsins endurómar í skálínum í myndbyggingu og hvössum formum. Smáar, 
óttaslegnar fígúrur í forgrunni lýsast upp í sterku chiaroscuro, hliðarbirtu sem jafnframt skerpir á 
leikrænum stellingum þeirra. Þær eru sviðsettar á brúninni andspænis yfirþyrmandi afli náttúrunnar; á 
barmi eyðileggingarinnar – en virðast þrátt fyrir allt hólpnar. Aðdráttarafl verksins er fólgið í 
dýnamískri spennu milli algers uppnáms og öryggiskenndar (134-135). 
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IV.  19. aldar landslagsmálun 

 
Sannferði skynreynslunnar og samhengi nútímalistar 

 
 
19. öldin var blómaskeið landslagsmálverksins og öld gríðarlegra þjóðfélagslegra og 

menningarlegra breytinga. Verk þekktra listamanna á Englandi og í Frakklandi 

endurspegla fráhvarf frá akademísku kennivaldi í átt til einstaklingsbundinnar 

tjáningar, byggðri á skynreynslu af náttúrunni. Samfara þessari þróun varð útimálun 

að viðurkenndri málunaraðferð. Umfjöllun um verk listamannanna fer saman við 

umræðu um meginlistastefnur aldarinnar: rómantík, raunsæi, impressjónisma og síð-

impressjónisma.  

Upphaf aldarinnar hefur verið kennt við rómantísku stefnuna sem átti rætur í 

upplýsingunni en beindi sjónum að ímyndunaraflinu og tilfinningum fremur en 

rökshugsun í anda nýklassíkur. Hugtakið rómantík hefur verið notað til að gefa til 

kynna hreyfingu sem átti blómaskeið um 1800 til 1840, á milli nýklassíkur og 

raunsæisstefnunnar. Rómantíkin er samheiti yfir viðhorf og viðbrögð sem áttu sér 

ýmsar mismunandi birtingarmyndir, birtingarmyndir sem í meginatriðum fólu í sér 

áherslubreytingu frá rökhugsun til tilfinninga og innsæis, og frá hlutlægri náttúru til 

huglægra tilfinninga.1 Rómantískra viðhorfa hafði tekið að gæta þegar á 18. öld, ekki 

síst samfara þróun hugmyndarinnar um hið háleita, að einhverju leyti sem viðbrögð 

við rökhyggju upplýsingarinnar og birtingarmyndum hennar í nýklassíkinni. 

Upphrópun Jean-Jacques Rousseau árið 1762: „Maðurinn er fæddur frjáls, en er alls 

staðar í hlekkjum!“ hafði mikil áhrif í aðdraganda þjóðfélagsbyltinga 18. og 19. aldar, 

en í henni felst einnig frumforsenda rómantíkurinnar.2 Rómantíska stefnan hafði í för 

með sér áherslu á löngun einstaklingsins eftir frelsi, ekki aðeins pólitísku heldur frelsi 

til hugsunar, tilfinninga, aðgerða, tilbeiðslu, tjáningar og smekks. Leiðin til frelsis var 

                                                 
1 Gardner’s Art Through the Ages, 12. útg. Ritstj. Fred S. Kleiner og Christin J. Mamiya. Belmont, CA: 
Wadsworth/Thomson Learning 2005, s. 797-850 (28. kafli), hér s. 827. 
2 Sbr. umræðu í sömu heimild, þangað sem tilvitnun er sótt, s. 827. Um er að ræða upphafssetningu 
bókar Rousseau Social Contract (1762). Einnig kemur fram að Rousseau hafi verið spámaður 
rómantískurinnar en að hann hafi hins vegar ekki þekkt stefnuna sem slíka. Hugtakið eigi upptök sín í 
lok 18. aldar meðal þýskra bókmenntagagnrýnenda, sem vildu lýsa „nútímalegum“ einkennum til 
aðgreiningar frá ný-klassískum einkennum. 
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talin fólgin í ímyndunaraflinu fremur en rökhugsun, og virkni þess fólgin í 

tilfinningum fremur en í hugsun.3  

 
England: Turner og Constable 
 

 
Mynd 19: J.M.W. Turner: Jökull og uppspretta Averyron-árinnar, Chamonix (1802-03), vatnslitur, 
68.5 x 101.5 cm, Yale Center for British Art, New Haven, Connecticut (Paul Mellon Collection) 

 
Verk enska málarans Josephs Mallords Williams Turners (1775-1851) eru dæmi um 

birtingarmynd kraftmikillar, persónulegrar og huglægrar tjáningar í landslagsmálun. 

Vatnslitamynd frá 1802-03 af jöklalandslagi (mynd 19), sem hann vann í fyrstu 

meginlandsreisu sinni, telst vera „rómantískt landslagsmálverk“ í 18. aldar skilningi 

þar sem leitast er við að færa landslag í myndrænan búning sem lýsir ægifegurð 

(mynd 19).4 Myndbygging fylgir hefðbundnum formúlum og sýn listamannsins er 

hlutlæg, þótt hún sé vissulega lituð háleitum tilfinningum. Turner hafði á þessum tíma 

þegar öðlast viðurkenningu sem landslagsmálari og var þekktur fyrir nákvæmar 

staðarlýsingar í vatnslitaverkum á borð við þetta.5 Á sama tíma olli hann hins vegar 

hneykslan meðal gagnrýnenda fyrir olíumálverk þar sem froðukenndur litur var 

borinn á strigann með sköfu. Slíkt var ekki í samræmi við fáguð, akademísk 

vinnubrögð sem lýstu sér í því að „því minna sem málverk lætur efni og ummerki 

aðferðarinnar sjást, því meir líkist það virkni náttúrunnar“ líkt og það var orðað af 

John Henri Fuseli, prófessor í Konunglegu listakademíunni í Lundúnum, eða m.ö.o. 

                                                 
3 Gardner’s Art Through the Ages, s. 827. 
4 Sbr. umræðu í Hugh Honour og John Fleming: A World History of Art, 6. útgáfa (1. útg. 1984). 
London: Laurence King Publishing 2002, s. 666-670. 
5 Sama heimild, s. 666-670. Á s. hl. 18. aldar hafði skapast hefð meðal enskra landslagsmálara í 
vatnslitamálun. Raunar gerðu ýmsir þeirra áhugaverðar tilraunir með miðilinn. Fram að því hafi 
vatnslitamálun lítt tíðkast í evrópsku málverki, þótt dæmi séu um hana, m.a. í verkum þýska málarans 
Albrechts Dürers (1471-1528). Í hinum austræna heimi byggði tæknin hins vegar á gamalli hefð.  
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þeirri aðferð að hylja list með list.6 Hvatvísi og tilfinningarík náttúruskynjun leiddi 

hins vegar til þess að hann hóf að brjóta af sér slík höft. 

 

 
Mynd 20: J.M.W. Turner: Regn, gufa og hraði (1844), olía á striga, 91x 121.8 cm, The National 
Gallery, London. Í myndinni skapar Turner tilfinningu fyrir óendanlegu litamistri og yfirfærir 
fjarvíddarhugmynd ítalskrar endurreisnar yfir á myndrýmið allt.7 
 

Regn, gufa og hraði (mynd 20) frá síðari hluta ferils Turners, lýsir róttæku rofi frá 

hefðinni – bæði hvað varðar myndefni, myndbyggingu og tæknilega útfærslu. 

Rómantískar áherslur lýsa sér í fráhvarfi frá hlutlægri náttúru (þótt vissulega megi 

greina í myndinni þekkjanleg mannvirki sem staðsetja myndina í Lundúnaborg) og 

aðaláherslu á huglægni og tilfinningabundna skynreynslu. Turner bjó yfir 

ástríðufullum áhuga á sjónrænum fyrirbrigðum, svo sem skýjamyndunum og 

hverfulleika birtubrigða sem hann var staðráðinn í að þýða yfir á myndmál. 

Persónulegt myndmál hans var afar ólíkt þeirri landslagshefð sem þróaðist á síðari 

hluta 18. aldar og lýsti sér í því að ógnvænleg náttúruöfl voru færð í kunnuglegan 

búning hins myndræna. Í myndinni má skynja andrúmsloft ógnvænlegs krafts – sem í 

þessu tilviki býr í ekki síst í tækniöflunum: óræðu og dimmleitu formi lestinnar sem 

æðir út úr þokunni og í átt að áhofandanum. Turner kippir fótunum undan 

áhorfandanum með því að sleppa hefðbundnum myndforgrunni og kastar honum þess 

                                                 
6 Sbr. umræðu í sömu heimild, þangað sem tilvitnun er sótt, s. 670. 
7 Sbr. myndatexta við þessa sömu mynd (Rain, Steam and Speed – The Great Western Railway) í Nils 
Büttner: Landscape Painting: A History. Þýð. Russell Stockman. New York og London: Abbeville 
Press Publishers 2006, s. 215-277, hér s. 258.  
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í stað út í iðandi myndrýmið án nokkurs öryggisnets.8 Bent hefur verið á að myndin 

lýsi viðbrögðum við iðnvæðingunni sem ekki séu endilega af neikvæðum toga; raunar 

virðist Turner leitast við að draga fram heillandi hliðar nútímatækni – nýja tegund 

ægifegurðar. Samtíðarmenn voru margir hverjir skilningsvana en gagnrýnandinn John 

Ruskin (1819-1900) sá í myndum hans túlkun á ægifegurð samkvæmt skilgreiningu 

Edmunds Burke, sem fólst m.a. í hinu háleita, krafti, sviptingu, óvissu, ógreinileika og 

óendanleika.9 Nils Büttner greinir frá því að Ruskin hafi séð verk Turners sem 

birtingarmynd sannferðugrar sjónrænnar reynslu, reynslu sem ljær augnablikinu 

algildi.10 Í verkum hans hafi nýtt myndmál nútímans leyst af hólmi fullvissu, 

stöðugleika og heiðríkju eldri landslagsverka. Turner hafi boðað breytta skynjun: 

myrkur og sigur síbreytileikans, hins hverfula og ógreinilega. Í orðum Ruskins felst 

einnig lýsing á þeirri breyttu heimsmynd sem nútímavæðingin hefur haft í för með 

sér, heimsmynd sem einkennist af sífelldum breytingum, hraða og undanhaldi gamalla 

gilda. 

Turner leitaðist við að láta sannferði reynslu sinnar ákvarða forsendur verka sinna 

fremur en reglur akademíunnar. Þó þekkti hann til hlítar viðurkennd, akademísk 

vinnubrögð og eldri hefðir í landslagsmálverki. Hann var aðdáandi verka Claude og 

Poussins, auk þess að hafa „stúderað“ landslagsmyndir 17. aldar Hollendinganna 

Alberts Cuyps (1620-691) og William van de Velde (1633-1707) á Evrópureisum 

sínum, þar sem Ítalía var honum óþrjótandi uppspretta viðfangsefna. Büttner 

skilgreinir framlag Turners m.a. sem úrvinnslu og samræðu klassískra fyrirmynda og 

nýjunga í málaratækni. Í viðleitni til að vera trúr eigin reynslu, þróaði hann 

persónulega tækni og myndmál sem vissulega taldist djarflegt en fór saman við 

rómantískar hugmyndir um listræna einlægni. Slíkar hugmyndir upphófu persónulega 

tjáningu listamannsins (sem endurspeglaðist í persónulegu „handarfari“ hans eða 

pensilskrift) og sérstæði sem átti rætur í sannferði tilfinninganna.  

                                                 
8 Sbr. umræðu W.J.T. Mitchell: „Imperial Landscape“, Landscape and Power. Ritstj. W.J.T. Mitchell. 
2. útg. Chicago og London: The University of Chicago Press 2002, s. 5-35. Mitchell ræðir byggingu 
dæmigerðra myndrænna verka þar sem ávallt er til staðar forgrunnur (repoussoir) í formi hæðarbrúna 
og/eða trjáa sem myndar skilrúm beggja vegna miðju þar sem sviðsetningin á sér stað. Þannig skapar 
málarinn „skjól“ fyrir áhorfandann á skuggsælum stað á myndfletinum, þar sem áhorfandinn getur 
tekið sér trygga stöðu. Myndrænn forgrunnurinn eða skjólstaðurinn veitir áhorfandanum öryggiskennd 
andspænis hættu, ægifegurð o.s.frv. myndarinnar. Í verki Turners er áhorfandinn sviptur slíku öryggi. 
9 Malcolm Andrews í Landscape and Western Art. Oxford: Oxford University Press 1999, s. 146. 
10 Sbr. Nils Büttner, s. 250-258, hér s. 254. Ruskin fjallaði um verk Turners í 1. bindi ritsins Modern 
Painters (1843). 
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Turner lagði megináherslu á tilfinningagildi litarins. Í þeim tilgangi að túlka 

viðbrögð sín við náttúruöflunum, losaði hann litinn frá forminu en í því fólst nýjung í 

málverki. Í myndum hans eru veruleiki litarins og veruleiki tilfinninganna eitt og hið 

sama.11 Turner hafnaði hefðbundinni myndbyggingu sem gengur út á skipulagningu 

vel skilgreindra og afmarkaðra forma á myndfleti og sneri sér þess í stað af krafti að 

því að meðhöndla gagnsæi og ógagnsæi litarins í viðleitni til að endurskapa fremur en 

að líkja eftir áhrifum ljóss.12 Nils Büttner lýsir því sem svo að hann hafi notað lit (með 

mismunandi styrkleika litadufts) til að sýna hvernig hlutlæg form leysast upp í ljósi.13 

Þannig skapaði listamaðurinn tilfinningu fyrir andrúmslofti milli áhorfandans og 

hlutarins sem leitast var við að sýna. Að sögn Büttners líkti Turner þannig eftir 

raunverulegri sjónskynjun landslags: útlínur forma í fjarska og í miðgrunni mást út 

þegar horft er á forgrunn, og að sama skapi óskýrist forgrunnurinn þegar sjónsviðið 

beinist að því sem er í fjarska. 

 Áhugi Turners beindist ekki síst að málunarferlinu sjálfu. Vinnubrögð hans 

einkennast af víxlverkun olíu- og vatnslitatækni en sú síðarnefnda býður upp á 

umsvifalausa skráningu hughrifa líkt og skissugerð.14 Raunar notaði hann olíuliti 

gjarnan eins og um vatnsliti (stundum með mjög útþynnta og froðukennda) væri að 

ræða og málaði á hvítgrunnaðan striga í stað glærgrunnaðs (brúns) eins og hefðin 

bauð. Þá málaði hann með björtum tónum og stundum með óvenjumiklu magni 

litarefnis í stað þess að byrja á dökkum tónum neðst og færa sig „upp“ í ljósa tóna í 

efstu litalögunum. Á sama hátt sneri hann hefðbundnum aðferðum í vatnslitamálun á 

hvolf og málaði með dökkum litatónum (bæði gagnsæjum og þekjandi (gvass) 

vatnslitum) á dökkleitan pappír og vann sig þaðan upp í ljósustu tónana. Þá hikaði 

hann ekki við að beita sköfutækni til að bera liti á myndflötinn. Uppgötvun Turners á 

fagurfræði hins tæra litar og tilhneiging hans til að gera sjálfa málninguna að 

viðfangsefni sínu, fól í sér mikilvægt skref í átt til 20. aldar afstraktverka þar sem 

formið var á endanum látið fyrir róða.15 

 

                                                 
11 Gardner’s Art Through the Ages, s. 839-840. 
12 Hugh Honour og John Fleming, s. 666-670. 
13 Nils Büttner, s. 250-258.  
14 Sama heimild, s. 250-258. 
15 Gardner’s Art Through the Ages, s. 839-840. 
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Mynd 21: J.M.W. Turner: Snow Storm – Steam Boat off a Harbour’s Mouth making Signals in Shallow 
Water, and going by the Lead. The author was in this Storm on the Night the Ariel left Harwich (1842) 
sem í ritinu Saga listarinnar útleggst sem Gufuskip í kafaldsbyl, olía á striga, 91.5 x 122.2 cm, Tate 
Gallery, London. Heiti verksins hefur valdið heilabrotum: það endurspeglar áherslu á návígi 
höfundarins við náttúruöflin á tilteknum stað og á tilteknum tíma, en þó er Turner alls ekki talinn hafa 
heimsótt þennan stað á þessum tíma auk þess sem það var allt annað skip sem lagði út á hafið umrætt 
kvöld.16 
 

Þegar Turner sýndi verkið Gufuskip í kafaldsbyl (mynd 21) í Konunglegu 

listakademíunni (Royal Academy) árið 1842, þá mætti hann að venju harðri gagnrýni 

og var verkinu m.a. lýst sem „sápufroðu og kalkhvítti“ (178). Malcolm Andrews 

greinir frá varnarviðbrögðum Turners sem fólust í því að segja að myndin 

endurspeglaði einfaldlega náttúruna eins og hún raunverulega er (117-199). Turner 

hafi spurt sig hvernig gagnrýnendur héldu að hafið væri – hvort þeir hefðu nokkurn 

tímann verið úti á opnu hafi. Áhersla hans sé á sannferði reynslunnar – sem sé 

algerlega á skjön við nýklassísk, akademísk viðhorf sem geri ráð fyrir að 

listamaðurinn þurfi að lagfæra náttúruform. Andrews bendir á að hefðin hafi byrgt 

gagnrýnendum sýn, eða eins og franski málarinn Paul Cézanne (1839-1906) hafi 

orðað það: „við sjáum ekki lengur náttúruna, við sjáum myndir og aftur myndir“ 

(177). Turner hafi því þurft á nýju og framandi myndmáli að halda til að opna augu 

fólks fyrir reynslu af náttúruöflunum (og sótt til þess efnivið í eldhússkápinn, líkt og 

Andrews áréttar hnyttilega).  

Andrews ræðir í þessu samhengi nýja þróun í sambandi listamannsins og 

náttúruheimsins, samband sem einkennist af því að listamenn taka í auknum mæli að 

                                                 
16 Malcolm Andrews, s. 177. Hér næst á eftir verður vísað til þessarar heimildar með blaðsíðutali í 
svigum innan meginmáls. 
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„koma sér fyrir“ í náttúrunni (og fara út úr vinnustofunni). Þeir hreinlega sökkvi sér 

ofan í náttúruna og láti þá reynslu ákvarða forsendur byggingar verka sinna. Slík 

þátttaka móti tungumál og merkingu landslagsins. Mynd Turner af kafaldsbylnum sé 

dæmi um hvernig þetta nýja samband riðlar hugmyndinni um „landslag“ og grefur 

undan skilningi á landslagi sem fastmótaðri niðurröðun náttúruforma sem 

listamaðurinn skipuleggur úr fjarlægð (bæði í gegnum sjónarhorn frá tilteknum 

útsýnisstað og með úrvinnslu á vinnustofunni). Þess í stað mótist hugmynd um 

náttúruna sem vettvang hreyfingar, breytinga og samsafn afla eyðingar og vaxtar. Í 

samræmi við hugmyndir lífhyggjunnar (vitalism), leitist landslagslistamenn við að 

miðla reynslu af náttúrunni sem síbreytilegri lífveru en ekki sem kyrralífsmynd: 

landslag verði lifandi umhverfi á stöðugri hreyfingu og ekki kyrr eða lífvana náttúra 

(sbr. nature morte) (179). 

Með lífhyggjunni í byrjun 19. aldar þróaðist hugmynd um að í náttúrunni byggi 

lífsafl. Rómantískir lífhyggjusinnar töldu að mannkynið væri ekki úr tengslum við 

ferli náttúrunnar, eins og haldið hafði verið. Malcolm Andrews greinir frá viðleitni 

rómantískra listamanna um þetta leyti til að draga fram birtingarmyndir slíks afls í 

landslagsverkum, svo sem í mynstri, hljómfalli eða lögun fyrirbæra náttúruheimsins – 

og bjóða jafnframt upp á ferska sýn á viðfangsefnið (117-199). Á 4. áratug aldarinnar 

hafi skerpst á slíkum áherslum með uppgötvun jarðsögulegs tíma, og skilningi á 

ferlum náttúrunnar sem víxlverkun eyðingar og uppbyggingar. Með náinni, beinni 

reynslu af náttúrunni væri unnt að skynja á ný lífsaflið og „sannleika“ náttúrunnar. Í 

landslagsmálun höfðu slíkar hugmyndir í för með sér aukna áherslu á málun úti undir 

berum himni. Í því samhengi fékk skissan aukið vægi á þeim forsendum að hún væri 

ekki fyrirframákvörðuð og heppilegt tæki til að skrá fyrstu hughrif hins beina 

sambands við náttúruna. Í lífhyggjunni og rómantíkinni felst trú á sannferði 

náttúrunnar sem gróf undan hugmyndum um tilbúna og röklega skipulagða „náttúru“ 

eins og hún birtist í akademískum kennisetningum.  

Þekkt málverk (mynd 22) Johns Constable (1776-1837), Heyvagninn, lýsir 

viðbrögðum listamanna við kröfum um vísindalega þekkingu og nána athugun á 

viðfangsefni sínu, sem Andrews ræðir í grein sinni. Líkt og aðrir málarar áttu að 

þekkja anatómíu mannslíkamans, urðu landlagsmálarar á sambærilegan hátt að 

kunna skil á uppbyggingu náttúrunnar, og hvernig náttúröflin móta yfirborð 
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Mynd 22: John Constable: Heyvagninn (1821), olía á striga, 130.2 x 185.4 cm, The National Gallery, 
London. Í verkum Constable sést gjarnan einstök hreyfing – í þessu tilviki svipa á lofti – sem frystir 
augnablikið og undirstrikar jafnframt hreyfiafl náttúrunnar og flæði tímans. Atriði í myndum Constable 
leiða þannig hugann að „blettum tímans“ („spots of time“) svo vitnað sé til rómantíska skáldsins 
Williams Wordsworth (1770-1850).17 Sumir telja stóru málverkin hans ofunnin í samanburði við 
olíuskissur og teikningar, sem hann vann úti undir berum himni, og þann ferskleika hughrifa sem þar 
má sjá. Sjálfur taldi hann skissurnar ófullnægjandi og ekki til þess fallnar að njóta aftur og aftur. Það er 
þó ekki síst í skissunum sem hin dagbókarkennda og sjálfævisögulega tjáning nýtur sín. 
 
náttúruforma. Goethe hafi sagt árið 1831 að landslagsmálari þyrfti að búa yfir margs 

konar þekkingu; skilning á fjarvídd, anatómíu manna og dýra auk þess að hafa innsýn 

í grasafræði og steindafræði og að þekkja vaxtaraðstæður og einkenni á trjám, 

plöntum og mismunandi fjöllum (186). Árið 1836 flutti Constable fyrirlestur um sögu 

landslagsmálunar og sagði m.a. að „við gætum ekki sannlega séð hlutina fyrr en við 

skildum þá“ (184). Í bréfum, sem varðveist hafa, lýsir Constable hrifningu sinni á 

„hljóði vatnsins sem rennur úr stíflu myllulæks“ og á „víðitrjám, gömlum rotnandi 

plönkum, slímugum stólpum og hlöðnum múrveggjum“.18 Slíkir hlutir höfðu ekki 

talist til hefðbundinna viðfangsefna landslagsmálara og raunar alls ekki fýsileg 

viðfangsefni, ekki fremur en manngerðir skurðir og stíflur í sveitalandslagi bernsku 

listamannsins í Suffolk á Englandi (hann var sonur stöndugs myllueiganda) og engum 

hafði áður þótt verðugt til málunar – hvað þá í þeirri stærð sem mörg verka Constable 

eru. Vinnustofa Constable var í Lundúnum, þar sem hann bjó, en hann varði löngum 

stundum í Suffolk þar sem hann teiknaði og vann undirbúningsmyndir með olíulitum 

úti undir berum himni. Þannig kom hann sér fyrir í náttúrunni, og í eigin 

„sannferðugu“ skynreynslu (og minningum) af henni – sem hann svo studdist við til 

                                                 
17 Sbr. umræðu í Hugh Honour og John Fleming, s. 665-666. 
18 Tilvitnun sótt: Nils Büttner, s. 250.  
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að miðla á sannfærandi hátt veðurbreytingum og andrúmslofti í fullunnum málverkum 

á borð við Heyvagninn. Constable beitir chiaroscuro og víxláhrifum ljóss og skugga á 

kunnáttusamlegan hátt en hann var undir áhrifum frá Ruisdael og hollenskri 

raunsæishefð. Klassísku hefðinni hafnaði hann. Áhrifin frá Ruisdael birtast í 

nákvæmri útfærslu landslagsins (tiltekins staðs) og ekki síst í veðurfræðilegum áhuga 

og athugun á síbreytileika skýjamyndana og birtubrigða. Skilningurinn, sem hann 

ræddi í fyrirlestri sínum, mótast af slíkri þekkingu á ferlum náttúrunnar. Málverk hans 

miðla frásögn af veðurbreytingum og mannlegum viðbrögðum sem byggir á þekkingu 

hans. Ferli náttúrunnar verður aðalatriði myndarinnar og kemur í stað frásagnar af 

mannlegum atburðum en þó felur frásögnin áfram í sér mannlega vídd. Hér er komin 

ný tegund af sögulegu landslagsmálverki sem tengist náttúrulegum ferlum.19  

Rómantísk lífhyggja endurómar í lýsingum Constable á „rotnandi plönkum“ og 

áhuga á hljómfalli náttúrunnar. Verkin miðla sýna á náttúruna sem dýnamískri 

lífheild. Þau lýsa hversdagslegum dögum þar sem maður og náttúra eru sífellt að 

verki: menn sjást bogra við störf sín, t.a.m. við að moka eða plægja. Stöðug hreyfing 

efnisheimsins er dregin fram: listamaðurinn sýnir tiltekinn tíma dagsins þegar 

himinninn opnast og hleypir niður sólarljósi sem þurrkar kornakrana þar sem menn 

sjást við vinnu. Maður og náttúra eru samofin í lífrænu sambandi í verkum á borð við 

Heyvagninn sem miðla náttúrulegum samhljómi – og jafnframt sýn á náttúruna sem 

„ferli“ fremur en fastmótaða „mynd“ líkt og Malcolm Andrews ræðir í grein sinni. 

Freistandi er að setja umræðu um þann náttúrulega samhljóm, sem verk Constable 

miðla, í samhengi við „natúraliserandi“ virkni landslagsmynda. Í verkum hans gætir 

söknuðar eftir hverfandi heimi idyllísks sveitalífs er túlkaður hefur verið sem 

rómantísk viðbrögð við iðnvæðingu og borgarmenningu. Verksmiðjuvædd 

iðnframleiðsla hófst á Englandi á 8. áratug 18. aldar og var því komin vel á veg um 

þetta leyti ásamt tilheyrandi röskun á aldalöngum landbúnaðarháttum. Fjölskylda 

Constable í Suffolk var fyllilega meðvituð um óánægju bænda, lægð í landbúnaði og 

slæm kjör verkafólks á svæðinu. Sú ímynd sem dregin er upp af lífi bænda og 

verkamanna í myndum Constable er hins vegar á skjön við raunverulegar aðstæður 

þess. Því hefur verið haldið fram að listamaðurinn hafi meðvitað sneitt hjá slíkum 

staðreyndum og leitast við að endurskapa ímynd frá fyrri tíð – ímynd stöðugleika og 
                                                 
19 Sbr. umræðu Malcolm Andrews, s. 186-187. Hér á Andrews við vísindalegan, einkum jarðsögulegan 
skilning. Þýski málarinn Carl Gustav Carus (1789-1869) hafi notað hugtakið „sögulegt landslag“ í 
tengslum við hugmyndir sínar um Erdlebenbildkunst (sem útleggst sem „myndir sem lýsa jarðsögu“) til 
skilgreiningar á landslagslist sem væri frábrugðin hefðbundnum landslagsmyndum.  
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varanleika enskrar landbúnaðarhefðar.20 Myndir frá 1814-24 (þ.m.t. Heyvagninn) 

miðli sýn hans á störf verkamanna þar sem þeir séu markvisst „nátúraliseraðir“ sem 

hluti af landslaginu. Þeir séu ekki áberandi og snúi ýmist baki í áhorfandann eða lúti 

höfði uppteknir við störf sín. Mennirnir verði þannig tákn rósemdar og „óendanlegs 

og nafnlauss“ landbúnaðariðnaðar. Útópískur myndheimur hans hafi verið mikilvægt 

framlag í mótun enskrar þjóðarsjálfsmyndar sem lýsi frjósamri ræktun náttúrunnar og 

stöðugleika. Sviðsetning hans á mannlegri sátt og sjálfbærni breiði yfir hagræn ferli 

og kapítalíska þróun (sem tengist borginni) í landbúnaði. Sveitin sé einangruð frá 

félagslegum og pólitískum veruleika/málefnum – og sagan fryst í eins konar gullöld.21 

Malcolm Andrews áréttar þá pólitísku virkni landslagslistar sem endurspeglast í 

málverkum Constable og minnir um margt á virkni 17. aldar hollenskra 

landslagsmálverka.  

 Í slíku samhengi stuðlar raunsæisleg framsetning Constable (framsetning sem 

síðar á öldinni var skilgreind sem natúralísk (sbr. naturalism) til aðgreiningar frá 

þjóðfélagslegu raunsæi) að því að draga upp sannfærandi mynd af ákveðinni 

þjóðfélagsskipan sem náttúrulögmál. Mynd sem grundvallast í vísindalegum skilningi 

listamannsins á ferlum náttúrunnar, er byggir á sannferðugri skynreynslu. 

 
Frakkland – Barbizon og Corot 

Um miðja öldina setti franski heimspekingurinn Auguste Comte (1798-1857) fram 

kenningar pósitívismans. Pósitífisminn boðaði að sönn þekking væri dregin af 

skynreynslu og innleiddi aðferðafræði raunhyggju (empiricism), eða áherslu á 

(vísindalega sannprófaða) þekkingarleit byggða á athugun og beinni reynslu. 

Raunhyggja leiddi til aukinnar ástundunar landslagsmálunar úti við. Í grein sinni 

fjallar Malcolm Andrews um það verkefni landslagslistamanna að leita leiða til að 

túlka breytileika lífheildarinnar bæði sem huglæga reynslu, og hlutlæga staðreynd. 

Málarar sem fram að þessu höfðu byggt á því sem þeir „vissu“ eða höfðu lært, fóru í 

auknum mæli að að vinna út frá því sem þeir sáu með eigin augum, ekki síst úti í 

náttúrunni. Með því að yfirgefa vinnustofuna og halda á vit náttúrunnar opnuðust 

augu þeirra fyrir breytilegu yfirborði hlutanna eftir birtubrigðum – og jafnframt fyrir 

sýn á náttúruna sem ferli fremur en „mynd“, eins og áður segir. En það var ýmislegt 

fleira sem ýtti undir vinsældir „vettvangsmálunar“ landslags úti við. 
                                                 
20 Malcolm Andrews, s. 151-175 (7. kafli), hér s. 171-175. Andrews rekur hér pólitíska greiningu Johns 
Barrells á verkum Constable og fleiri enskra landslagsmálara. 
21 Sama heimild, s. 171-175. 
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Það hafði tíðkast um aldir að vinna skissur úti undir berum himni, teikningar og 

vatnslitamyndir, en sem undirbúning fyrir „fullgerð“ málverk. Á fyrri hluta 19. aldar 

varð á Englandi til ný tækni í framleiðslu olíulita og gátu listamenn þá keypt olíuliti í 

tilbúnum blöndum í stað duftforms áður (sem þeir höfðu sjálfir blandað saman við 

olíu). Frá um 1840 var unnt að kaupa olíuliti í handhægum túbum með loki. Samfara 

þessari nýju tækni fóru listamenn í auknum mæli að vinna olíuskissur beint frá 

náttúrunni – þótt dæmi hafi verið um slík vinnubrögð fyrr á öldum, t.d. hjá Claude 

Lorrain. Olíuskissan fékk aukið vægi í frönsku akademíunni þegar málarinn Pierre-

Henri de Valenciennes (1750-1819) kom því til leiðar árið 1817 að Prix de Rome-

verðlaunin voru veitt í flokki landslagsmálunar fyrir sögulegt landslagsmálverk 

(paysage historique) í upphöfnum anda Poussins og Claude.22 Þar skapaðist 

akademísk hefð meðal landslagsmálara að teikna og mála olíuskissur úti undir berum 

himni. Slík skráning á náttúrufyrirbrigðum var kölluð études og iðkuð sjálfs sín og 

þjálfunarinnar vegna fremur en sem beinn myndundirbúningur. Hefðin barst til 

Englands þar sem Turner og Constable ástunduðu hana báðir. 

Útþensla borga stuðlaði einnig að málun úti við og almennum áhuga á 

landslagsmálun. Borgarmenning leiddi til aðgreiningar einkarýmis frá vinnurými eða 

opinberu rými og stuðlaði að tilurð „frítíma“. Með bættum samgöngum, ekki síst 

lestarkerfinu, þróaðist afþreyingarmenning borgarbúa – svo sem lautarferðir 

góðborgara um helgar – út í sveitirnar, jafnvel út í áður afskekkt landsvæði. Þá bar 

einnig, að sögn Nils Büttners, á rómantískum „flótta“ í sveitirnar í tengslum við 

félagslega óánægju og andúð á iðnvæðingu (296-298). Hópur listamanna settist að í 

Barbizon-þorpinu í útjaðri Fontainebleau-skógarins á fyrstu áratugum aldarinnar í 

rómantískri leit að „hreinni náttúru“ og helguðu sig margir landslagsmálun. Verkin 

unnu þeir á vinnustofunni en náið sambýlið við náttúruna og skissugerð undir berum 

himni leiddi til frjálslegrar, skissukenndrar pensiltækni í „fullunnum“ málverkum eins 

og Büttner bendir á. Bein athugun á náttúrunni hafi leitt til þess að þeir létu fyrir róða 

lærðar aðferðir klassískrar myndhefðar. Landslagsverk Barbizon-skólans einkennist af 

ójafnri áferð og notkun jarðarlita (grænna og brúnna) er gæði verk þeirra 

tilgerðarlausu, náttúrulegu andrúmslofti. Büttner kennir stemmningsríka og 

óhefðbundna byggingu verka Théodore Rousseau (1812-1867), forystumanns 
                                                 
22 Sbr. Nils Büttner, s. 296. Prix de Rome voru veitt af hálfu Ácademie Royale í París og fólust í 
námsdvöl í frönsku akademíunni í Róm. Að frumkvæði de Valenciennes voru þau einnig veitt fyrir 
framúrskarandi trjáskissu, unna beint frá náttúrunni, eða fyrir tillögu að landslagsmynd. Hér næst á eftir 
verður vísað til þessarar heimildar með blaðsíðutali í svigum innan meginmáls. 
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hópsins, við „and-klassíka Arkadíu“ og greinir frá því að Jean-Joseph-Xavier Bidauld, 

hinn þekkti paysage historique-málari og jafnframt dómnefndarmaður hins árlega 

franska salóns, hafi séð til þess að verkum Rousseau var hafnað á sýningum salónsins 

í um fimm ára skeið (296). Rousseau var einn þeirra er prófaði nýju, tilbúnu olíulitina 

og hóf að mála olíuskissur úti við árið 1827 en líkt og Constable leit hann á slíkar 

skissur sem undirbúningsvinnu fyrir stærri verk. Raunar var Rousseau undir áhrifum 

frá raunsæislegri nálgun Constable og 17. aldar niðurlenskri hefð í landslagsmálun 

(296-298).23  

  

 
Mynd 23: Jean-Baptiste-Camille Corot: Brúin við Narni (1826), olía á pappír, 34 x 48 cm, Musée du 
Louvre, París. 
 

Jean-Baptiste-Camille Corot (1796-1875) var einn þeirra listamanna sem heimsóttu 

skóginn í Fontainebleau en settist þó aldrei að þar. Hann bjó við fjárhagslegt öryggi 

og gat því varið löngum stundum í náttúruskoðun í anda études-hefðarinnar auk þess 

að vinna landslagsmyndir með biblíulegu eða goðsögulegu myndefni til að sýna á 

Parísarsalóninum.24 Frjálslega málaðar olíuskissur hans af landslagi í Frakklandi og á 

Ítalíu bera vott um næmni listamannsins fyrir breytilegum birtubrigðum og 

stemmningu (mynd 23). Í slíkum verkum gefur hann til kynna form með 

blæbrigðaríki í litatónum og þar er öllum myndhlutum gert jafnhátt undir höfði í 

tilgerðarlausri myndbyggingu sem minnir á ljósmynd sem smellt er af.25 Ein af 

olíuskissum hans rataði jafnvel (sem skissa) á sýningu hins opinbera salóns árið 1849 

                                                 
23 Franskir málarar voru um þessar mundir í góðum tengslum við enska málarahefð. Enskir málarar 
sýndu m.a. í franska salóninum. 
24 Hugh Honour og John Fleming, s. 670-671. 
25 Sama heimild, s. 670-671. 
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sökum listrænna verðleika sem hún þótti búa yfir.26 Í études-myndunum endurskapar 

listamaðurinn það sem hann hefur séð án þess að glata tilfinningunni sem gagntók 

hann upprunalega á staðnum eða líkt og hann sagði sjálfur: „höfum við verið sannlega 

snert, þá verður einlægni tilfinningar okkar miðlað til annarra“.27 Malcolm Andrews 

ræðir í þessu samhengi þann „tilfinningalega“ trúnað sem listamenn þurftu að sýna 

náttúrunni á þessum tíma og farið hafið saman við „vísindalegan“ eða 

„jarðsögulegan“ trúnað líkt og rætt var um hér að framan. Það hafi þýtt að vera trúr 

fyrstu viðbrögðum sínum við henni því að í slíkum frumstæðum, eða ósjálfráðum 

viðbrögðum væri fólginn sannleikur. Corot hafi orðað það sem svo að „við mættum 

aldrei gleyma að setja raunveruleikann í umslag andrúmsloftsins sem gagntók okkur“ 

þar sem hann eigi við fyrstu hughrif af stað eða hlut.28 
 

 
Mynd 24: Jean-Baptiste-Camille Corot: Bátsmaðurinn á Morte-Fontaine (1865-1870), olía á striga, 
60.9 x 89.8 cm, Frick Collection, New York. 
 
Raunsæisstefnan - Courbet og Manet 

Raunsæisstefnan (realism) kom fram sem viðbragð við rómantíkinni og boðaði að við 

gætum aðeins þekkt okkar eigin tíma, það sem við getum sjálf séð og það sem er 

„raunverulegt“.29 Listamenn beindu nú sjónum að hversdagslegum, lítilfjörlegum 

viðfangsefnum og þjóðfélagslegum málefnum samtímans. Slíkar áherslur fólu í sér 

fráhvarf frá stórfengleika glæsistílsins og sögulegum viðfangsefnum (sem voru mjög í 
                                                 
26 Nils Büttner, s. 300. 
27 Tilvitnun sótt: Hugh Honour og John Fleming , s. 671. 
28 Malcolm Andrews, s. 191. Þar stendur orðrétt: „We must never forget to envelope reality in the 
atmosphere it had when it burst upon our view. Whatever the site, whatever the object, the artist should 
submit his first impression“.  
29 Gardner’s Art Through the Ages, s. 855. Hér næst á eftir verður vísað til þessarar heimildar með 
blaðsíðutali í svigum innan meginmáls. 
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tísku á fyrri hluta aldarinnar) á þeim forsendum að þau væru ekki raunveruleg, sýnileg 

og tilheyrðu ekki samtímanum. „Sýndu mér engil og ég skal mála einn slíkan“ sagði 

Gustave Courbet (1819-1877) (855). Upphafning og rómantísering viðfangsefna vék 

fyrir beinskeytni og nákvæmni. Courbet leitaðist í landslagsverkum sínum við að 

miðla fyrstu hughrifum af náttúrunni ásamt því að vera trúr raunveruleikanum. Verk 

hans hafa verið kennd við raunsæi og tengjast heimspeki pósitífismans, þótt vissulega 

sé rómantískan þráður í áherslu á hans persónulega tjáningu listamannsins.  

Náttúruna má skynja af eigin raun og landslag varð eitt af meginviðfangsefnum 

Courbets. Hann þekkti til verka Barbizon-málaranna og dáðist að raunsæislegum 

verkum Rousseau. Sjálfur málaði hann röð mynda af öldugangi samfara beinni 

skoðun á náttúrunni út um glugga húss við sjávarsíðuna þar sem hann dvaldist 

sumarið 1869. Í vangaveltum um myndræna framsetningu á „raunveruleikanum“ 

studdist hann við hinn nýja sjónræna miðil, ljósmyndina, og skoðaði hvernig 

ljósmynd þýðir þrívíða hluti yfir á tvívíðan flöt (846). Málverkið Aldan (mynd 24) 

sýnir þungbúinn himin og kraftmikla öldu sem er við að brotna á landi, líkt og hún 

hafi verið fryst í nærmynd á ljósmynd. Nils Büttner nefnir einnig áhrif hins flata 

myndheims í tréristum japanska listamannsins Katsushika Hokusai30 af sama 

myndefni.31 Litameðferð Courbets sé dempuð og í birtumeðferð sé ekki lögð áhersla á 

að lýsa upp eitt myndatriði umfram önnur. Framsetningin mótast þannig öðrum þræði 

af viðleitni til beinskeytni og hlutlægni, án rómantískrar upphafningar. Jafnframt 

bendir Büttner á að hann ber litinn á í þykkum og grófum lögum (og var kallaður 

„primitífur“ af góðborgurum Parísarborgar fyrir vikið (857)) og með sköfu, til að 

miðla andrúmslofti og veðri í samræmi við hughrif sín. Markmið Courbets lýtur að 

því að miðla sannferði skynreynslunnar, þ.e. að sýna „tilfinningalegan“ trúnað, 

samfara trúnaði við raunveruleikann: engin tilraun er því gerð til að „fegra náttúruna“ 

eða laga hana til í myndbyggingu og tækni og skapa þannig upphafið samræmi í anda 

klassískrar myndhefðar. Hugmyndir hans um trúnað við náttúruna endurspeglast 

kenningum hans um að fegurðin búi aðeins í náttúrunni og að fegurð náttúrunnar sé 

mikilvægari en listrænar hefðir.32  

                                                 
30 Katsushika Hokusai: Aldan mikla við Kanazawa (1823-9). Pólíkróm trérista, 25.5 x 37.5 cm. Victoria 
& Albert Museum, London. 
31 Sbr. Nils Büttner, s. 304-306. 
32 Sama heimild, s. 306. 
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Mynd 24: Gustave Courbet: Aldan (1869/80), olía á striga, 112 x 144 cm, Gemäldegalerie, Staatliche 
Museen Berlin-Preussischer Kulturbesitz.. Courbet málaði öldumyndirnar meðan hann dvaldi í húsi við 
ströndina og gat fylgst með ölduganginum í návígi. Hann sóttist einkum eftir því að mála þegar veður 
var vont og má segja að myndin lýsi ógnvekjandi afli náttúrunnar með sannfærandi og ágengum hætti. 
 

 
Mynd 25: Gustave Le Gray (1820-1844): Aldan mikla, (1856/59), ljósmynd, 34.3 x 41.1 cm, Museum 
Folkwang, Essen, Þýskalandi. Listamenn á borð við Courbet sýndu þessari tækninýjung, ljósmyndinni, 
mikinn áhuga og notuðu sem hjálpartæki í myndsköpun sinni. Fyrir hefðbundnari listamenn fól 
ljósmyndin í sér ögrun og jafnvel ógn við málverkið, og litu margir á hana sem vél er leyst hefði 
tæknilega málun af hólmi. Ljósmyndin var talin hafa tekið hina raunsæju ímynd eignarnámi, ímynd 
sem áður tilheyrði málverkinu eingöngu. Raddir voru þegar á 19. öld uppi um „dauða málverksins“. 
Ljósmyndin átti þó eftir að leiða til frjósamrar endurnýjunar í málverki og raunar gegndu listmálarar á 
ýmsan hátt leiðandi hlutverki í þróun ljósmyndarinnar. Ljósmyndarar leituðu leiða til að gæða myndir 
sínar „listrænum“ eiginleikum sem fara handan einfaldrar eftirmyndunar og á sama hátt litu málarar til 
ljósmynda í vangaveltum um hvernig túlka bæri ímynd í máluðu formi. Samband ljósmyndar og 
málverks einkennist því af samlífi.33  
  
                                                 
33 Gardner’s Art Through the Ages, s. 846. 
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Edouard Manet (1832-83) fékkst við eigin samtíma og nútímaleg málefni með 

aðferðum raunsæisins. Verk hans eru einnig dæmi um endurskilgreiningu á 

rómantísku hugmyndinni um einlægni listamannsins; einlægni sem laut fyrst og 

fremst að listrænum heiðarleika með beinni túlkun á viðfangsefnum án tæknibragða 

eða undanbragða.34 Í verkinu Hádegisverður á grasflötinni (mynd 26) gætir ákveðins 

afstöðuleysis, í samræmi við hlutlægni raunsæisstefnunnar, gagnvart siðferðilegri 

merkingu viðfangsefnisins. Þar sést fólk í lautarferð úti í skógi: í forgrunni nakin kona 

og tveir fullklæddir karlmenn og í bakgrunni léttklædd kona sem hálfkrýpur við vatns- 

eða árbakka. Nakta konan er afslöppuð og lítur eins og annars hugar á áhorfandann, 

augnaráðið laust við undirgefni eða daður. Myndin vakti töluverða hneykslan 

almennings á sínum tíma. Hún þótti gróflega máluð (liturinn var lagður með breiðum 

strokum, blautt í blautt líkt og Courbet ástundaði35) og skissukennd og viðfangsefnið 

bæði óhefðbundið og ósiðlegt, en hún var álitin lýsa lauslæti í opinberum lystigarði 

borgarinnar.  
 

 
Mynd 26: Edouard Manet: Hádegisverður á grasflötinni (1863), olía á striga, 2.14 x 2.79 m, Musée 
d´Orsay, París. 
  

Málverkið var á sýningu Salon des Refusés á verkum sem hinn opinberi salón 

hafði hafnað það árið. Franski salóninn var nátengdur listakademíunni og hafði á 

þessum tíma töglin og haldirnar í opinberri listframleiðslu. Salon des Refusés var 

                                                 
34 Hugh Honour og John Fleming, s. 682-684. 
35 Nils Büttner, s. 308. 
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ætlað að þjóna sem sýningarvettvangur þar sem almenningi gafst kostur á að mynda 

eigin skoðanir á listaverkum, sem út af fyrir sig lýsir vitund um að listmekkur væri 

ekki bundinn ákveðnu lagi þjóðfélagsins.36 Verkið skírskotar þó til hefða í málverki 

sem skipuðu allar viðurkenndan sess í akademíunni: hins sögulega málverks, trúarlegs 

myndefnis (og þá sérstaklega til verka ítalska endurreisnarmálarans Raphaels), 

portrettmálunar, nektarmynda, kyrralífs og sveitalífsmynda – ekki síst fêtes 

champêtres í anda Giorgione, Titian og Watteau – og Manet kinkar kolli til 17. aldar 

málaralistar á Niðurlöndum og á Spáni.37 Nýjung Manets felst í listsögulegri (og 

sögulegri) vitund sem fer saman við áhuga á samtímanum og einkennum hans, 

samtíma sem höfundurinn og góðvinur Manets, Charles Baudelaire (1821-1867), 

kenndi við hið nútímalega (la modernité) árið 1863 í áhrifamikilli grein um málara 

hins nútímalega lífs (Le peintre de la vie moderne).38 Í verki sínu dregur Manet saman 

sögu málverksins og setur í samræðu við samtímann. Eitt af því sem kom almenningi 

á óvart var að fígúrurnar í verki Manets eru klæddar samkvæmt nýjustu Parísartísku 

og það er einnig fatnaður nöktu konunnar er liggur á grasinu í forgrunni myndarinnar 

líkt og hluti af kyrralífsmynd þar sem sést karfa, brauð, ávextir og flaska. Með því að 

færa hefðbundin viðfangsefni í málaralist inn í samtímann varpaði Manet ljósi á 

gamlar hefðir og leiddi jafnframt í ljós þörf fyrir endurnýjun listrænnar tjáningar.  

Hugtak Baudelaire la modernité tengist orðinu la mode (tískan). Fagurfræði-

kenningar Baudelaire ganga út á að fegurðarskyn hvers tíma sé breytilegt og háð 

menningu samtímans. Listin sé ávallt tískulist síns samtíma. Baudelaire bendir 

listamönnum jafnframt á að leita efniviðar og aðferða í samtímamenningunni og vera 

börn síns eigin tíma, og tekur sem dæmi um hið gagnstæða verk ný-klassíska 

málarans Jean Auguste Dominique Ingres (1780-1867) af fólki í fornaldarklæðnaði í 

stað samtímaklæðnaðar. Fegurðarhugtak Baudelaire er því sífelldum breytingum háð, 

eða afstætt, og um leið lýsandi fyrir einkenni nútímans sem hann skilgreindi sjálfur 

sem „hið hverfula, hið óstöðuga, hið ófyrirséða“.39 Listamenn tóku að endurspegla 

einkenni hins nútímalega samfara viðleitni til að tjá eigin tíma. Manet gengur lengra 

og felur verk hans í sér gagnrýna athugun á forsendum listarinnar sjálfrar með 

                                                 
36 Charles Harrison: Modernism. London: Tate Gallery Publishing, 1997, s. 22-29. 
37 Sbr. Gardner’s Art Through the Ages , s. 860 og sbr. Hugh Honour og John Fleming, s. 683. 
38 Charles Baudelaire: „The Painter of Modern Life“. From Modernism to Postmodernism. An 
Anthology. Ritstj. Lawrence E. Cahonne. Cambridge, Mass. og Oxford: Blackwell Publishers 1996, s. 
136-144. 
39 Tilvitnun sótt: Gardner’s Art Through the Ages, s. 869. Hér næst á eftir verður vísað til þessarar 
heimildar með blaðsíðutali í svigum innan meginmáls. 
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aðferðum módernismans (modernism) sem felast í því að „nota listina til að færa 

athyglina að listinni“ og að eiginleikum málverksins sem ferhyrndur flötur þakinn 

málningu (860).  

Raunsæislistamenn á borð við Courbet og Manet virtu því akademískar hefðir að 

vettugi og hófu eigin rannsókn á list og veruleika. Áhrifa ljósmyndarinnar gætir 

einnig í verki Manet, ekki síst í birtumeðferð sem minnir á „flass“ eða fremur 

harkalega lýsingu sem fletur út form mannslíkamans (860). Slík birtumeðferð var í 

andstöðu við akademískar aðferðir þar sem ljósi var varpað á gifsstyttur inni á 

vinnustofunni og málarinn líkti samviskusamlega eftir í mannamyndum (ekki síst 

hinum nakta mannslíkama samkvæmt klassískri hefð) þar sem stigvaxandi birtutónar 

móta formin mjúklega til að skapa tilfinningu fyrir dýpt, eða rýmislega blekkingu. 

Manet afhjúpar slíka blekkingu samtímis því að færa athyglina að flatneskju hins 

tvívíða flatar málverksins. Á sama hátt má segja að athugun Courbets á 

ljósmyndaforminu og á japanskri myndhugsun40 (sem lýsir sér í lágmarksskyggingu) 

bendi til aukinnar vitundar um tvívíða eiginleika myndflatarins. Ör nútímavæðingin 

kallaði á viðbrögð, í senn við hefð og fortíð og við nýjum tímum.  

Umrætt verk Manets endurspeglar þó ekki aðeins viðbrögð við nútímavæðingu og 

hinu nútímalega, heldur einnig ígrundun á þeim breytingum sem urðu samfara nýjum 

tímum.41 Með verkinu gerir listamaðurinn íroníska athugasemd við samtíma sem ekki 

leyfir nekt og samtímaklæðnað í einni og sömu myndinni (22-29). Þar er því ekki á 

ferðinni óvirk eða passíf tjáning á hinu nútímalega, heldur viðleitni til að tryggja 

sjálfstæði í hugsun og gildismati, eða ákveðið sjálfræði (22-29). Verk 

raunsæislistamanna lúta að því að skapa gagnrýna meðvitund hjá áhorfandanum: 

framlag þeirra felst í því að sýna fram á að ekki sé unnt að meta sannleika ásýndar 

hlutanna nema spyrja sig hverju, og hverjum, hafi verið hleypt inn á sjónsviðið hverju 

sinni (30-39). Þar með innleiddu þeir jafnframt hugmynd um afstæði sjónarhornsins. Í 

sýnileika málaratækninnar er fólgin gagnrýnin virkni, sem kennd hefur verið við 

                                                 
40 Frakkland var öflugt heimsveldi á 19. öld. Framandi menningarform bárust til landsins (og Evrópu 
allrar) frá nýlendunum sem höfðu geysileg áhrif á listamenn. Heimssýningarnar, Expositions 
Universelles, voru haldar á 11 ára fresti í París frá árinu 1855 og voru kynningarvettvangur erlendra 
menningaráhrifa. Þegar japönsk menning tók að berast til Vesturlanda, fundu Frakkar upp hugtakið 
japonisme til að lýsa japanskri fagurfræði. Japanski skálinn var langvinsælasti skálinn á 
heimssýningunni 1867, sbr. umræðu í Gardner’s Art Through the Ages, s. 874. 
41 Charles Harrison: Modernism, s. 6-15. Hér næst á eftir verður vísað til þessarar heimildar með 
blaðsíðutali í svigum innan meginmáls. 
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módernisma. Raunsæisstefnan var mótandi þáttur þróun módernískra viðhorfa á 7. og 

8. áratug 19. aldar (30-39). 

 
Impressjónismi, síð-impressjónismi – Monet og Cézanne 

Árið 1874 var opnuð samsýning ungra listamanna í París. Þar var m.a. til sýnis verk 

eftir Claude Monet (1840-1926l) sem bar heitið Hughrif eða Impressjón (Impression): 

Sólarupprás frá árinu 1872 (mynd 27). Nils Büttner greinir frá því að gagnrýnandi á 

blaðinu Le Chavari, Louis Leroy, hafi ritað neikvæðan dóm um sýninguna og 

afskrifað listamennina sem „impressjónista“ með vísun til umrædds málverks Monets. 

Fjórum dögum síðar hafi annar og jákvæðari gagnrýnandi notað sama hugtak um 

löngun listamannanna til að lýsa hughrifum sínum af landslagi, fremur en að reyna að 

líkja eftir því. Hugtakið impressjónismi hafði áður verið notað í listum í tengslum við 

skissuformið og það er einmitt skissukennd pensiltækni sem einkennir verk Monets: 

stytting, hraði og hvatvísi – án þess þó að um skissu hafi verið að ræða, heldur 

fullunnið verk.42  

 

 
Mynd 27: Claude Monet: Impressjón: Sólarupprás (1872), olía á striga, 49.4 x 65 cm, Musée 
Marmottan, París. 
 

Myndina málaði Monet á vinnustofu þar sem við blasti, út um gluggann, höfnin í 

Le Havre. Það ekki síst í pensiltækninni sem Monet miðlar huglægum viðbrögðum 

sínum við hlutlægum veruleika hafnarinnar. Því má segja að viðfangsefni hans lúti 
                                                 
42 Gardner’s Art Through the Ages, s. 869. 
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einkum að því að skapa áhrif með ákveðinni málaratækni (fremur en að sýna 

einfaldlega höfnina). Listamaðurinn brýtur klassískar reglur sem kváðu á um 

stigvaxandi blöndun lita og í stað þess að skapa fágaða áferð með chiaroscuro og 

hefðbundinni fjarvíddartækni í anda viðurkenndra salón-málara, einkennist 

pensiltæknin af ákafa og myndflöturinn af brotnum pensilförum og lítt blönduðum 

litaflötum. Liturinn er í fyrirrúmi: formmótun á sér ekki stað með skýrt mótuðum 

útlínum hlutanna, heldur með lit. Verkið lýsir fráhvarfi frá natúralískri formsköpun 

þar sem ljós er túlkað með ljósari litatónum, þess í stað lítur Monet á ljós sem hreinan 

lit. Nils Büttner ræðir hvernig hvatvís pensiltæknin endurspegli breytileika 

birtusambanda í náttúrunni; með henni leitist Monet ekki við að sýna hlutlæg form 

heldur einfaldlega liti sem endurkastast af yfirborði þeirra þegar ljós fellur á þau og 

brotnar. Pensilstrokur endurspegli áhrif ljóss á yfirborð hluta fremur en að fylgja 

formi á hefðbundinn hátt. Hlutir séu sýndir sjálfs síns vegna (í þessu tilviki höfnin í 

Le Havre), heldur sem uppspretta mismunandi birtutóna. Litir hafi öðlast sjálfstæði og 

þjóni ekki lengur sem tæki til að skapa hlutlæga blekkingu. Monet hafi málað á hvítan 

strigaflöt í stað brúnleits (eins og Turner gerði forðum daga) og með tímanum hafi 

hann útilokað svartan lit frá litapallettu sinni og túlkað skugga með björtum litum. Í 

verkum hans glati efnisleg form hins sýnilega heims skýrt aðgreindum útlínum og 

renni saman við umlykjandi andrúmsloft. Nýjung Monets felist í „litaharmóníum“ 

sem þróaðar séu á huglægan hátt í málunarferlinu.  

Büttner segir ennfremur að slík vinnubrögð hafi hliðrað áhuga listamannsins frá 

myndefninu og að sjálfri pensiltækninni og hinu „,maleríska“. Impressjónistarnir hafi 

litið á náttúruna sem uppsprettu skynrænna hughrifa fremur en viðfangsefni. Það sé 

því ekki viðfangsefnið, þ.e. hvað sýnt er, heldur aðferðin, eða hvernig hlutirnir eru 

sýndir, sem skiptir höfuðmáli. Með því að gera pensiltækni sýnilega og beina 

athyglinni að málverkinu sem slíku, halda þeir áfram módernískun rannsóknum 

raunsæislistamannanna43 í átt til viðurkenningar á málverkinu sem flötur þakinn 

málningu. Áhersla raunsæismanna á samtímann eða „núið“ hafi í meðförum 

impressjónistanna breyst í tilraun til að fanga hverfult augnablikið með því að sýna 

fram á að ímyndir og aðstæður séu ekki varanlegar heldur renni þær sífellt úr 

greipum, eins og segir í listsöguriti Gardner’s.44 Þeir hafi starfað á skörunarsvæði 

þess sem listamaðurinn sá og þess sem hann skynjaði, þ.e. það sem þeir hafi skráð á 
                                                 
43 Charles Harrison: Modernism, s. 30-39.  
44 Gardner’s Art Through the Ages, s. 869 
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myndflötinn séu hvorki „hreinar“ hlutlægar lýsingar á ytri umheimi né heldur 

algjörlega huglæg viðbrögð, heldur mótað af gagnvirkni beggja. Büttner bendir á að í 

hinum listræna, maleríska þætti verka impressjónistanna hafi þróast innbyrðis 

„dýnamík“ sem leitt hafi til fráhvarfs frá hlutlægni í efnistökum og aðaláherslu á 

huglægni.45 

Landslag, sem fagurfræðilegt fyrirbrigði sem taldist laust við merkingarbærni, hafi 

hentað vel til malerískra tilrauna þar sem viðfangsefnið sjálft, í hefðbundnum 

skilningi, var í aukahlutverki. Myndir Monets og impressjónistanna fjalla, að sögn 

Büttners, um skynjunarferlið sjálft og það að sjá. Í landslagsverkum Monet, einkum 

myndröðum hans, eru fígúrur horfnar en nærvera mannsins er fólgin í tjáningu 

mannlegrar skynreynslu.46 Büttner segir ennfremur að þar með hafi fyrri hefðir í 

landslagsmálun verið endanlega upprættar: hugmyndir um landslag sem tæki 

guðfræðilegs, siðferðilegs eða vísindalegs boðskaps eða sem áróðurstæki fyrir 

trúarlega íhugun eða upphafningu sköpunarverksins. Málaðar myndir hafi ekki lengur 

gegnt hlutverki myndlýsinga (í staðinn hafi ljósmyndapóstkort komið fram á 

sjónarsviðið um 1870 þar sem klassískri landslagshefð var fylgt hvað snerti val á 

myndefni og sjónarhorni). Stemmning, eða andrúmsloft málverks hafi nú verið álitið 

mikilvægara en myndefnið, andrúmsloft sem jafnframt fól í sér skráningu á 

tilfinningaviðbrögðum listamannsins er hann vann að verkinu. Með aukinni áherslu á 

huglægni listamannsins hafi hugtakið „listin fyrir listina“ (l’art pour l’art) gegnt æ 

mikilvægara hlutverki í þróun hugmyndar um að merking og menningargildi myndar 

sé að finna í þeirri staðreynd að hún er einfaldlega mynd og ekkert annað. Málaðir 

fletir mynduðu innbyrðis samband sem í var fólgið myndrænt sjálfræði – og er þar 

kominn vísir að hugmyndum sem síðar þróuðust um hið sjálfbæra, móderníska 

listaverk.47 

Þessi þróun fól í sér nýja áskorun fyrir áhorfandann. Að sögn Büttners var nú 

krafist tilfinningalegrar þátttöku af hans hálfu í þeim tilgangi að virkja áhrif 

myndmálsins. Í því samhengi er vert að líta til umræðu Charles Harrisons um 19. 

                                                 
45 Nils Büttner, s. 316. 
46 Charles Harrison, Modernism, s. 30-39. 
47 Það var ekki síst bandaríski listgagnrýnandi Clement Greenberg (1909-1994) sem átti þátt í mótun 
slíkra hugmynda um miðbik 20. aldarinnar. Greenberg og skoðanabræður hans litu svo á að hið 
sjálfbæra listaverk lúti eigin lögmálum, óháð ytri skírskotunum. Slíkar hugmyndir áttu rætur í 
fagurfræðikenningum Immanuels Kants (1724-1804) sem hann setti fram í Gagnrýni 
dómgreindarinnar (1790). Kant skilgreindi fagurfræðina sem sérstakt svið mannlegrar hugsunar , sem 
jafnframt væri óháð notagildi. 
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aldar landslagsmálun sem miðlægt tæki fyrir liststefnu (módernisma) sem gerði 

tvenns konar tilkall: til sjálfræðis myndrænna áhrifa, og til hreinleika sjónrænnar 

skynjunar áhorfandans,48 hreinleika sem W.J.T. Mitchell tengir við myndmál sem 

spornar við hugmyndafræðilegri smíð áhorfandans.49 Harrison rekur hvernig til hafi 

orðið vitund um díalektíska, eða skapandi spennu milli áhrifa („effects“) og virkni 

(„effectiveness“) í málverki og staðsetur slíka díalektík í tæknilegri þróun málverka 

sem lýsi sér í skarpari andstæðum milli málaðs yfirborðs, eða myndræna „effekta“, og 

tengist róttækri endurskoðun á hefðbundnum landslagsverkum.  

Áherslan á malerísk áhrif (t.d. í birtumeðferð Manets, sköfutækni Courbets, 

skissukenndri pensilskrift Barbizon-málaranna eða litadeplum impressjónistanna) 

þröngvi nýrri tegund athafnasemi upp á ímyndaðan áhorfanda sem gert sé ráð fyrir – 

sem byggður sé inn í verkið. Slík athafnasemi hafi í för með sér nýja sjálfsmynd 

áhorfandans sem sé nútímaleg og tengist nútímalegri skynjun á umheiminum, og sé 

einnig þáttur í lýðræðisvæðingu listarinnar úr fjötrum gamalla hefða og hagsmuna. 

Innihald nútímamálverks sé fólgið í virkni er afhjúpist þegar hinn ímyndaði áhorfandi 

tileinkar sér stöðuna sem byggð er inn í tæknilega gerð verkanna, og sem felur í sér 

tilfinningalega þátttöku. Innra samspil byggingarþátta beinist að því að halda hinum 

ímyndaða áhorfanda innan rýmis verksins. Þannig ljúkist innihald þeirra upp fyrir 

áhorfandanum, innihald er lýtur að gagnrýnu sambandi milli þess að búa til og 

sjá/skynja. Áhorfandanum sé þannig haldið stöðugt að verki samfara því að sjónum 

hans er beint að eigindum málverksins sjálfs.  

Gagnrýnið samband milli þess að sjá/skynja og skrásetningar, eða þýðingar slíks 

ferlis yfir á myndrænt form birtist einkar vel í þekktri myndröð Monets af 

kornstökkum. Nils Büttner ræðir áhuga Monets á skipulegri athugun á breytileika 

ljóss og lits og hvernig birta mótar ásýnd hluta, hafi leitt til gerðar margra, 

mismunandi útgáfa af sama myndefni, í þessu tilviki kornstökkum á akri. Myndirnar, 

sem eru alls tíu talsins, málaði Monet úti við á árunum 1890-91 í kringum heimili sitt. 

Impressjónistarnir máluðu flest verk sín úti undir berum himni sem að mati Malcolm 

Andrews endurspeglar sókn eftir nánum tengslum við náttúruna og löngun til að 

aflæra menntuð viðbrögð sem truflað geti upprunalega skynjun.50 Í því samhengi rifjar 

hann upp ummæli málarans Pauls Cézanne (1839-1906) um löngun til að „sjá með 
                                                 
48 Charles Harrison: „The Effects of Landscape“. Landscape and Power. Ritstj. W.J.T. Mitchell. 2. útg. 
Chicago og London: The University of Chicago Press 2002, s. 203-240. 
49 W.J.T. Mitchell í inngangi Landscape and Power, s. 1-4. 
50 Malcolm Andrews, s. 177-199, hér s. 191-192. 
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augum nýfædds barns“.51 Charles Harrison bendir á að impressjónistarnir hafi litið 

svo á að hughrif (t.d. af því hvernig ljósgeislar brotna á vatnsfleti eða þoka leggst yfir 

akur) eigi uppruna í „sannri“ skynjun, skynjun sem hafi ekki orðið af yfirlögðu ráði 

og verði því ekki véfengd.52 Skynreynslan hafi verið álitin „sönn“ á þeim forsendum 

að hún er óviljandi eða ósjálfráð. Um þetta leyti, segir Nils Büttner, hafi sannleikur 

myndar verið orðinn viðurkenndur sem huglægur: sem brot eða augnablik úr 

raunverulegu rými og tíma eins og það var skynjað af listamanninum og fangað í 

málverki. Impressjónistarnir hafi því ekki leitast við að mála hluti eins og þeir „eru“, 

heldur eins og þeir virðast á tilteknu augnabliki.  

Skilningur listamanna á borð við Monet á hverfulleika ásýndar hlutanna og afstæði 

skynjunarinnar er sprottin af athugun á hlutveruleikanum: kerfisbundinni, jafnvel 

vísindalegri athugun og skráningu á náttúrulegum fyrirbrigðum, svo sem hvernig 

ljósgeislar brotna á tilteknu formi við mismunandi aðstæður, þ.e. á mismunandi tíma 

dags eða árs. Malcolm Andrews ræðir togsteitu í tilraunum listamanna til að setja 

fram huglæg, skynræn áhrif af náttúrunni, samtímis því að miðla hlutlægari innsýn í 

náttúruna sem lífheild.53 Að hans mati lýsir myndröð Monets af kornstökkum 

ákveðinni gagnvirkni í sambandi listamanns og umhverfis sem sé nátengd reynslu af 

náttúrunni sem óstöðugu „ferli“ fremur en fastmótaðri „mynd“. Slík reynsla velti á 

áherslubreytingu frá „landslagi“ yfir í „umhverfi“. Þetta kalli á breytta valdaafstöðu: 

sjónarhorn málarans færist nær, bæði líkamlega (með því að hann málar úti í 

náttúrunni) og huglægt með nákvæmari skoðun en áður. Málarinn þurfi að metta sig 

algjörlega af skynrænum áhrifum staðarins sem hættir þá að vera einungis sjónsvið, 

eða hættir jafnvel að vera „landslag“ og umbreytist í flókinn vef skynreynslu (birtu, 

litar, lyktar, hljóðs og snertingar): hann breytist m.ö.o. í umhverfi. Áhersla á landslag 

feli í sér aðskilið sjónarhorn, fjarlægð og valdastöðu. Umhverfi feli hins vegar í sér 

gagnvirkt samband lífveru og merkingarsviðs hennar.54  
 

                                                 
51 Tilvitnun sótt í sömu heimild, s. 192. 
52 Charles Harrison: Modernism, s. 30-39. 
53 Malcolm Andrews, s. 177-199, hér s. 192-195. Hér næst á eftir verður vísað til þessarar heimildar 
með blaðsíðutali í svigum innan meginmáls. 
54 Andrews leggur til skilgreiningar á hugtökunum „náttúra“, „landslag“ og „umhverfi“ þar sem segir í 
meginatriðum að hið fyrstnefnda feli í sér heildarskipulag hluta sem lúta náttúrulögmálum og innra 
orsakasamhengi. Landslag sé umfang/svið náttúrunnar sem mótast hefur af menningunni og á sér 
samsvörun í tilteknum stað. Umhverfi sé hins vegar ávallt háð einhvers konar lífveru sem umlukin er 
heimi sem hún þrífst í, eða umhverfi. 
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Mynd 28: Claude Monet: Kornstakkur (Sólarlag) (1891), olía á striga, 73.3 x 92.6 cm, Museum of fine 
Arts, Boston. Juliana Cheny Edwards Collection. Monet gekk lengst impressjónstanna í kerfisbundinni 
rannsókn á ljósi og lit og útimálun skerpti á skilningi hans á hlutverki þessara þátta í umsvifalausri 
framsetningu á andrúmslofti. Myndraðir hans náðu ákveðnu hámarki í myndum frá seinni hluta ævi 
hans af vatnaliljum við heimili hans í Giverny. Í umfjöllun Gardner’s um impressjónisma kemur fram 
að vísindalegar rannsóknir á ljósi og uppfinning kemískra litarefna hafi aukið næmni listamanna fyrir 
fjölbreytileika lita í náttúrunni, auk þess að láta þeim í té nýja liti í málverk sín.55 Rannsókn 
impressjónistanna á samspili ljóss og sjónar hafi leitt til þeirrar niðurstöðu að litur hluta væri háður 
eiginleikum þeirrar birtu sem þeir væru séðir í hverju sinni, annars vegar vegna endurvarps frá öðrum 
hlutum, hins vegar vegna áhrifa sem samruni lita (sem eru hlið við hlið) hefur í för með sér. Skuggar 
væru ekki gráir eða svartir, heldur samsettir úr litum sem breytast eftir endurskini eða við aðrar 
aðstæður. Þeir hafi gert tilraunir með að staðsetja andstæða liti (samkvæmt litafræðikenningum) hlið 
við hlið í stórum flötum, sem þá hafi magnað hvorn annan upp. Impressjónistarnir hafi að mestu málað 
með frumlitum og tekist að ná fram sterkum áhrifum með snarpri pensiltækni – sem fangaði titrandi 
birtubrigði. Skoða þurfi myndir þeirra úr fjarlægð því að formin komi aðeins í ljós þegar litirnir 
blandast á sjónhimnu áhorfandans. 
  

 
Mynd 29: Claude Monet: Kornstakkur (1890-91), olía á striga, 65.7 x 92.1 cm, Art Institute of 
Chicago. 
 

Kornstakkarnar stóðu á akri bakvið hús Monets í Giverny og voru því, að sögn 

Andrews, hluti af heimaumhverfi hans og yfirstandandi merkingarsviði. Þar úti við 

hafi hann verið næmari fyrir óstöðugleika efnislegs umhverfis og breytingum í 

                                                 
55 Gardner’s Art Through the Ages, s. 875. 
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andrúmsloftinu auk þess að öðlast meiri sveigjanleika við umsvifalausta skráningu 

skynjunar á ólíkum áhrifum birtu og veðurs. Hver mynd lýsi mismunandi hughrifum 

eftir tíma dags eða árstíð, t.d. við sólarlag (mynd 28) eða í mynd sem sýnir kornstakk í 

vetrarbúningi (mynd 29). Á myndunum birtist kornstakkarnir í gagnvirku sambandi 

við sitt umhverfi. Litir fyrrnefndrar myndarinnar virðist stundum vart geta staðist (svo 

óraunverulegir virki þeir) en því megi ekki gleyma að tilfinningalegur trúnaður 

Monets við náttúrana sé af huglægum toga. Um sé að ræða huglægan trúnað sem eigi 

rætur í skynreynslu sem ekki sé unnt að staðfesta á hlutlægan hátt. Návígið við 

náttúruna geti þannig leitt til skilnings á virkni hennar, og til hughrifa sem eiga rætur í 

skynjun landslags sem lifandi umhverfis. Slík viðleitni til nálægðar við náttúruna, geti 

tekið á sig efnis-fagurfræðilegt form sem blanda nákvæmrar, vísindalegrar athugunar, 

og umritunar lífrænna ferla yfir á fagurfræðilegt táknkerfi (195).  

Myndröð Monets miðli afstæðum „sannleika“ náttúrunnar, sannleik sem sé 

sífelldum breytingum háður. Myndirnar lýsi náttúrunni sem lifandi, síkviku ferli sem 

grafi undan tilfinningunni fyrir náttúrunni sem „mynd“. Með því að mála myndröð 

breyti hann landslaginu í umhverfi og telur Andrews í því samhengi nauðsynlegt að 

skoða myndirnar ekki sem tíu mismunandi landslagsmyndir heldur sem eina heild: 

röð mynda sem séu í innbyrðis tengslum og lýsi ólíkri reynslu af tilteknu umhverfi. 

Slík myndröð sé betur til þess fallin en stök „landslagsmynd“, að miðla tilfinningu 

fyrir hverfulleika sem rennur sífellt úr greipum (195). 

Togstreita milli huglægrar skynjunar og hins hlutlæga birtist í verkum Pauls 

Cézanne (1839-1906). Malcom Andrews fjallar í því samhengi um rannsókn Pavels 

Machotka á togsteitu milli ljósmyndaðs og málaðs landslags.56 Verk Cézanne hafa 

verið tengd síð-impressjónisma, sem felur í sér viðbrögð eða úrvinnslu á 

impressjónismanum. Cézanne leitaðist við að koma huglægri reynslu sinni af 

náttúrunni í myndrænt form en jafnframt að skapa tilfinningu fyrir varanleika 

efnisheimsins, sem honum þótt ófullnægjandi í verkum impressjónistanna. Cézanne 

málaði tíu myndir af fjallinu Mont Sainte-Victoire á árunum1902-06, en Andrews 

áréttar að ekki sé um eiginlega myndröð að ræða. Listamaðurinn hafði útsýni á fjallið 

frá morgni til kvölds frá vinnustofu sem hann reisti í Les Lauves. Andrews greinir frá 

samanburðarannsókn Machotka á málverki Cézanne (mynd 30) og ljósmynd af sama 

myndefni, tekin af John Rewald á 4. áratug 20. aldarinnar (mynd 31).  

                                                 
56 Sbr. Malcolm Andrews, s. 197-199. Bók Machotka heitir Cézanne: Landscape into Art. 
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Mynd 30: Paul Cézanne: Mont Sainte-Victoire séð frá Les lauves (1902-06), olía á striga, 65 x 81 cm, 
Philadelphia Museum of Art. Gjöf frá Mrs. Louis C. Madeira. 
 

 
Mynd 31: John Rewald: Mont Sainte-Victoire, 193?, ljósmynd. 
 

Ljósmyndin hafi verið tekin frá eins sambærilegu sjónarhorni og sést í málverkinu 

og á sama tíma dags og á sömu árstíð. Cézanne leitist, líkt og Monet, í senn við að 

skilja virkni náttúrunnar og að bregðast við skynjun sem á rætur í náttúrunni sem 

lifandi, síkviku ferli – og þýða yfir á fagurfræðilegt táknkerfi. Samanburður Machotka 

leiði í ljós að skilningur Cézanne á náttúrunni sem ferli hafi í för með sér fráhvarf frá 

natúralisma af því tagi sem birtist í ljósmyndunum. Skilningurinn, sem byggir á 

nákvæmri athugun og návígi við náttúruna, leiði til óhlutbundinnar túlkunar, eða meiri 

myndrænnar afstraksjónar (abstraction). Samanburðurinn sýni fram á að með 

staðfræðilegi ljósmynd sé ekki unnt að skrá hið huglæga samband 

áhorfanda/listamanns og náttúrunnar og að hún miðli ekki tilfinningu fyrir náttúrunni 
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sem lifandi ferli. Að mati Matchotka nær ljósmyndin ekki að skrásetja hina flóknu 

reynslu sem samband Cézanne við fjallið felur í sér og sem samkvæmt Andrews lýsa 

sér í kviku samspili litaflata er skapi dýnamík í fagurfræðilegu myndmáli verksins.  

Cézanne var af kynslóð listamanna sem þótti hefðbundnir þættir myndgerðar 

vanræktir í viðleitni impressjónistanna til að fanga hughrif augnabliksins í flöktandi 

lit- og birtubrigðum, eins og fram kemur í riti Gardner’s.57 Í stað malerískrar 

sundurgreiningar hins hverfulu augnabliks í anda impressjónismans, hafi Cézanne 

hafið markvissa, sundurgreinandi rannsókn á eiginleikum og tjáningargildi línu, lita, 

forma og mynsturs. Hann forðaðist tilviljunarkennd vinnubrögð og leitaðist þess í stað 

við að byggja upp samræmda heild með vitsmunalegri skipulagningu á samspili línu, 

flata og lita í endursköpun á náttúrunni.58 Markmið hans var að skapa fagurfræðilegan 

strúktúr, hliðstæðan náttúruheiminum. Auk þess að skoða náttúruna sjálfa, leit hann til 

hins klassíska, röklega skipulagða myndheims Nicolas Poussins, sem Cézanne dáði 

mjög, einkum hvað varðar hið rökræna, innra lögmál málverka hans. Þá skoðaði hann 

vandlega myndræna þætti hvað snertir dýptarsköpun, tilfinningu fyrir fjarlægð og 

þéttleika forma í verkum Poussins. 

Litasamræmi og pensilför í verkum Cézanne lúta eigin lögmálum fremur en að 

líkja eftir lögun náttúrulega forma, eins og segir ennfremur í riti Gardner’s.59 

Málverkin byggði hann upp með litamynstrum sem sundurgreining á samspili ljóss og 

sjónar lét honum í té. Um leið skoðaði hann vandlega samband myndþátta, áhrif 

línulegrar stefnu í dýptarsköpun og sjónræna eiginleika lita við sköpun tilfinningar 

fyrir þrívíðu form, svo sem hvernig kaldir litir (bláir og græni litatónar) hörfa en heitir 

litir (rauð og gul litbrigði) stökkva fram, og áhrif af mismunandi mettun lita. Markviss 

könnun Cézanne á óhefðbundum möguleikum til að búa til dýpt fór saman við 

viðurkenningu á tvívíðum eiginleikum myndflatarins, líkt og Nils Büttner bendir á.60 

Ólíkt impressjónistunum, hafi Cézanne ekki haft áhuga á breytileika birtu í 

mismunandi veðri og andrúmslofti. Hann hafi þess í stað einbeitt sér að því að byggja 

upp sjálfstætt fagurfræðilegt rými, óháð raunveruleikanum. 

                                                 
57 Sbr. umræðu í Gardner’s Art Through the Ages, s. 879-886. Þekktustu listamennirnir í þessum hópi, 
auk Cézanne, voru George Seurat (1859-1891), Paul Gauguin (1848-1903) og Vincent van Gogh 
(1853-1890). Hugtakið síð-impressjónismi hefur verið notað sem nokkurs konar samnefnari yfir 
mismunandi viðbrögð þeirra við impressjónismanum. 
58 Sbr. sömu heimild, s. 884-886. 
59 Sbr. sömu heimild, s. 884-886. 
60 Sbr. Nils Büttner, s. 320-324. 
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Charles Harrison telur kjarna hins móderníska viðhorfs liggja í hugmynd um að 

gildi listaverks felist í ósjálfráðleika hins fagurfræðilegs innihalds sem ljær tjáningu 

verksins ótvíræðu sannferði.61 Sannferði verka módernískra listamanna á rætur í 

sannferði skynreynslunnar, sannferði sem verk klassíkra listamanna á borð við 

Poussin skortir. Verk impressjónistanna og síð-impressjónistanna (þ.m.t. Cézanne) 

lýsa því ákveðnu fráhvarf frá náttúrunni í átt til áherslu á listina sjálfa. Akademísk 

hefð felur í sér áherslu á fagurfræði listaverksins með því að náttúran er löguð að 

stöðluðum, klassískum fyrirmyndum. Hefðarrof módernísku verkanna kristallast í því 

að sú listræna tjáning sem þar birtist telst ekki eiga rætur í „falsi“ eða fastmótaðri 

hugmyndafræði, heldur sækir hún sannferði sitt til einstaklingsbundinnar reynslu og 

huglægra viðhorfa (sem tengist 18. aldar hugmyndum um samband manns og 

náttúru). Slíkum áherslum fylgir nýtt og gagnrýnið sjónarhorn sem byggt er inn í 

myndmál verkanna og tengist þætti áhorfandans í merkingarsköpun verksins. Hvað 

áhrærir mynd Cézanne af Mont Sainte-Victoire, telur Harrison að myndræn áhrif 

verksins sporni gegn staðsetningu áhorfandans annars staðar (í ímynduðu rými) en í 

þeim heimi sem birtist á myndfletinum. Viðfangsefni Cézanne er að hluta til Sainte-

Victoire fjallið í hlutlægri mynd en aðalviðfangsefnið sé sköpun sjálfbærra, 

myndrænna áhrifa sem orka á ímyndunarafl áhorfandans.62  

 

 

 

                                                 
61 Charles Harrison: Modernism, s. 62-67. 
62 Charles Harrison: „The Effects of Landscape“, s. 203-240. 



 84

 
Niðurlag 

 
 
Í þessari ritgerð er fjallað um sögu vestrænnar landslagshefðar í málaralist frá um 

1500 til um 1900. Leitast er við að varpa ljósi á þær ólíku birtingarmyndir sambands 

manns og náttúru sem landslagsmálun felur í sér og á þá mismunandi heimsmynd sem 

býr í landslagsverkum. Umfjöllunin tekur mið af list- og hugmyndasögulegu yfirliti 

samfara listfræðilegri og hugmyndafræðilegri greiningu á verkum einstakra 

listamanna. Áhersla hefur verið lögð á að skýra samhengi listsköpunar og tilgreinds 

þjóðfélagsrýmis, ekki síst í umræðu um tengsl fagurfræði og samfélagslegra 

hagsmunahópa. 

Yfirferðin hefst á endureisnartímanum á Ítalíu með umfjöllun um verk þekktra 

feneyskra málara. Leitast er við að varpa ljósi á þá mannlegu tilveru sem 

landslagsmálverk þeirra lýsa, og hvernig náttúran eða landslagið þjónar þar sem 

baksvið en um leið sem virkur hluti af heildarmerkingu frásagnarlegra verka – verka 

sem fjalla um trúarlegar og heimspekilegar hugmyndir sem tengjast náttúruheiminum, 

borgarvæðingu og áhuga á klassískri fornöld.  

Í upphafi annars hluta er greint frá hollenska 17. aldar skólanum í landslagsmálun 

og mikilvægum listsögulegum nýjungum samfara tilurð hans. Rætt er ítarlega um 

samband landslagshefðar og samfélags, einkum í tengslum við þjóðfélagslega 

sjálfsmynd borgarbúa, trúfrelsi, markaðsvæðingu og heimsvaldastefnu. Þá er fjallað 

um verk 17. aldar listamanna af frönskum uppruna er settust að í Róm, 

menningarhöfuðborg Evrópu á þessum tíma. Í verkum þeirra endurómaði 

sveitalífshefð endurreisnartímans í þróun svonefndar fransk-ítalskrar landslagshefðar í 

málverki, hefðar sem einnig hefur verið kölluð klassísk og lýsir sér í upphöfnum 

sveitasælumyndum og hetjulegum viðfangsefnum af goðsögulegu tagi. Sagt er frá því 

hvernig þessi hefð myndaði grundvöll akademískrar kennisetningar í landslagsmálun í 

Evrópu, er fól í megindráttum í sér aðlögun náttúrunnar að fagurfræðilegum stöðlum 

sem sóttir voru til fornaldarmenningar. Hugað er að hugmyndafræðilegum tengslum 

frönsk-ítölsku hefðarinnar við einveldissjónarmið í Frakklandi og á Ítalíu.  

Áhrifa hollenska skólans og þess fransk-ítalska gætti á 18. öld og í þriðja hluta er 

ýmsum birtingarmyndum þeirra lýst í verkum ólíkra landslagsmálara í Frakklandi, á 

Englandi og á Ítalíu. Gerð er grein fyrir umróti í hugmyndasögu aldarinnar, tímabils 
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sem kennt hefur verið við upplýsingu, og viðbrögðum í formi hugmyndalegra nýjunga 

í landslagsmyndagerð, ekki síst samfara nýjum viðhorfum til náttúrunnar. Greint er 

frá þróun rómantískra hugmynda, sem fólu í sér einstaklingsbundna, huglæga og 

tilfinningalega sýn á náttúruna. Slík sýn var í andstöðu við hina akademísku 

landslagshefð sem festist í sessi með nýklassísku stefnunni á síðustu áratugum 18. 

aldar.  

19. öldin var tímabil vaxandi nútímavæðingar og gerbreytinga á lífsháttum og 

skynjun mannsins á umheiminum. Slíkum breytingum hefur verið lýst sem rofi frá 

fyrri hefðum og gildum. Í umfjöllun fjórða hluta er leitast við að varpa ljósi á það 

hvernig listamenn hurfu frá akademískri hefð og hófu eigin rannsóknir á list og 

veruleika, m.a. með viðbrögðum við og úrvinnslu á eldri hefðum. 

Uppsveifla rómantísku stefnunnar náði hámarki á fyrstu áratugum aldarinnar og 

hafði í för með sér aukna áherslu á einstaklingsbundna listræna tjáningu, tjáningu sem 

braut gegn klassískri hefð og akademísku kennivaldi. Í því samhengi er litið til þess 

hvernig landslagsmálarar á Englandi og í Frakklandi sóttust í ríkari mæli eftir því að 

mála úti undir berum himni og kynnast náttúrunni af eigin raun fremur en að fylgja 

akademískum fyrirmyndum. Á þessum tíma kviknuðu hugmyndir um að huglæg 

skynreynsla af náttúrunni ætti að móta byggingu landslagsmynda.  

Um miðja 19. öldina ýtti raunhyggja, eða trú á þekkingu sem byggir á reynslu, 

einnig undir útimálun og beina reynslu af náttúru og umhverfi. Rædd eru dæmi um 

áhrif hins nýja miðils, ljósmyndarinnar, á landslagsmálverkið. Því er lýst hvernig 

aukin vitund skapaðist smám saman um tvívíða eiginleika málverksins, sem var 

mikilvægur þáttur í þróun nútímalistarinnar, eða módernismans nánar tiltekið. 

Raunsæisstefnan kom fram á sjónarsviðið um þetta leyti og er í því sambandi greint 

frá hugleiðingum og rannsóknum á „raunveruleikanum“ sem áberandi voru í listum á 

þessum tíma, samfara vitund um samtímann, málefni hans og birtingarmyndir. 

Sjónum er beint þeirri gríðarlega frjósömu gerjun sem átti sér stað í franskri myndlist, 

ekki síst í sköpun landslagstengdra málverka.  

Gert er grein fyrir því hvernig áhersla á huglæga reynslu af náttúrunni leiddi til 

þróunar impressjónismans, sem varð áberandi um 1870, og hvernig pensiltækni og 

litameðferð var gerð „sýnileg“ í verkum impressjónistanna sem mikilvægur hluti af 

merkingu þeirra. Fjallað er ítarlega um það hvernig gerð verkanna mótaðist af 

hugmyndum um sannferði skynreynslunnar, reynslu sem fengin var með málun verka 

úti undir berum himni og gjarnan í nánu sambýli við hana. Sagt er frá kerfisbundnum 



 86

rannsóknum impressjónista og síð-impressjónista á náttúrufyrirbærum, sem einnig 

náðu til litameðferðar og málaratækni, raunar svo mjög að tjáning listamannsins í 

formi og litum var álitin merkingarbær í sjálfri sér. Þar með var komin birtingarmynd 

hins sjálfbæra móderníska listaverks og má því segja að landslagsmálun hafi verið 

frjór og þýðingarmikill vettvangur róttækrar, listrænnar tjáningar á 19. öld. Staðnæmst 

er á þröskuldi 20. aldar, með umfjöllun um verk Pauls Cézanne, sem telst 

brautryðjandi nýrra viðhorfa í myndlist en sem einnig leit til fortíðar í myndsköpun 

sinni, nánar tiltekið til klassískrar myndhefðar, en á gjörbreyttum forsendum 

nútímalegrar heimsmyndar.  
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