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Introduktion 

Anna-Maria Hällgren & Dan Karlholm 

Vad vill egentligen ekologisk konstvetenskap säga? Kvintessensen 
av konstvetenskap har ju alltid, det vill säga historiskt, varit 
konsthistoria som handlar om relationen mellan konst och 
historia, hur konstnärers konstverk kan kopplas till och härledas 
från olika historiska faktorer och förutsättningar, närmare 
bestämt den del av historien som kan kallas kulturhistoria. 
Konst räknas som ett index på civilisation. Konsthistoria räknas 
också till humaniora, medan ekologi hör till naturvetenskapen.1 

Konstverk är enskilda artefakter, ett ekologiskt sammanhang 
handlar om livsbetingelser, ömsesidiga beroenden och sam-
existenser. Konst är människans domän, ekologin omfattar alla 
livsformer och deras interrelationer. Men i den geologiska epok 
som kallas antropocen och ofta översätts människans epok har 
denna spricka mellan kultur och natur, det konstgjorda och det 
levande börjat slutas. Det har blivit alltmer uppenbart att män-
niskan inte längre kan reservera naturen som det stora andra, ett 
utanförliggande reservat. Det tidigare ofta självklara, mänskliga 
herraväldet i form av ett bemästrande och betvingande, av 
styrning, dominans och kontroll över jorden, naturen, planeten, 
ställs idag i fråga. 

Att ignorera denna händelseutveckling vore förstås det 
enklaste för både konstvetenskap och humaniora – att hålla fast 
vid konsten och konstverkens avgränsade upphöjdhet, deras 
andliga färgformer och gestaltade intellektualiteter. Inom dis-
ciplinen finns tung expertis, vördade institutioner, traderade 
kunskaper och erfarenheter, en genealogi och historiografi med 
rötter i antiken. Är detta inte längre nog? Måste alla göra allt, 
eller ständigt pådyvlas omskolning efter allt som händer i poli-

1 Ett klarläggande: vårt projekt förhåller sig inte direkt, endast indirekt, till ekologi 
som natur- eller livsvetenskap. Vi vill också här passa på att tacka våra anonyma 
granskare för många tungt vägande synpunkter. 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

tiken, vetenskapen, kulturen, samhället eller till och med kli-
matet?2 Här finns förstås inga måsten, vare sig från akademien i 
stort eller det vi kallar samhället. Men om vi nu inte ignorerar 
det klimatkritiska scenario vi befinner oss i, kräver vissa frågor 
vår uppmärksamhet. 

Vad händer om vi dristar oss till att omförhandla våra 
konsthistoriska grundbegrepp, våra metoder och inlärda syn-
sätt? Om vi anstränger oss för att tänka konsten och kulturen 
som oupplösligt förenad med icke-konsten och den så kallade 
naturen? Så kallade? Begreppet natur, så naturligt kan det 
tyckas, har paradoxalt nog kommit att kritiserats för att på ett 
alltför kulturellt och i grunden antropocentriskt sätt särskriva 
sig från kulturen. Som en definierande negation av kultur, när 
kultur i själva verket hänger samman med att odla, att låta 
saker gro, att sätta något i jorden som sätter i gång processer 
som förvandlar grödan till något ätbart och närande, något 
som gör att vi kan leva och överleva. För forskare som Bill 
McKibben och Timothy Morton är naturen begreppsligt 
sett ”död”.3 För andra, som Bruno Latour och Donna Haraway, 
finns bara naturkulturer eller kulturnaturer, och de påpekar 
gärna att humaniora, det humanistiska eller mänskliga (homo) 
ligger väldigt nära humus, jord.4 

2 Med avseende på det sistnämnda sammanfattas läget löpande i så kallade IPCC-
rapporter, varav den senaste är denna: https://www.ipcc.ch/report/ar6/wg2/down 
loads/report/IPCC_AR6_WGII_SummaryForPolicymakers.pdf 
(231015). En utmärkt akademisk summering av det planetära nödläget är Johan 
Rockström & Owen Gaffney, Jorden. Vår planets historia och framtid, övers. Claes 
Bernes (Stockholm: Natur & kultur, 2022). 
3 Bill McKibben, The End of Nature (New York: Anchor Books, 1990); Timothy 
Morton, Ecology Without Nature. Rethinking Environmental Aesthetics (Cambridge, 
Mass. & London: Harvard University Press), 2007. 
4 Bruno Latour, We Have Never Been Modern (Cambridge, Mass.: Harvard Univer-
sity Press, 1993); Donna Haraway, The Companion Species Manifesto. Dogs, People, 
and Significant Otherness (Chicago: Prickly Paradigm Press, 2003); Staying with the 
Trouble. Making Kin in the Chthulucene (Durham: Duke University Press, 2016). För 
andra är det viktigare än någonsin att urskilja en konkret, faktiskt natur, se Kate 
Soper, What is Nature? Culture, Politics, and the Non-Human (Oxford: Blackwell, 
1995); Andreas Malm, The Progress of this Storm. Nature and Society in a Warming 
World (London: Verso, 2018). 
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INTRODUKTION 

Ekologisk konstvetenskap ska förstås både metaforiskt och 
bokstavligt. Metaforiskt genom att behandla och omformulera 
den delen av vetenskapen som handlar om relationer mellan 
konsten och dess omvärld. Bokstavligt då den uppmärksammar 
hur konst är en del av fysiken, ”naturen” (gammalgrekiska fyisis) 
och miljön/ekosystemet, i likhet förstås med de djur och män-
niskor som bebor och gestaltar den. Vi är alla natur, inifrån och 
ut, delar av en natur som fanns före oss och som kommer att 
finnas kvar efter oss. Det vi differentierar som kultur är i sin 
bokstavliga grund också natur och skiljer oss endast delvis från 
djuren – vi är också alla bakteriekulturer. Konventionellt skiljer 
vi på ett antropologiskt och ett estetiskt kulturbegrepp, men en 
ekologisk konstvetenskap ifrågasätter vad som tas för givet eller 
impliceras av en sådan uppdelning. Exempelvis hierarkin mel-
lan den höga konstkulturen i den civiliserade världen, och den 
globala förekomsten av folkliga kulturuttryck i samklang med 
naturen respektive kultiska föreställningar kring detta. Medan 
gamla tiders antropologer uppehöll sig vid andra kulturers 
magiska tänkande, fetischism och tro på det övernaturliga 
reserverades den egna outforskade positionen eller blinda fläck-
en för en vetenskapligt verifierad, faktabaserad rationalitet. Men 
som Bruno Latour påpekat har termerna fakta och fetish samma 
rot, samma ursprung i det gjorda.5 I överenskommelser, således, 
som båda har sin grund, sin rationalitet och sin tro, hur olika de 
än kan synas. 

* 

Så vad vill egentligen ekologisk konstvetenskap säga? Eller 
kanske snarare, göra? Redan för snart två decennier sedan 
underströk historikern Andrea Gaynor och konsthistorikern 
Ian McLean vikten av att forma en ekologisk konsthistoria. De 
menade att konsten, och särskilt landskapskonsten, inte endast 
kunde användas för att nå kunskap om ekologi, utan också för 
att nå insikter om de konstnärliga representationernas begräns-

5 Bruno Latour, On the Modern Cult of the Factish Gods, övers. Catherine Porter & 
Heather MacLean (Durham: Duke University Press, 2010). 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

ningar.6 Gaynor och McLeans resonemang skedde mot bak-
grund av vad de menade vara ett påtagligt ointresse för ekologi 
bland konstvetare, och detta mitt under en ekologisk kris. Idag 
är situationen förstås inte densamma. I takt med att den globala 
uppvärmningen har fått alltmer märkbara konsekvenser har det 
konstvetenskapliga intresset ökat dramatiskt.7 De tvärveten-
skapliga samarbeten som Gaynor och Mclean efterlyste, särskilt 
av miljö- och ekologihistorisk karaktär, är idag både utbredda 
och inomvetenskapligt integrerade. Deras betoning på en viss, 
etablerad konstgenre, liksom deras förhållandevis snäva, men i 
tiden fullt förståeliga ambitioner, framstår idag i sin tur som en 
opåkallad begränsning. 

Närmare till hands ligger sannolikt vad som brukar kallas 
ekokritisk konstvetenskap (eco-critical art history), ett forsk-
ningsfält som kan exemplifieras med Alan C. Braddock och 
Christoph Irmschers idag klassiska A Keener Perception. Eco-
critical Studies in American Art History. Författarna inleder 
med att tydliggöra hur deras ambition är att forma och främja 
en forskning som både kan förändra ”the way we think about 
history” och, på samma gång, få dagsaktuell relevans.8 Antolo-
gin är ett tidigt konstvetenskapligt exempel på det heterogena 
forskningsfält som kan spåras till litteraturvetenskapen under 
det sena 1980-talet och det tidiga 1990-talet, då själva termen 
ekokritik introducerades. Med akademiska program, tid-
skrifter och inflytelserika publikationer, som Lawrence Buells 
Environmental Imagination. Thoreau, Nature Writing and the 
Formation of American Culture, Cheryll Glotfelty och Harold 
Fromms The Ecocriticism Reader. Landmarks in Literary 
Ecology och Greg Garrard’s Ecocriticism, skrevs naturen – lik-

6 Andrea Gaynor & Ian Mclean, ”The Limits of Art History. Towards an Ecological 
History of Landscape Art”, Landscape Review 11:1 (2005), s. 4–14. 
7 Detsamma gäller det konstnärliga intresset. I Maja och Reuben Fowkes, Art and 
Climate Change (London: Thames & Hudson, 2022) presenteras och analyseras ett 
stort urval av konstnärliga verk och projekt som på olika sätt tematiserar klimat-
krisen.  
8 Alan C. Braddock & Christoph Irmscher (red.), A Keener Perception. Ecocritical 
Studies in American Art History (Tuscaloosa: The University of Alabama Press, 
2009), s. 3. 

10 



 

 
 
 

  

 
  

 
 

 

 
 

     
  

  
    

 
   

 
 

    
   

 
    

INTRODUKTION 

som relationen mellan natur, samhälle och litteratur – in i den 
litteraturvetenskapliga forskningen med normativa ansatser.9 

Närmare bestämt, med en förväntan om att forskningen kunde 
bidra till ”ett förändrat etiskt och känslomässigt förhållnings-
sätt gentemot naturen och därmed åstadkomma politiskt-
kulturella förändringar i en hållbar värld”.10 När ekokritiken 
idag har sträckt sig bortom litteraturvetenskapen, exempelvis 
som ekokritisk konstvetenskap, dröjer sig dessa förväntningar 
kvar, vilket A Keener Perception – liksom Braddocks senare 
publikation, Cover of Implication. An Ecocritical Dictionary for 
Art History Implication – exemplifierar.11 

Termen ”ekokritik” är däremot inte alldeles given. På 
engelska för ordet ”criticism” tankarna till konstkritiska essäer, 
belletristik och lärda utläggningar av viktiga konstverk medan 
det tyska ordet Kritik (critique) ofta handlar om en filosofiskt 
grundad analys av tillvaron, konsten eller samhället, från Kant 
till Marx och Ricoeur. Kritiken som metod har också prob-
lematiserats på senare år, i synnerhet av Rita Felski. Hon menar 
att kritiken, i den senare bemärkelsen, ofta förefaller vara både 
självklar och given trots att kritiken faktiskt har sina gränser, 
sin retorik och sina narrativ – inte minst i form av ett slags pro-
fessionell pessimism, en förmodan om att det mesta behöver 
dekonstrueras och problematiseras. Medan kritiken har sina 
många fördelar kan det också finnas anledning, menar Felski, 
att inte endast leta efter fel och sprickor: att inte bara rasera, 
utan också att bygga; att inte bara problematisera, utan också 

9 Lawrence Buell, Environmental Imagination. Thoreau, Nature Writing and the 
Formation of American Culture (Cambridge, Mass. Belknap Press of Harvard Uni-
versity Press, 1995); Cheryll Glotfelty & Harold Fromm, The Ecocriticism Reader. 
Landmarks in Literary Ecology (Athens: University of Georgia Press, 1996); Greg 
Garrard, Ecocriticism (London: Routledge 2004). 
10 Sven Lars Schulz, ”Att läsa för en hållbar värld. En introduktion till ekokritik”, i 
Ekokritik. Naturen i litteraturen, red. Sven Lars Schulz (Uppsala: CEMUS, 2007/ 
2021), s. xvi. 
11 Alan C. Braddock, Cover of Implication. An Ecocritical Dictionary for Art History 
Implication (New Haven & London: Yale University Press, 2023), se introduktionen. 
Se även Maura Coughlin & Emily Gephart (red.), Ecocriticism and the Anthropocene 
in Nineteenth-Century Art and Visual Culture (New York: Routledge, 2020), s. 8. 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

undersöka hur saker och ting hänger ihop.12 Av dessa anled-
ningar väljer vi att använda oss av begreppet ekologisk konst-
vetenskap för att ringa in möjliga sätt att förhålla sig till det 
kritiska – i bemärkelsen det akuta, alarmerande – tillstånd vi 
befinner oss i.13 

Syftet med föreliggande bok är att ringa in, exemplifiera och 
utveckla en ekologisk, hållbar konstvetenskap, principiellt till-
gänglig för disciplinen i sina olika varianter, underavdelningar 
och vetenskapliga och konstnärliga hybridformer. Det vill säga, 
en konstvetenskap som på kreativa och konstruktiva sätt ytterst 
kan bidra till goda livsbetingelser som också värnar jordens 
ekosystem.14 

Analytiska möjligheter 
Givet de ansträngningar som redan gjorts inom konstveten-
skapen står en rad konstruktiva, analytiska möjligheter till buds. 
Till dessa hör förstås undersökningar av konstnärliga verk, 
projekt och initiativ som uppehåller sig vid klimatfrågan och 
som, för att parafrasera T. J. Demos, både har potential att om-
pröva politiken och politisera konsten.15 Konstruktiva frågor att 
ställa är exempelvis vilken betydelse konsten överhuvudtaget 
kan ha mot bakgrund av pågående klimatförändringar; hur 
människans omvandlingar av jorden gestaltats inte endast i 
konsten utan också inom den bredare, visuella kulturen, eller 
hur utställningspraktiker kritiskt kan granskas utifrån frågor om 

12 Rita Felski, The Limits of Critique (Chicago: University of Chicago Press, 2015). 
13 Om detta tillstånd, som vissa kallar apokalyptiskt, se The Environmental Apoca-
lypse. Interdisciplinary Reflections on the Climate Crisis, red. Jakub Kowalewski, 
Abingdon (Oxon: Routledge, 2023). 
14 Denna definition går i linje med den definition av ”eco art history”, som föreslogs 
under en session vid College Art Association of America 2014 och som syftade till att 
föra samman ”art historians from diverse fields to work toward a more earth-
conscious mode of analysis”, se Mark Cheetham,  Landscape Into Eco Art. 
Articulations of Nature Since the '60s (University Park, Penn: Pennsylvania State 
University Press, 2018), s. 3. 
15 T. J. Demos, Decolonizing Nature. Contemporary Art and the Politics of Ecology 
(Berlin: Sternberg Press, 2016), s. 8. 
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INTRODUKTION 

resiliens och hållbarhet.16 De analytiska landvinningarna kan i 
flera fall kopplas till det tvärdisciplinära forskningsfältet miljö-
humaniora (environmental humanities), det omfattande forsk-
ningsfält som rymmer exempelvis miljöhistoria, människa-
djurstudier och politisk ekologi. Med en ofta relevant teori- och 
metodutveckling, liksom åtskilliga studier av konst, bild och 
andra former av visuell kultur, äger forskningsfältet i flera fall en 
direkt relevans för en omgestaltad konstvetenskap i ekologisk 
riktning.17 Inspiration kan också hämtas från konstnärlig forsk-
ning, även om detta snabbt expanderande fält inte behandlas 
specifikt i denna bok. 

Bland de konstruktiva perspektiv och verktyg som är etab-
lerade inom det konstvetenskapliga forskningsfältet återfinns, 
mer specifikt, ett antal ofta förekommande teoretiska antag-
anden och metodologiska tillvägagångssätt. Till dessa hör icke-
hierarkiska avvägningar, både i valet av material och i relation 
till ofta förgivettagna kategorier, sanningar och narrativ.18 

16 Det finns redan flera antologier och monografier om detta: Heather Davis & 
Etienne Turpin (red.), Art in the Anthropocene. Encounters Among Aesthetics, 
Politics, Environments and Epistemologies (London, Open Humanities Press, 2015); 
Julie Reiss (red.), Art, Theory and Practice in the Anthropocene (Wilmington: Vernon 
Press, 2019); Barnaby Drabble (red.), Along Ecological Lines. Contemporary Art and 
the Climate Crisis (Gaia Project Press: 2019). Se även Nicholas Mirzoeff, ”Visualizing 
the Anthropocene”, Public Culture 26 (2014); Adam Brenthel, The Drowning World. 
The Visual Culture of Climate Change (Diss. Lund, 2016); Gry Hedin & Ann-Sofie N. 
Gremaud, Artistic Visions of the Anthropocene North. Climate Change and Nature in 
Art (London & New York: Routledge, 2018); Cheetham (2018). 
17 Se till exempel Routledge Handbook of Ecocriticism and Environmental Communi-
cation, red., Scott Slovic, Swarnalatha Rangarajan & Vidya Sarveswaran Abingdon 
(Oxon: Routledge, 2019); Astrid Neimanis, Cecilia Åsberg & Johan Hedrén, ”Four 
Problems, Four Directions for Environmental Humanities. Toward Critical 
Posthumanities for the Anthropocene”, Ethics and the Environment 20:1 (2015), s. 
67–97; Cecilia Åsberg, ”Ecologies and Technologies of Feminist Posthumanities”, 
Women's Studies 50:8 (2021), s. 857–862; Serpil Oppermann & Serenella Iovino, 
”Introduction. The Environmental Humanities and the Challenges of the Anthro-
pocene”, Environmental Humanities. Voices from the Anthropocene (London: 
Rowman & Littlefield, 2017), s. 1–21; Stacy Alaimo, Exposed. Environmental Politics 
and Pleasures in Posthuman Times (Minneapolis: University of Minnesota Press, 
2016); Cary Wolfe, Art and Posthumanism. Essays, Encounters, Conversations 
(Minneapolis: University of Minnesota Press, 2022). 
18 Se exempelvis Coughlin & Gephart 2020, s. 8. 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

Avvägningar av detta slag förutsätts exempelvis ofta inom 
konstvetenskapliga människa-djurstudier, som sträckt sig långt 
bortom konstvetenskapens traditionella domäner genom att 
utforska visuella och konstnärliga kopplingar mellan människa 
och djur – från däggdjur till mikrober.19 Inom konstvetenskapen 
är det ingenting nytt i sig. Visuella kulturstudier präglas exem-
pelvis av icke-hierarkiska avvägningar genom tillämpningen av 
vad som brukar kallas analytisk horisontalitet, vilket gör det 
möjligt att analysera och koppla ihop olika typer av bilder oav-
sett genre eller exempelvis kulturellt eller ekonomiskt värde.20 

Det handlar sällan, särskilt inte inom den ekokritiska konst-
vetenskapen, endast om metodologi. Hos Andrew Patrizio i The 
Ecological Eye. Assembling An Ecocritical Art History präglas 
intresset för det icke-hierarkiska exempelvis av en tydlig politisk 
dimension, genom att utgöra ett ställningstagande gentemot 
den elitism han menar präglar konstvetenskapens historia i 
form av konnässörskap, marknadsinriktning och hyllning av 
tillväxt och överflöd.21 

T.J. Demos lyfter i sin tur fram den politiska ekologi inom 
vilken ekologiska missförhållanden undersöks i förhållande till 
exempelvis sociala missförhållanden. För honom, liksom många 
andra, är det koloniala arvet av särskild vikt. I Decolonizing 
Nature. Contemporary Art and the Politics of Ecology uppehåller 
sig författaren vid kopplingarna mellan samtidskonst, ekologi 
och miljöpolitik för att påvisa och kritisera det koloniala tänk-
ande som inte endast påverkat relationer mellan människor, 

19 T.ex. Marietta Radomska, Uncontainable Life. A Biophilosophy of Bioart (Diss., 
Linköping: Linköping Universitet, 2016); Randy Malamud, An Introduction to 
Animals and Visual Culture (Houndmills: Palgrave Mcmillan, 2012). 
20 Louis Kaplan, ”Horizontal Thinking and the Emergence of Visual Culture”, i A 
Concise Companion to Visual Culture, red. A. Joan Saab m.fl. (John Wiley & Sons, 
Inc. 2021); Anna-Maria Hällgren & Anna Näslund, ”Visuella kulturstudier: En 
historiografisk introduktion” i Visuella kulturstudier. Teoretiska tillämpningar i 
konstvetenskap, red. Anna-Maria Hällgren & Anna Näslund (Stockholm: Stockholm 
University Press 2024), s. 10; Karlholm, ”Visuella kulturstudier”, Konsthistorisk 
tidskrift/Journal of Art History 72:3 (2003); Margaret Dikovitskaya, ”Visual Culture 
Studies. Twenty Years Later”, Visual Studies 36:3 (2021). 
21 Andrew Patrizio, The Ecological Eye. Assembling An Ecocritical Art History 
(Manchester: Manchester University Press, 2019), s. 3, 19. 
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INTRODUKTION 

utan också mellan människor och natur. Den koloniala dis-
kursen innebär ett objektifierande av någon eller något, ett 
objektifierande som fråntar den eller det senares rättigheter att 
oberoende och självrådande tänka, handla eller vara. För att på 
ett konstruktivt sätt svara mot den ekologiska krisen, menar 
Demos, behöver forskaren aktivt dekolonisera sin egen forsk-
ningspraktik, exempelvis genom att inte reproducera det kolo-
niala arv där förtryckta grupper, däribland urfolk, inte blivit 
hörda.22 Det ökande intresset för urfolkmetodologier (indigen-
ous methodologies) utgör ett svar på det senare, genom att inte 
utgå från de ontologier och epistemologier som skapats och 
reproducerats inom den västerländska, akademiska traditionen 
utan hos urfolken själva.23 Oavsett analytisk utgångspunkt finns 
inom forskningen (vanligtvis) en återkommande grundtanke: 
det ena kan inte frikopplas från det andra och när det gäller kolo-
nialismens kvarvarande arv – som påverkar både människor och 
natur – blir det särskilt tydligt.  

Ytterligare ett tema som återkommer inom den konstveten-
skapliga forskning som uppehåller sig vid frågor om miljö och 
klimat, gäller människans decentralisering: ett utmanande av 
människan som alltings mått och självklara utgångspunkt.24 

Decentraliseringen kan göras begriplig genom att vända sig till 
Dipesh Chakrabartys idag klassiska text ”The Climate of 
History. Four Theses” från 2009. Chakrabarty argumenterar 
för att det inte är meningsfullt att göra en distinktion mellan 

22 Demos 2016, s. 23–34. Ansträngningarna att dekolonisera naturen har inte stått 
oemotsagda. I inledningen till Braddock (2023) riktas kritik gentemot denna typ av 
(aktivistiska) forskning. För Braddock inkluderar den alltför ofta idealiserande och 
mytologiserande föreställningar om en orörd natur och riskerar, menar han, ”pro-
mote and entrench Western dualism by representing nature as a space apart, a place 
of purity that might somehow escape the touch of human beings”, u.s. 
23 Kristina Sehlin MacNeil, ”Vad är urfolksmetodologier?”, Kulturella perspektiv. 
Svensk etnologisk tidskrift 23:1 (2014), s. 3. För tillämpningen av urfolksmetodologier 
inom ett konstvetenskapligt sammanhang, se exempelvis Heather Igloliorte & Carla 
Taunton (red.), The Routledge Companion to Indigenous Art Histories in the United 
States and Canada (New York: Routledge 2022). 
24 För konsthistoriska resonemang om detta, se exempelvis Braddock & Irmscher 
2009, s. 4, eller Karl Kusserow (red.), Picture Ecology. Art and Ecocriticism in 
Planetary Perspective (Princeton: Princeton University Press, 2021), s. 11. 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

jordens och människans historia om människan – som i antro-
pocen – betraktas som en geologisk aktör.25 En konsekvens av 
detta resonemang är att det blir angeläget att decentralisera 
den inom historievetenskaperna ofta prioriterade, mänskliga 
aktiviteten. Inom konstvetenskapen kan det förefalla vara ett 
vanskligt företag. Är det verkligen rimligt med denna decen-
tralisering, givet dess huvudsakliga studieobjekt: artefakter och 
byggd miljö? Antagandet om människan som en geologisk 
aktör problematiserar prioriteringen av specifikt mänskliga 
aktiviteter inom historievetenskaperna, men är det verkligen 
möjligt att ”tänka bortom det mänskliga”? Till det som tveklöst 
är möjligt att göra som historiker, är att undersöka tidigare 
försök att decentralisera människan. Därmed kan också äldre 
kunskaper, insikter och perspektiv – potentiellt värdefulla idag 
– belysas. Här kan exempelvis ”upptäckter” av mer-än-mänsk-
liga tidsskalor som det tidiga 1900-talets tekniska innovationer 
bidrog till nämnas. När mikroskopet inom den så kallade 
mikrokinematografin kopplades till en kamera, exempelvis, 
tillgängliggjordes företeelser som tidigare varit människan 
främmande, såsom ”växtrörelse” eller ”växternas handlings-
lust”.26 Därmed iakttogs förmågor vanligen förbehållna män-
niskan även bortom henne, vilket onekligen – inte minst för 
historikern – skapar nya perspektiv.  

Inom den posthumanistiska forskningen äger decentralise-
ringen påfallande stor vikt. Givet antagandet att det mänskliga 
och det mer-än-mänskliga samkonstitueras, fråntas människan 
sin ofta antagna autonoma agens för att i stället bli en del av 
relationer hon inte nödvändigtvis kan kontrollera. Med starkt 
inflytande från Bruno Latour har det mer-än-mänskligas agens 
blivit flitigt förekommande inom humaniora i allmänhet och 
inom posthumaniora i synnerhet (ofta under benämningen 

25 Dipesh Chakrabarty, ”The Climate of History. Four Theses”, Critical Inquiry 35:2 
(2009). Se även Dipesh Chakrabarty, The Climate of History in a Planetary Age 
(Chicago: The University of Chicago Press, 2021) i vilken ”The Climate History” 
ingår, inklusive respons gentemot kritiska synpunkter. 
26 Frans Hallgren, Kinematografen. Ett bildningsmedel (Lund: Lindstedts bokhandel, 
1914), s. 143. 
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INTRODUKTION 

nymaterialism).27 Till den analytiska betydelse som uppmärk-
sammandet av det mer-än-mänskligas agens får, hör möjlig-
heten att tillskriva det mer-än–mänskliga förmågan att forma, 
styra och göra världen begriplig. Analytiskt innebär detta alltså 
en utjämning med avseende på vem eller vad som kan få något 
att hända – helt i linje med tidigare nämnda icke-hierarkiska 
analys. Men resonemang av detta slag har också kritiserats. Det 
är möjligt att oljan, i samband med en läcka till havs, lägger sig 
som ett täcke över vattnet och driver in mot land, buren av 
vågorna. Det är möjligt att det är här, utspritt i gränslandet 
mellan det mänskliga och det mer-än-mänskliga; mellan den 
mänskliga faktorn och havets strömmar som agensen är dis-
tribuerad och att det är här – i ett nät av vad Jane Bennett, för-
fattare till Vibrant Matter. A Political Ecology of Things skulle 
kalla ”vital materia” – som fåglarnas fjäderdräkter blir obruk-
bara.28 Men när handlandet återfinns hos allt och alla i komplexa 
relationer och intrasslingar, riskerar ansvaret att återfinnas hos 
ingen.29 I Eva Haifa Girauds What Comes After Entaglement. 
Activism, Anthropocentrism, and an Ethics of Exclusion riktas 
kritik gentemot hur upptagenheten vid att urskilja dessa icke-
antropocentriska relationer riskerar att ske till ett högt pris: ”Ir-
reducible complexity […] can prove paralyzing and disperse res-
ponsibilities in ways that undermine scope for political action”.30 

För historikern sätter antagandet om den sammanflätande 
världen, liksom om det mer-än-mänskligas agens, i alla hän-
delser fingret på något principiellt viktigt: människan hör inte 

27 Se t.ex. Bruno Latour, Reassembling the Social. An Introduction to Actor-Network 
Theory (Oxford: Oxford University Press), 2005. För intervjuer med ett antal av de 
mest framträdande inom det nymaterialistiska forskningsfältet – Rosi Braidotti, 
Manuel DeLanda, Karen Barad och Quentin Meillassoux – se Rick Dolphijn & Iris 
van der Tuin (red.), New Materialism. Interviews and Cartographies (Ann Arbor: 
Open Humanities Press, 2012). 
28 Jane Bennett, Vibrant Matter. A Political Ecology of Things (Durham: Duke Uni-
versity Press, 2010). 
29 Resonemang av detta slag förs exempelvis av Andreas Malm, ”Against Hybridism. 
Why We Need to Distinguish between Nature and Society, Now More than Ever”, 
Historical Materialism 27:2 (2019). 
30 Eva Haifa Giraud, What Comes After Entaglement. Activism, Anthropocentrism, 
and an Ethics of Exclusion (Durham & London 2019), s. 2. 
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självklart till historiens förgrund, lika lite som klimatet, djuren 
eller städerna hör till en passiv bakgrund.31 Kort sagt, för att 
hänvisa till Amitav Gosh i The Great Derangement. Climate 
Change and the Unthinkable: människan är inte ensam och har 
aldrig varit det.32 

Ytterligare en insikt som fått analytisk relevans inom den 
tidigare forskningen, påbjuden av det utsträckta tidsperspektiv 
som antropocen med nödvändighet gör oss uppmärksamma på, 
är ett slags kreativt tänkande kring skalor. Antropocen är som 
bekant en geologisk term bland andra, vilket för historikern 
innebär ett behov att förhålla sig till både en planetär och 
mänsklig tidsskala: de utsträckta, avlägsna förloppen och det, ur 
ett planetärt perspektiv, mänskliga och försvinnande korta; om 

33både vad som kallas deep time och deep future.  Historikern 
Chris Otter har understrukit hur dessa olika skalor ställer sär-
skilda krav: ”In the Anthropocene, historians need epistemol-
ogies, cultural frameworks, and imaginative strategies and 
policies that allow us to shift back and forth between different 
scales of analysis”.34 Det handlar med andra ord om att utveckla 
sin förmåga att förhålla det lilla till det stora, det nära till det 
avlägsna, det konkreta till det abstrakta.  

För konstvetaren borde det inte vara någonting främmande. 
Konstens historia rymmer trots allt en rad gestaltningar av 
särskilt tidsskalor. Ett exempel är konstnären William Dyces 
(1806–1864) målning av sin familj, förstrött samlande snäckor 
och fossiler längs med stranden medan klipporna tornar upp sig 

31 Se även Chris Otter (m. fl.), ”Roundtable. The Anthropocene in British History”, 
Journal of British Studies 57:3 (2018), s. 572. 
32 Amitav Ghosh, The Great Derangement. Climate Change and the Unthinkable 
(Chicago: Chicago University Press, 2016), s. 43. Boken finns även i svensk översätt-
ning av Roy Isacsson från 2021.  
33 Om temporala och spatiala skalor, se Serpil Opperman, ”The Scale of the Anthro-
pocene. Material Ecocritical Reflections”, Mosaic. An Interdisciplinary Critical 
Journal 51:3 (Sep. 2018); Eva Horn & Hannes Bergthaller, The Anthropocene. Key 
Issues for the Humanities (London & New York: Routledge, 2020), s. 141–169. Se 
även Curt Stager, Deep Future. The Next 100.000 Years of Life on Earth (St Martin’s 
Griffin, 2012). 
34 Otter 2018, s. 571. 
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som väldiga vita jättar bakom dem. Valet av motiv låg i tiden, att 
plocka snäckor och fossiler hörde till ett i dåtiden populärt nöje. 

Bild 1.1. William Dyce, Pegwell Bay, Kent. A Recollection of October 5th 1858 
(1858–60). Foto © Tate, London [2024]. 

Men den ovanligt långa och detaljerade titeln, Pegwell Bay, Kent. 
A Recollection of October 5th, 1858 (1858–60) vittnar om att det 
inte rörde sig om vilken dag som helst. Det var nämligen den 
dag då seklets förmodligen mest kända komet, Donatis komet, 
syntes allra tydligast. Med ljusstråket som avtecknar sig svagt på 
himlen, de uråldriga klipporna i bakgrunden och människorna 
som strötts ut på stranden, tematiserar målningen såväl den 
korta som den långa tiden. Genom de astronomiska och geo-
logiska storheterna – rymden och jorden – blir människan för-
svinnande liten och hopplöst ändlig. 

De analytiska riktningar, verktyg och perspektiv som har 
berörts ovan kan förefalla uppehålla sig vid negativa faktorer och 
påbud: att inte längre forska, tänka och handla utifrån ärvda 
hierarkier, koloniala strukturer och antropocentrism, att inte 
utgå från att människor är de enda varelserna eller företeelserna 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

med agens. Sammantaget kan det uppfattas som en tyngande 
lista av restriktioner, inskränkningar och tankeförbud. I själva 
verket handlar det om tydliga ansträngningar att bygga snarare 
än att rasera, om konstruktiva tematiker som frigör öppningar 
mot nya sammanhang, kopplingar och förbindelser. Det är här 
den ekologiska konstvetenskapen börjar. 

Eller kanske snarare: tar vid. De analytiska möjligheter som 
en ekologisk konstvetenskap syftar till att främja är inte endast 
förankrade i tvärdisciplinära forskningsfält, utan kan också i 
flera fall förankras i historiskt närvarande idéer, förhållningssätt 
och perspektiv. Att tillskriva växter handlingslust, för att åter-
knyta till det tidigare resonemanget om mikrokinematografin, 
kan exempelvis tolkas som en historisk kuriositet. Men det är 
också ett uttryck för en intellektuell hybriditet som belyser en 
mångfald förhållningssätt till det mer-än-mänskliga som det 
etablerade, konsthistoriska narrativet riskerar att dölja. 

Att uppmärksamma en hybriditet av detta slag, menar his-
torikern Daegan Miller, är också att uppmärksamma ”multiple 
modernities, multiple Englightenments, multiple notions of 
nature and culture, alternative competing ideas of who and what 
is worth talking about”.35 Om denna historiska mångfald – som 
inte sällan vittnar om ett destabiliserande av förgivettagna kate-
gorier och sätt att tänka – kan ge upphov till konstruktiva 
analyser, är också ett analytiskt återbruk av idéer, förhållnings-
sätt och perspektiv tveklöst befogat. 

Om kapitlen 
Antologin består av sju olika kapitel, varav det första och det 
sista kapitlet fungerar som en exemplifierande inramning till de 
frågor respektive de metodologiska möjligheter som en ekolo-
gisk konstvetenskap kan väcka och, rent analytiskt, besvara. 
Däremellan återfinns ett antal kapitel som spänner över ett brett 
empiriskt material. Utifrån pågående forskning vid svenska 
lärosäten ger dessa olika svar på vad en ekologisk konstveten-

35 Daegan Miller, ”Reading Tree in Nature’s Nation. Toward a Field Guide to Sylvan 
Litteracy in the Nineteenth-Century United States”, American Historical Review 
121:4 (2016), s. 1140. 
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INTRODUKTION 

skap kan vara, liksom ett flertal olika möjliga ingångar till en 
sådan konstvetenskap – exempelvis av ett posthumanistiskt eller 
miljöhistoriskt slag. Givet att antologin med sina sju kapitel 
präglas av både analytiska och empiriska begränsningar, kan 
syftet tåla att upprepas: att introducera, exemplifiera och främja 
en klimat- och miljömedveten konstvetenskap. 

I antologins första, inramande kapitel placerar Dan 
Karlholm konstvetenskapen i ett fossilt sammanhang. Vad 
som åsyftas är inte något hopplöst förlegat, utan den fram-
stegs- och innovationsinriktade modernitet som bokstavligen 
vilar på fossilfynd och som konstvetenskapen sedan 1800-talet 
länge understött: genom kronotopiska definitioner, genom en 
strikt åtskillnad mellan konstverk och betraktare, liksom 
genom en uppdelning mellan natur och kultur. Karlholm 
argumenterar för att en ekologisk konstvetenskap bör upp-
märksamma motsvarigheten till ekologins samspel mellan 
organism och omgivning, och urskiljer därför tre möjliga 
miljöer – en ”artosfär” – att analysera konst i förhållande till. 
Vad författaren ytterst föreslår är en platt, inkluderande, icke-
hierarkisk konstvetenskap som inte endast betraktar konstverk 
historiskt eller arkeologiskt, som fossil, utan som odöda eller 
delaktiga i ett ”ekologiskt” livssammanhang. 

Kapitlet som följer, Mårten Snickares ”Konst och konst-
vetenskap i Kolonicen”, inleds i sin tur under ytan till en av 
Sveriges största kraftverksdammar några mil om Jokkmokk/ 
Jåhkåmåhkke, i Katarina Pirak Sikkus videoverk Miessávre – det 
osynliga ljudet. I kapitlet argumenterar författaren för hur 
exploateringen av naturen inte kan särskiljas från de koloniala 
tankemönster och strukturer som gjort det både möjligt och 
rimligt att se resurser, där det hade varit möjligt att i stället se 
människor och djur, växter och mineraler, vatten och luft. 
Genom en analys av tre olika samtidsverk uppehåller sig texten 
särskilt vid relationer: relationer mellan människor, liksom till 
de ekosystem vi är en del av. Som ett alternativ till begreppet 
antropocen, och ett flertal konkurrerande epokbeteckningar, 
föreslår Snickare begreppet kolonicen och visar hur hållbara 
relationer kan uppmuntras inom och genom både samtids-
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

konsten och konstvetenskapen. Däribland, genom en lyhördhet 
och ödmjukhet inför vår omvärld. 

I ”Skogen under vattenytan. Ingela Ihrmans algkroppar i en 
tid av ekologisk kris” undersöker Caroline Elgh utifrån en femi-
nistisk posthumanism hur konstvetenskapen kan inspireras till 
kreativa och gränsöverskridande sätt att tänka genom konsten. 
Hennes empiriska utgångspunkt utgörs av ett konsthistoriskt 
välbekant motiv: det öppna hav som inom måleriet stundom 
sällsamt har glittrat, men desto oftare skildrats som någonting 
oroligt och vredgat – likt ett vilt och väldigt djur som behöver 
tämjas. Men genom samtidskonsten och det forskningsfält som 
kallas havshumaniora, ser författaren vidare, ner under ytan och 
mot det gränsland som kustlinjen utgör: mellan hav och land, 
men också mellan människa och natur. Författarens uppmärk-
samhet riktas särskilt mot konstnären Ingela Ihrmans intresse 
för brunalgen, en organism som uppsköljd på stranden kan 
förefalla oansenlig men som under ytan bildar stora skogar. I 
kapitlet visar författaren både hur Ihrmans arbete med just alger 
gör icke-hierarkiska och planetära perspektiv möjliga, men 
också hur konstvetenskapen kan inspireras av hur Ihrman 
tänker med snarare än om alger i sina verk.  

I ”Glaciäris, multisensorisk konst och transformativt lär-
ande” argumenterar Ann-Louise Sandahl i sin tur för hur 
konsten inte endast kan bidra till en intellektuell, utan också en 
sinnlig och emotionell förståelse av klimatkrisen. Därmed är det 
också, menar författaren, möjligt att betrakta konst som en 
specifik kunskapsform med transformativ potential. Empiriskt 
intresserar sig författaren för ett antal samtidsverk som använd-
er sig av eller refererar till glaciärisen som medium, i synnerhet 
Olfaur Eliassons Ice Watch (2015) och Jacob Kirkegaards Isfald 
(2013). Vad dessa verk gör, menar Sandahl, är att på olika sätt 
frammana känslor – som ilska eller sorg – genom att tala till våra 
sinnen, som känseln, smaken och hörseln. Häri, menar förfat-
taren, finns en konstens transformerande potential. 

Konstvetenskapen kan vidare, menar Hans Sternudd i ”Red 
Rebel Brigade. Känslor och estetik i klimatmobiliseringen”, på 
ett konstruktivt sätt kritiskt granska den visuella klimatkom-
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munikationen. Författaren uppehåller sig vid en av klimat-
aktivismens mest särpräglade uttryck i form av den artivistiska 
rörelse som idag spritt sig över stora delar av världen, Red Rebel 
Brigade. Med en tydlig historisk förankring, däribland till det 
grekiska dramat, viktorianska begravningståg och till mim-
konsten, visar Sternudd hur rörelsen använder sig av konstnär-
liga uttryck och klassisk retorik för att tala till åskådarnas käns-
lor. Inom ramen för digital humaniora tillämpar författaren 
verktyg som gör det möjligt att få en innehållslig överblick över 
ett ytterst omfångsrikt material, huvudsakligen i form av foto-
grafier. Författaren visar hur rörelsen visserligen har fått ett stort 
genomslag, men också hur det estetiska uttrycket kan kritiseras. 
Författaren efterlyser därför fler samarbeten mellan exempelvis 
konst- och bildvetare och klimataktivister.  

Medan kapitlet om artivistisk, visuell klimatkommunikation 
uppehåller sig vid ett samtida fenomen, betonar Catharina 
Nolin i det följande kapitlet, ”Landskapsarkitektur och hållbar-
het i ett långt tidsperspektiv” vikten av att som konstvetare upp-
märksamma även något i tid betydligt mer utsträckt: landskaps-
arkitektur. I kapitlet, som cirkulerar kring exemplet Drottning-
holms slott från 1600-talet, noterar författaren att parker och 
trädgårdar ibland har funnit sin plats inom den konstveten-
skapliga forskningen – men knappast med lätthet. Naturen i kul-
turen, det levande och det bångstyriga, har ofta fått stå tillbaka 
till förmån för trädgården eller parken som en statisk bild. Men 
författaren visar hur landskapsarkitekturen är betydligt mer än 
så. Landskapsarkitekturen kan vara ett uttryck för nationalism 
och kolonialism, men också knytas till hopp och främja håll-
barhet. Samtidigt vittnar såväl parker som trädgårdar om kli-
matförändringarnas konsekvenser även i de delar av världen där 
de ännu inte är uppenbara, i form av exempelvis sjuka träd och 
en frånvaro av insekter. Landskapsarkitekturen kan kort sagt 
begripliggöras på fler sätt än bara som en bild och här kan en 
analytiskt och empiriskt generös konstvetenskap vara behjälplig. 

Det avslutande kapitlet, Anna-Maria Hällgrens ”Att skriva 
konstens och naturresursernas gemensamma historia” knyter 
an till Karlholms inledande kapitel, genom att återaktualisera 
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och konkretisera konstens miljöer. Men ärendet är också av ett 
metodologiskt slag: Hur kan denna gemensamma historia 
urskiljas? Utifrån tre analytiska teman – material, representation 
och utbyten, föreslår författaren att följande frågor kan ställas: 
Vad består konsten av? Hur har konsten, genom sina repre-
sentationer, bidragit till att estetisera nyttjande av naturresurser? 
Och vilka extraherande sammanhang har konstnärer bidragit 
till? Genom att förankra konstens historia i naturresursernas 
historia påvisar författaren en historisk klangbotten av dags-
aktuell relevans. 
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Den fossila moderniteten  
och konstvetenskapens ekologiska möjligheter 

Dan Karlholm 

Med möda och på mångahanda vis utforskar människan 
jordens inre. […] Vi följer varenda åder i jorden, vår moder, 
vi lever på hennes urgröpta kropp, och förvånas över att hon 
emellanåt öppnar sig eller skakar – som om inte detta kunde 
tolkas som vår heliga moders vrede. […] Det som leder oss i 
fördärvet, det som driver oss ned i underjorden, är det hon 
gömt under sin yta, det som inte kommer till med ens. Låt vår 
tanke därför, när den svävar ut i oväsentligheter, besinna 
hurdan den ände skall bli som en gång kommer när vi så 
oavlåtligt utarmar henne, och hur djupt vår girighet skall 
tränga in i henne. 

Caius Plinius Secundus, Naturalis Historia, bok XXXIII1 

Den romerske författaren Plinius den äldre (23–79 e.v.t.) kunde 
knappast ana hur akut realistisk hans uppmaning till besin-
nande skulle bli cirka två millennier senare. Ändå skriver han, i 
den 33:e av 37 volymer av hans naturalhistoria – ett verk om 
världsalltet – om människans omättliga nyfikenhet att utforska 
moder jord som i nästa steg leder till att vi utarmar henne. 
Betänk vart denna girighet skall föra oss! Exakt dit, nämligen, 
där vi befinner oss nu. ”Keep it in the ground!” lyder miljö-
rörelsens slogan, men där ”it” förstås syftar på fossila bränslen 
(bland annat olja, kol och naturgas) snarare än fossil (förstenade 
växter och djur). Två saker har dessa dock gemensamt: att de 
utgörs av organiskt material och att de grävs fram ur jorden på 
ett eller annat sätt. Fossil är ett franskt ord baserat på latinets 
fossilis (uppgrävt). 

1 Caius Plinius Secundus, Om bildkonsten. Naturalis Historia XXXIII–XXXVII 
[omkr. 77–79 e.v.t] övers. Bengt Ellenberger (Jonsered: Paul Åströms förlag, 1997), 
s. 9. 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

Konstvetenskap räknar Plinius som sin äldsta föregångare, 
inte utifrån ovanstående reflektion, som inleder kapitlet om 
Metallernas egenskaper, utan till följd av hans beskrivningar av 
berömda antika konstnärer och deras mimetiska färdigheter. 
Giorgio Vasari (1550) hämtade åtskilligt från Plinius och Johann 
Joachim Winckelmann (1774) byggde vidare på dem båda, för 
att nämna de två viktigaste förmoderna konsthistorikerna.2 Som 
akademisk vetenskap etablerades konsthistoria från mitten av 
1800-talet i det tyskspråkiga Europa för att idag återfinnas över 
hela världen. Till sina beståndsdelar och lokala variationer är 
denna historia väl utforskad.3 Att den också bokstavligen vilar 
på samt orsakar döda växter och djur är mindre uppmärk-
sammat. I denna artikel ska jag peka på det fossila samman-
hanget för en humanistisk historiedisciplin som konstveten-
skap, från ämnets historiska förutsättningar (tack vare fossil-
fynden) till dess belägenhet och medverkan till den globala upp-
värmningen av planeten idag (på grund av fossilförbränningen). 
Inget av detta är nytt eller okänt, och ”oljemodernitet” (petro-
modernity) är ett eget forskningsområde, men sammankopp-
lingen tydliggör konstvetenskapens ansvar, handlingsutrymme 
och ekologiska möjligheter i den allt hetare, fuktigare och art-
fattiga samtiden.4 

2 Giorgio Vasari, Berömda Renässanskonstnärers liv [1550], övers. Ellen Lundberg 
Nyblom (Göteborg: Pontes, 1984); Johann Joachim Winckelmann, History of the Art 
of Antiquity (1764), (Los Angeles: Getty, 2006). Se även Sarah Blake McHam, ”Pliny’s 
Influence on Vasari’s First Edition of the ‘Lives’”, Artibus et Historiae, 32:64 (2011), 
s. 9–23; Alex Potts, Flesh and the Ideal Winckelmann and the Origins of Art History 
(New Haven: Yale University Press, 1994). 
3 Udo Kultermann, The History of Art History [1966] (Norwalk, CT: Abaris Books, 
1993); Michael Podro, The Critical Historians of Art (New Haven, CT: Yale 
University Press, 1982); Christopher S. Wood, A History of Art History (Princeton: 
Princeton University Press), 2019. 
4 Stephanie LeMenager, ”The Aesthetics of Petroleum, After Oil!”, American Literary 
History, 24:1 (Spring 2012), s. 59–86. Se äv. LeMenagers Living Oil. Petroleum Culture 
in the American Century (Oxford: Oxford University Press, 2013) samt Bob Johnson, 
Carbon Nation. Fossil Fuels in the Making of American Culture (Lawrence, Kansas: 
University Press of Kansas, 2014); Oil Spaces. Exploring the Global Petroleumscape, 
red. Carola Hein, (London: Routledge, 2021). 
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DEN FOSSILA MODERNITETEN 

Bild 2.1. Fossil från översilurisk tid. Foto: Göteborgs Naturhistoriska Museum. 
CC BY 4.0. 

I vår tid av accelererande klimatförändringar, som manar oss 
alla, men framför allt politiker och makthavare, att ställa om 
och växla ner, är det inte lätt att specificera vad humanveten-
skapliga forskare eller studenter skulle kunna bidra med.5 

Frågan kan tyckas alltför natur- eller livsvetenskaplig eller bara 
alltför svår och ohanterlig – alltför makropolitisk. Men låt oss 
inte glömma att demokratin, vårt standardforum för politisk 
påverkan, trots alla dess tillkortakommanden vilar på en ytterst 
skör grund – den enskilda och okvalificerade människans röst 
– som i själva verket är dess styrka.6 Vi har alla möjligheten att 
stämma upp eller avlägga vår röst. Det är vår mikropolitiska 

5 En lösning som ofta föreslås (kanske främst av litteratur- och filmvetare) är att vi 
behöver nya berättelser, vilket är lätt att sympatisera med men som också kan 
kritiseras. Se Parul Seghal, ”The Tyranny of the Tale”, The New Yorker, 2023:3. 
6 Se Jacques Rancière, ”Ten Theses on Politics”, i Dissensus. On Politics and Aesthetics 
(London & New York: Continuum, 2010). 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

rättighet och enligt många av oss även en skyldighet. När vi 
övergår till den akademiska sfären blir ansvaret mer diffust. 
Har vi som konstvetare ens ansvaret att bidra individuellt? 
Kanske inte, men det vi har är en fantastisk möjlighet att göra 
det. Som medmänniskor, där ”med-” betonar mer än mänsk-
liga relationer, har vi dock en skyldighet att öka vår medvet-
enhet om klimat och ekologi och därigenom gemensamt bidra 
till en efterlängtad nedkylning av planeten.  

Efter att ha presenterat den konsthistoriska vetenskapens 
fossila förankring, som spänner en historisk båge från 
antiken fram till vår tids fossilkultur, diskuterar jag i detta 
kapitel olika sätt att tänka kopplingen mellan konstvetenskap 
och ekologi. Utifrån roten ”eko” presenteras historiografiska 
överväganden kring både ekologi och ekonomi och hur de 
relaterar till varandra. Jag avslutar med att ta upp tre, egent-
ligen fyra, miljöer för konstverk, härledda från begreppet 
ekologi såsom ”samspelet mellan organismer och deras 
omgivning” eller miljö.7 Genom att byta ut den kultur- och 
samhällsvetenskapliga termen kontext mot natur- och livs-
vetenskapens miljö öppnar och vidgar sig perspektiven för 
konststudier och konstforskning.  

Från fossil till historia 
Redan i mitten av 1800-talet hade ”fossil” blivit ett slanguttryck 
för en gammalmodig, förlegad eller obsolet person. Det språk-
bruket har väl i sig blivit obsolet idag, men i början av 1800-
talet var det detta slags nyligen uppgrävda eller framhackade 
rester av förstenade växter och djur – fossil – som bidrog till en 
omskakande nyhet: jorden var ofantligt mycket äldre än man 
tidigare vetat. Genom det som senare skulle kallas stratigrafi 
kunde man analysera jordskorpan och bergrunders olika 
tidslager.8 Fossila fynd på oväntade platser såsom snäckskal 
funna på bergstoppar eller ryggkotor av enorma dimensioner 

7 SAOL: https://svenska.se/ekologi (2021-04-30) 
8 Se t.ex. Stephen Toulmin & June Goodfield, Människan upptäcker tiden. Utveck-
lingstankens historia, övers. Roland Adlerberth (Lund: Walter Ekstrand bokförlag, 
1979). 
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antydde att jorden inte alls varit oföränderlig, skapad av Gud 
och möjlig att systematisera i fasta taxonomier.9 Carl von 
Linnés Systema Naturae från 1735 är ett monument över en tid 
som ännu inte uppdaterats med fossilens hjälp, även om hans 
franska kollega Georges-Louis Leclerc de Buffon insåg att 
jorden och skapelsen eller det vi kallar naturen faktiskt hade en 
lång historia, vilket han utvecklade i de många volymerna av 
sin Histoire Naturelle från och med 1749 (postumt avslutad 
1804). Under några decennier från slutet av 1700-talet till 
början av 1800-talet stod det klart för geologer att den nor-
merande bibliska uppfattningen om jordens ålder – 6000 år – 
varken kunde stämma eller att själva skapelsen tog en vecka att 
fullborda. Människan – om vi nu tillåter oss denna ålderdom-
liga singularisering – stod här i stället på randen till en svin-
delframkallande ”deep time”, som James Hutton redan i slutet 
av 1700-talet närmade sig.10 I slutet av seklet enades man om 
att den korrekta åldern var cirka 100 miljoner år.11 Idag räknar 
man med drygt 4,5 miljarder år. Med fossilens hjälp revo-
lutionerades alltså vår relation till tiden och därmed vår egen 
plats i skapelsen som en helt sentida och gradvist utvecklad 
företeelse. Charles Darwins sent publicerade Om arternas 
uppkomst (1859) blev ett paradigm för forskning om långa 
tidsperioder och utvecklingsprocesser generellt. Verket vars då 
chockerande nyckelord var evolution blev paradoxalt nog en 
absolut revolution av vetandet om människan som inte längre 
kunde ses som en avbild av Gud utan som en långsamt för-

9 En målande skildring av dessa upptäckter och dramatiska konflikter är Deborah 
Cadbury, Dinosauriejägarna. En berättelse om vetenskaplig rivalitet och upptäckten 
av den förhistoriska världen, övers. Ulf Irheden (Lund: Historiska Media, 2002). 
10 Stephen Baxter, Ages in Chaos. James Hutton and the Discovery of Deep Time (New 
York: Tom Doherty Associates), 2006. Om hur vår framtid också kan tänkas i dessa 
termer, se Vincent Ialenti, Deep Time Reckoning. How Future Thinking Can Help 
Earth Now (Cambridge, Mass.: MIT Press, 2020). 
11 Paul S. Braterman,”How Science Figured out the Age of Earth”, Scientific American 
(2013), https://www.scientificamerican.com/article/how-science-figured-out-the-
age-of-the-earth/ (2021-07-29). 
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vandlad apa.12 Men då, vid mitten av 1800-talet, hade redan 
historia som disciplin men framför allt som transdisciplinär 
ledstjärna blivit de humanistiska ämnenas nya mittpunkt. 
Centrum för dessa skeenden är Tyskland under första häften 
av 1800-talet, framför allt Berlin med sitt Humboldtuniversitet 
invigt 1810. Den nya konsthistoriska vetenskapen anammade 
källkritiken som rättesnöre med hänvisning till historiker som 
Barthold Georg Niebuhr och Leopold von Ranke och såg sig 
också som en del av historieämnet, vars kanoniska centrum 
utgjordes av politisk historia. Konsthistoria hörde i stället till 
den omfattande avdelningen för kulturhistoria.13 Trassligare är 
konsthistorieämnets relation till den filosofiska underavdel-
ningen estetik, som traditionellt varit lika systematiskt upplagd 
som Linnés ordnande av naturen. Georg Wilhelm Friedrich 
Hegels stora bedrift på detta område var att historisera 
estetikens domän, de sköna konsterna, i sina postumt pub-
licerade estetiska föreläsningar. Att de flesta empiriskt sinnade 
konsthistoriker tog avstånd från Hegels historiefilosofiska 
tankar uteslöt inte att man tog djupa intryck och aktivt om än 
oftast outtalat sökte motbevisa hans konklusion om att 
konsten nått sin slutpunkt eller blivit ”för oss något förgånget” 
som han formulerar saken i inledningen till sin estetik.14 

Bakom den nya konstvetenskapen ligger alltså både historia 
och en historiserad estetik och bakom båda ligger den nya 
naturvetenskap som tack vare fossil blev en närmast bottenlöst 
djup historisk disciplin. 

Den fossila moderniteten – början på titeln till denna text – 
syftar alltså inte på att moderniteten blivit gammal eller fos-
siliserad, tvärtom: den framstegs- och innovationsinriktade 

12 Bibelbokstavstrogna så kallade kreationister, starkast företrädda i USA, motsäger 
sig ännu Darwin. Se t.ex. Eugenie C. Scott, Evolution vs. Creationism. An Introduction 
(Westport, Conn.: Greenwood Press, 2004). 
13 Heinrich Dilly, Kunstgeschichte als Institution. Studien zur Geschichte einer 
Disziplin (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1979); Dan Karlholm, Handböckernas 
konsthistoria. Om skapandet av ”allmän konsthistoria” i Tyskland under 1800-talet 
(Stockholm/Stehag: Symposion, 1996). 
14 G.W.F. Hegel, Inledning till estetiken, övers. Sven-Olov Wallenstein (Göteborg: 
Daidalos, 2005), s. 16. 
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moderniteten är i sig själv grundad på fossilfynden och det 
slukhål som det förflutna plötsligt utgjorde för mänskligheten. 
Iakttagelsen stärker Bruno Latours tes att de han kallar de 
moderna inte alls kan reduceras till framåtblickande futurister 
(eller avant-gardister), som ofta görs. Likt Walter Benjamins 
berömda betraktelse av historiens ängel har de snarare blicken 
vänd mot ett förfärande förflutet som fortsätter att acku-
muleras, och som man med ryggen mot framtiden gör allt för 
att undslippa.15 

Eko -nomi och -logi 
Det skede som här målats upp som ett paradigmskifte inom 
de moderna vetenskaperna, jämförbart med den så kallade 
vetenskapliga revolutionen under 1600-talet, och som kallas 
”tidsrevolutionen”16 sammanfaller också med en ökande 
ekonomiskt motiverad tillämpning av geologin, som ”i alla 
tider i stor utsträckning varit en tillämpad vetenskap, nära 
lierad med gruvdrift och metallurgi”.17 Om fossilen av växter 
och utdöda arter, som ammoniter och trilobiter och även 
dinosaurier var värdefulla fynd som försiktigt frilades för 
forskningen, blev andra delar av det uppgrävda till fyndig-
heter, resurser för ett direkt industriellt utnyttjande. Under 
1770- och 80-talen förfinade skotten James Watts den 
koleldade ångmaskinen för industriellt bruk, som bara för 
några år sedan sågs som den symboliska sinnebilden för den 
industriella revolutionen i England, i sin tur utgångspunkten 
för den modernitet som vi ännu är arvtagare till.18 Vår egen 
tids främsta stratigrafer har, som bekant, sedan millennie-
skiftet 2000 behandlat frågan om den nuvarande geologiska 

15 Walter Benjamin, ”Historiefilosofiska teser”, Bild och dialektik, övers. Carl-
Henning Wijkmark (Staffanstorp: Cavefors, 1969). 
16 Se t.ex. Andrew Shyrock & Daniel L. Smail, Deep History. The Architecture of Past 
and Present (Berkeley, Los Angeles & London: University of California Press, 2011). 
17 Toulmin & Goodfield 1979, s. 156. Plinius skrifter är för övrigt ett tidigt exempel 
på detta, då i princip alla de metaller och pigment han går igenom kommer från 
jorden eller gruvan. 
18 Andreas Malm, Fossil Capital. The Rise of Steam-power and the Roots of Global 
Warming (London: Verso, 2016). 
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epoken holocen eventuellt är över, till förmån för en epok 
som fått namn efter att ha påverkats geologiskt av människor: 
antropocen.19 Forskarna kring den atmosfäriske kemisten och 
nobelpristagaren Paul Crutzen, som under en numera myt-
omspunnen konferens i Mexico framkastade att ”vi inte 
längre befinner oss i holocen utan …i…i…i…antropocen!”, 
menade att starten för detta var den industriella revo-
lutionen.20 På senare år har man dock enats om att start-
punkten snarare infaller efter 1945 – en postnukleär period 
betecknad som ”den stora accelerationen”.21 Acceleration av 
vadå? Jo, av utsläpp av växthusgaser (framförallt koldioxid 
och metan) i atmosfären. Även om dessa är nödvändiga för 
mänskligt liv på jorden hotar de samtidigt i övermått ett 
tempererat, drägligt klimat. Den allt ökande uppvärmningen 
är utan tvekan det största existentiella hotet för människor på 
jorden idag, låt vara mycket ojämnt fördelat utifrån de geo-
politiska skillnader som råder. Medan de rikaste i skrivande 
stund lägger flera miljoner kronor på en kort turistresa ut i 
rymden, förintas hela samhällen av översvämning till följd av 
ökande havsnivåer på grund av smältande isar medan andra 
drivs bort eller dör av skogsbränder och alltmer frekventa 
värmerekord.22 

Ett sätt att formalisera problemet vore att säga att ekonomi 
övertrumfat ekologi i den västerländska alltmer globaliserade 

19 Stratigraphy. International Commission on Stratigraphy. https://stratigraphy. 
org/ (2021-08-16). En översikt på svenska: Sverker Sörlin, Antropocen. En essä om 
människans tidsålder (Stockholm: Weyler, 2017). 
20 Anekdoten återfinns på många ställen i litteraturen om antropocen. Se t.ex. Eva 
Horn & Hannes Bergthaller, The Anthropocene. Key Issues for the Humanities (New 
York: Routledge, 2020). 
21 J.R. McNeill & Peter Engelke, The Great Acceleration. An Environmental History of 
the Anthropocene since 1945 (Cambridge, Mass.: The Belknap Press of Harvard 
University Press., 2016). Om debatten, se t.ex. Jan Zalasiewicz (m.fl.), The 
Anthropocene as a Geological Time Unit. A Guide to the Scientific Evidence and 
Current Debate (Cambridge: Cambridge University Press 2019). Att en acceleration 
betecknas som en startpunkt är logiskt problematiskt och döljer att något, för att öka 
farten, måste ha startat i ett lugnare tempo. 
22 Jfr. Nina Wormbs, ”De rika superspridarna av koldioxid leker med elden”, Dagens 
Nyheter, DN, 28/7 2021. 
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(kapitalistiska) moderniteten. Orden har sin gemensamma rot i 
det grekiska oikos = hus/hem. Att se jorden som vårt hem och 
till och med ett hus, som med Greta Thunbergs ord nu står i 
brand, är etablerat språkbruk inom ekologiskt tänkande. När det 
gäller ekonomi handlar definitionen först och främst om hus-
hållning, förknippat med sunt förnuft, klokt sparande och inte 
minst att hushålla med resurser, att inte spendera mer än man 
har täckning för. Just här kan man säga att vi i den rika världen 
förvisso förfarit ekonomiskt snarare än ekologiskt under senare 
decennier men samtidigt gjort så som usla, ansvarslösa och 
oekonomiska ekonomer för vilka kortsiktiga vinster alltid 
övertrumfat långsiktig stabilitet.23 Nu måste de fossila bränslena 
fasas ut och girigheten hejdas. 

Ordet ekologi myntades av den darwinistiske biologen Ernst 
Haeckel 1866. Darwins evolutionsteori hade ju etablerat en syn 
på människan som historisk produkt snarare än en unik gud-
omlig skapelse, vilket också anger de radikala materialistiska 
politiska värden som förknippades med the struggle for survival. 
Även om Haeckel skulle komma att anamma sin tids reaktio-
nära och rasistiska applicering av evolutionsteori och en art-
ernas hierarki av människor, är hans ekologiska grundupp-
fattning högaktuell idag. Ekologi behandlar dels det faktum att 
tillvarons organismer interagerar inbördes, dels också ”the over-
all relationships between organisms and their environment”.24 

Och miljön, the environment, innehåller även ”abiotiska” eller 
icke-levande företeelser.25 Dessa två strukturella relationer 
återfinns i all konstvetenskap: konstverkens inbördes relationer 
(inom konstnärskapet såväl som i förhållande till annan konst) 
och konstverkens flerfaldiga relationer till omgivningen i övrigt. 

23 För en kritisk diskussion, se Alf Hornborg, ”Imperialismens termodynamik. 
Ekosystem, världssystem och miljörättvisa”, i Myten om maskinen. Essäer om makt, 
modernitet och miljö, Alf Hornborg (Göteborg: Daidalos, 2012), s. 83–102. 
24 Citerat från Rainer Willmann, ”Ernst Haeckel. Art Forms in Life”, The Art and 
Science of Ernst Haeckel, Rainer Willmann & Julia Voss (Köln: Taschen, 2021), s. 17. 
25 T.ex. Brittannica, Environment. https://www.britannica.com/science/environ 
ment (2021-08-16); Paul Warde, Libby Robin & Sverker Sörlin, The Environment. A 
History of the Idea (Baltimore, Maryland: Johns Hopkins University Press, 2018). 

33 

https://www.britannica.com/science/environ
https://f�reteelser.25
https://environment�.24
https://stabilitet.23


 

 
 

   
 

 
  

  

 
 

 
 
 

   
  

 
 

 
 

 

 
     

  
 

    
  

  
      

    
  

      

EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

Ekologi och konstvetenskap 
Till konsthistorikerns traditionella baskompetens har hört att 
kunna datera och lokalisera ett givet verk.26 Konstverkets iden-
titet (dvs. dess historiska identitet) har varit oupplösligt förenad 
med dess ursprung som utgörs av relationen mellan en tidpunkt 
och en plats; såväl ett födelsedatum (när?) som ett slags hem 
(var?). Det låter kanske enkelt men kronologin kan vara absolut 
(1412) eller relativ (före x, efter y) och platsen kan omfatta kon-
textuella cirklar utifrån konstnärens ateljé till staden, regionen, 
geografin, hemisfären, etcetera. I Thomas DaCosta Kaufmanns 
ambitiösa försök att dra upp riktlinjerna ”mot en konstens geo-
grafi”, där historia ställs mot geografi och tid mot plats, måste 
dock ovanstående premiss förnekas. För att kunna spela ut 
konstgeografi mot konsthistoria måste historiebegreppet töm-
mas på sin platsparameter. Han har visserligen rätt i att den 
geografiska dimensionen ofta hamnat i skymundan, delvis då 
den – som han också beskriver – urartat i rastänkande, men 
bidrar olyckligt till en utarmning av konstvetenskapens histor-
iska dimension. Genom att först polarisera geografi mot historia 
och därefter framkasta ett vågat försök till syntetisering genom 
begreppet ”geohistory” har vi knappast rört oss ur fläcken.27 En 
ekologisk konstvetenskap handlar inte om att förena historiens 
bok med geografens karta, utan om att uppmärksamma att geo- 
är immanent i historia och djupare förankrat med geologi än 
med geografi.28 

26 ”Not so long ago it could simply be assumed that every art historian knew how to 
date and localize a work of art”, se Thomas DaCosta Kaufmann, ”Periodization and 
its Discontents”, Journal of Art Historiography 10:2 (2010), s. 1. 
27 Thomas DaCosta Kaufmann, Toward a Geography of Art (Chicago & London: The 
University of Chicago Press, 2004), s. 1–13. 
28 Det är också i den bemärkelsen ”geohistory”, som myntades av Fernand Braudel, 
används av uttolkare av antropocen och klimatkatastrofens inverkan på historia och 
humaniora, t.ex. Dipesh Chakrabarty, ”The Climate of History. Four Theses”, Cri-
tical Inquiry 35:2 (2009), s. 197–222. Latour har sin egen neologism i ”geostory”, se 
Bruno Latour, ”Agency at the Time of the Anthropocene,” New Literary History 45:1 
(2014).  
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Bild 2.2. Litografi från Ernst Haeckels Kunstformen der Natur (1904) som visar interak-
tionen mellan 15 olika organismer. CC PD. 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

Idag kan vi fråga oss om det är rimligt att lägga så stor vikt vid 
verkets födelsetid och födelseplats, vilket varken tar hänsyn till 
dess fortsatta liv eller det faktum att det under sin tillvaro ofta 
lämnar sin hemort. Varför så starkt betona mantalsskrivningen 
om verket visar sig vara en rotlös kosmopolit? Och, om det i 
stället stannar kvar eller knappt alls förflyttas, varför inte upp-
märksamma den förändrade omgivningen runt verket respek-
tive dess eget åldrande – inte som någon umbärlig tilläggsinfor-
mation utan som konstitutiva faktorer för dess historiska iden-
titet? Verket vilar på historiska, tids- och platsspecifika förutsätt-
ningar, men har eller skapar också sin unika historia. På resa och 
i förflyttning över tid och rum påverkas verkets vara och väsen, 
analogt med hur erfarenheter, öden och äventyr påverkar och 
förändrar ett mänskligt subjekt.29 

Lika normerande för konstvetenskapen som den kronoto-
piska definitionen – av en tid och plats för verket – är relationen 
mellan subjekt och objekt.30 Verket betraktas då traditionsenligt 
som ett ting eller objekt mellan två subjektspositioner, den skap-
ande konstnären (verkets upphov) och den mottagande betrak-
taren (verkets destination). Dessa relationer har dock kompli-
cerats och kvalificerats rejält i modern tid, såsom hönan-eller-
ägget-relationen mellan konstnären-och-verket. Är konst lika 
med vad konstnärer gör eller är konstnärer lika med personer 
som gör konst?31 De två kategorierna förutsätter förstås var-
andra. Det finns alltså inte konst och konstnärer, först det ena 
sedan det andra, utan bara konst-och-konstnär-konstellationer. 
E. H. Gombrichs fras ”There is no such thing as art, there are 

29 För ett utförligare resonemang om detta, se Dan Karlholm, ”From Horizontal Art 
History to Lateral Art Studies”, Horizontal Art History and Beyond. Revising Peri-
pheral Critical Practices, red. Agata Jakubowska & Magdalena Radomska (London & 
New York: Routledge 2023). 
30 Begreppet kronotop myntades av den ryske litteraturvetaren Michail Bachtin men 
kan också användas mer generellt. Se Dan Karlholm, Kontemporalism. Om samtids-
konstens historia och framtid (Stockholm: Axl Books, 2014), s. 45–48. 
31 För en analys av detta utifrån författaren snarare än konstnären, se Michel Fou-
cault, ”Vad är en författare?”, Foucault, Diskursernas kamp, red. Thomas Göthselius 
& Ulf Olsson (Stockholm/Stehag: Brutus Östlings bokförlag Symposion, 2008), s. 77– 
100. 
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only artists”, som inleder hans bästsäljande The Story of Art (o.u. 
1950), är alltså dubbelt felaktig: dels ”är” konst i högsta grad 
ontologiskt existerande som sådant, i likhet med andra begrepp, 
tankar, drömmar, med mera, dels är de båda oupplösligt fören-
ade. Dock: när vi tänker konstnär tänker vi kanske inte alltid på 
verk, och vice versa, eftersom vi har lärt oss att skilja analytiskt 
på det som faktiskt är sammankopplat. Gombrichs bok är ett 
tydligt exempel på att traditionella konsthistorier tenderar att 
struktureras som konstnärshistorier, inte strikt biografiskt som 
hos Vasari men väl genom att det som driver utvecklingen är de 
stora individerna, och så ser det i princip fortfarande ut i över-
sikterna över global samtidskonst (även om individerna ofta 
kopplas samman till rörelser, grupper, med mera).32 Vad vi 
saknar är fler exempel på konstverkshistoria. 

Också idén, populariserad av Marcel Duchamp, att betrak-
taren ”gör” verket problematiserar tankefiguren på den aktiva 
skaparen och passiva mottagaren.33 För den filosofiska inrikt-
ning som kallas objekt-orienterad ontologi är dessutom både 
subjekt och objekt objekt och för ANT-teoretiker skulle konst-
verk kunna ses som kvasi-objekt med sin egen agens.34 Min egen 
syn på saken är att konstverk är ett slags komplexa assemblage 
på olika nivåer, sammansättningar av tid och rum, subjekt och 
objekt och inte minst det vi fortfarande kallar natur och kultur, 
men som Latour och Donna Haraway hellre ser som natur-

35kultur.  Det kan ligga nära till hands att aktualisera den slitna 
oppositionen mellan del och helhet när det gäller att precisera 
relationen mellan alla enskilda konstverk (delar) och det stora 

32 Se exempelvis Peter R. Kalb, Art since 1980. Charting the Contemporary (London: 
Laurence King, 2013); Jessica Lack, Global Art (London: Thames & Hudson, 2020). 
33 Radioföredrag av Marcel Duchamp, ”The Creative Act” (1957), Convention of the 
American Federation of Arts in Houston, Texas, tillgängligt via https://www.brain 
pickings.org/2012/08/23/the-creative-act-marcel-duchamp-1957/ (2021-08-18). 
34 Se exempelvis Bruno Latour, Reassembling the Social. An Introduction to Actor-
Network Theory (Oxford: Oxford University Press, 2005); Graham Harman, Art and 
Objects (Cambridge: Polity, 2020). 
35 Dan Karlholm, ”Reassembling the Artwork. The Relevance of Assemblage Theory 
for Art Studies”, Tahiti 10:4 (2020), s. 5–17; Bruno Latour, We Have Never Been 
Modern (Cambridge, Mass.: Harvard University Press 1993). 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

sammanhang som deras historia (helheten) utgör. Det verkliga 
förhållandet är dock snarast motsatt; i konstvetenskap kan varje 
verk ses som ett avslutat helt medan det sammanhang som his-
torieskrivningen etablerar rimligen måste ses som oundvikligen 
partiellt, relativt och perspektivberoende. 

Konstverkets miljöer 
Som utlovat i inledningen till denna text ämnar jag nu närma 
mig konstverkens miljöer, ett ord som alltså avleds från hus/hem 
till dess omgivning: eko-logi. Jag kommer dessutom att be-
grunda relationen mellan miljöerna samt ytterligare en ”miljö” 
som dock tänjer ut detta ord till bristningsgränsen.36 

Tre miljöer eller ekologier i vilka konstverk (här förkort-
at ”konst”) interagerar eller samverkar är sammanfattningsvis: 

1. Konst i förhållande till materien (inklusive jorden, bio-
sfären, klimatet, kemin, etcetera) 

2. Konst i förhållande till annan konst (mer eller mindre 
besläktad respektive närliggande i tid och rum) 

3. Konst i förhållande till andra agenter (förutom explicita 
konstaktörer även entiteter som institutioner, mark-
nader, traditioner, diskurser, symbolsystem, etcetera) 

Kommentar:  

1. Konst i förhållande till materien. Att ”[a]ll art involves 
some modification of material substances” eller att ”the 
work is formed matter” vet vi alla, men frågan är hur vi 
förhåller oss till detta och vad vi gör med denna grund-
läggande information.37 Hos Plinius är alla konsthistor-
iska betraktelser infogade i en genomgång av material, 
deras härkomst, tidpunkten för deras första konstnär-
liga bruk och ofta, som ett slags bonus, vad de har för 

36 Jfr. äv. det resonemang som Anna-Maria Hällgren för i sitt bidrag till denna bok. 
37 John Onians, ”World Art Studies and the Need for a New Natural History of Art”, 
i John Onians, Art, Culture and Nature. From Art History to World Art Studies 
(London: The Pindar Press, 2006), s. 4–11, 7; John Dewey, Art as Experience [1934] 
(New York: Perigree Books, 1980), s. 114. 
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läkande egenskaper. Rödockra är ju en vacker färg att 
måla med, men kom ihåg att den också lindrar ”katar-
rer och smärtor, och hejdar tårflöden”. Indigo har 
nästan lika högt anseende som purpur och mildrar 
dessutom ”kramper och sjukdomsfall, och torkar ut 
sår”.38 Plinius var dock ingen naiv eller mekanisk mate-
rialist utan irriterade sig på vissa nutida oskick som 
värderade själva materialet högre än gestaltningen, som 
sökte ”värdet i stoffet, inte i snillet”.39 I modern konst-
historisk framställning räknas explicita referenser till 
material och teknik som perifera; det centrala är ut-
trycket och betydelsen. Ännu idag ses konservatorers 
kunskap och teknisk konsthistoria som en stöd- och 
sidodisciplin till den egentliga konstvetenskapen. För 
en ekologisk konstvetenskap blir dock denna materiella 
kunskap fundamental. Även om relationen mellan det 
kulturella verket och dess materiella förutsättningar 
kan sägas vara kraftigt underskattad i etablerad konst-
historieskrivning, har dessa kopplingar alltid funnits 
och ibland spelat större roll. John Onians förespråkar 
en ny typ av konsthistoria som lämnar den väl genom-
forskade kulturhistorien därhän till förmån för en 
åsidosatt och jämförelsevis främmande naturhistoria. 
Hans etablering av World Art Studies har många för-
delar då dessa studier aktivt involverar konst från hela 
världen och ignorerar många inarbetade kanonhier-
arkier, inte minst mellan Europa och övriga världen. 
Dock smygs en estetisk och därmed hierarkisk kvali-
fikation in när han avgränsar studieobjekten i fråga till 
de ”visuellt intressanta”.40 Vem bedömer detta, och var-
för introducera detta smakkriterium som liknar en 
uppdatering av begreppet skönhet? Han tenderar också 
att överbetona det rent visuella, när han, likt Heinrich 

38 Plinius 1997, s. 165, s. 171. 
39 Plinius 1997, s. 173. 
40 ”This process involves taking the broadest view of what is visually interesting”, se 
Onians 2006, s. iv, s. 5. 
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Wölfflin, menar att konsthistorien måste bli ”en seen-
dets historia”,41 vilket bortser från att så mycket konst, 
som han i högsta grad känner till, har andliga eller 
konceptuella komponenter, magiska eller performativa 
funktioner.42 I sina empiriska studier lägger Onians 
huvudsaklig vikt vid hur olika konstmiljöer präglat 
konstnärerna och betraktarna psykologiskt och neuro-
logiskt, vilket är uppfriskande men inte alltid övertyg-
ande. En ökad betoning av konstens materiella förank-
ring handlar, som jag ser det, inte om att uppmärksam-
ma en viktig men bokstavligen preliminär förutsättning 
för den, som en påminnelse om dess förflutna ur-
sprung, utan att se det materiella som en kontinuerligt 
medverkande del av det temporalt vällagrade verket – 
analogt med hur den så kallade formen bär (ofta är) det 
så kallade innehållet i varje konstverk. Att verken är 
komponerade kompositioner betyder inte främst att de 
utförts enligt en uttänkt idé utan att de bokstavligen är 
sammansatta – assembled – av olika verkande sub-
stanser.43 ”[A]rt is […] all the transformations of the 
materials from the past into resources for a shared 
becoming, a shared future.”44 

2. Konst i förhållande till annan konst. En direkt följd av 
den första miljön är ju att den inte bara gäller enstaka 
verk utan flera med liknande materiella eller geofysiska 
element. I hela tanken på kulturell, geografisk eller 
nationell stil ligger att de naturligen, så att säga, har 

41 Onians 2006, s. 8. ”Seendet i sig har en historia, och upptäckandet av dessa ’optiska 
skikt’ måste betraktas som konsthistoriens mest elementära uppgift”. Se Heinrich 
Wölfflin, Konsthistoriska grundbegrepp. Stilutvecklingsproblem i nyare tidens konst 
[1915], övers. Bengt G. Söderberg (Stockholm: Svenska bokförlaget/Norstedts, 1957), 
s. 12. 
42 Se Onians, John, red. Atlas of World Art (London: Laurence King, 2004). 
43 Karlholm, 2020. Jfr. äv. den vikt som Latour lägger vid komponering, komposter-
ing och sammansättning i sin essä ”An Attempt at a ’Compositionist Manifesto’, New 
Literary History 41:3 (2010), s. 471–490. 
44 Elizabeth Grosz, ”Sensation. The Earth, a People, Art”, i Gilles Deleuze. Image and 
Text, red. Eugene W. Holland m.fl. (London & New York: 2009), s. 95f. 

40 

https://stanser.43
https://funktioner.42


 
 

  
  

  
  

 
 
 

  

 
  

 
 

 
  

  

 

 

DEN FOSSILA MODERNITETEN 

vissa saker gemensamt. De har gemensamma förutsätt-
ningar, särskilt om de förekommer parallellt i tiden 
men i vissa fall bildar de också utvecklingskedjor som 
tycks utgå från ett gemensamt ursprung. Vi kan påmin-
na oss om att det kulturella och inte minst politiska 
begreppet nation härrör från ordet ras, som vi anar i 
engelskans native. Men detta slags relationer för oss 
djupt in i den traditionella konsthistorieskrivningen, 
som vi har många skäl, några anförda av DaCosta Kauf-
mann och Onians ovan, att distansera oss ifrån. Vad 
som blir ekologiskt relevant är till exempel inte endast 
beläggbara historiska sammanhang, faktiska möten 
och kontaktytor mellan mänskliga subjekt, utan tanken 
att allt inom konstens sfär har något gemensamt, inte 
en anda eller essens utan något i stil med hur Ludwig 
Wittgenstein tänkte sig familjelikheter: överlappande 
drag som binder samman individer inom en större 
grupp.45 Inte endast likheter och överensstämmelser 
utan även skillnader och rena kontraster bildar också 
relevanta relationer, väl att märka. Denna punkt kan 
relateras till den icke-hierarkiska systemtanken om bio-
logisk mångfald, där minsta mikrob och biom tillmäts 
en roll och betydelse för helheten, vilket kanske snarare 
är en etisk grundtanke än något som alltid låter sig 
beläggas empiriskt i vårt ämne. Konst har i alla hän-
delser mer gemensamt med annan konst än med sina 
upphovspersoner. 

3. Konst i förhållande till andra agenter. Som båda 
punkterna ovan pekar på finns det anledning att tona 
ned betydelsen av konstnären, vars intentioner, stra-
tegier, emotioner och retorik tagit stor plats i konst-
historieskrivningen på bekostnad av verken som 
kvasi-objekt (eller kvasi-subjekt) och deras omgiv-

45 Ludwig Wittgenstein, Filosofiska undersökningar, övers. Anders Wedberg (Stock-
holm: Bonniers, 1978), s. 59. 
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ning, förankrade i jorden såväl som över dess yta.46 I 
en ekologisk konstvetenskap relaterar verken dock 
inte bara till vissa fysisk-kemiska materialiteter res-
pektive till andra verk, utan till en mängd andra fak-
torer, mänskliga och icke-mänskliga, gjorda och icke-
gjorda. Först kan nämnas (utan att därmed ge dem 
prioritet) en rad välkända agenter kring verken, där 
konstnären (känd eller okänd) alltid kommer att vara 
en, utöver uppdragsgivare, beställare, mecenater, 
samlare, restauratorer, konservatorer, konsthandlare, 
curatorer, förfalskare, ikonoklaster, gallerister, med 
flera. ANT har på ett exemplariskt sätt utforskat men 
också vidgat sådana relationer utan att rangordna eller 
hierarkisera dem – ”platt ontologi” är ett uttryck för 
detta.47 I praktiken innebär det att strategiskt ignorera 
skillnaden mellan natur och kultur eller samhälle, 
liksom mellan mänskligt och icke-mänskligt där den 
senare kategorin principiellt också inkluderar levande 
organismer och djur samt ting. Kopplingarna är dock 
inte endast teoretiska eller potentiella utan måste 
påvisas empiriskt. Latours berömda listor på relevanta 
faktorer kan exempelvis omfatta ”criticism itself, but 
also painting, bird-watching, Shakespeare, baboons, 
proteins, and so on”.48 Bland filosofiska föregångare 
kan nämnas fenomenologen Edmund Husserl som 
bland annat myntade begreppet livsvärld (Lebenswelt) 
och inte fann någon avgörande skillnad mellan ”the 

46 Begreppet ”kvasi-objekt” härrör från Michel Serres, men har gjort karriär via att 
också ställas mot ”kvasi-subjekt” genom Bruno Latour. Härmed osäkras den filo-
sofiska relationen mellan subjekt och objekt, som visar sig mer kontext- och funk-
tionsstyrd än något som kan bilda en fast grund för reflektion om världen, tingen och 
aktörerna. Michel Serres, The Parasite (Minneapolis & London: University of 
Minnesota Press, 2007), s. 224–234. Jfr. Latour 2005 och Dan Karlholm, ”När 
konsten blev subjekt”, Samtider: Perspektiv på 2000-talets idéhistoria, red. Anders 
Burman & Lena Lennerhed (Göteborg: Daidalos, 2017), s. 37–58. 
47 Om platt ontologi, se Manuel DeLanda, A New Philosophy of Society. Assemblage 
Theory and Social Complexity (New York: Continuum, 2006); äv. Latour 2005. 
48 Bruno Latour, ”Why has Critique Run out of Steam? From Matters of Fact to 
Matters of Concern”, Critical Inquiry 30:2 (2004), s. 225–248, s. 241. 
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stone and the animal or between the animal and the 
man” (med Maurice Merlau-Pontys ord).49 Hos 
Donna Haraway finns flera sätt att formulera exis-
tentiella och ekologiska assemblage, såsom begreppet 
sympoiesis som betyder ”making-with” och under-
stryker hur vi samverkar med att frambringa både liv 
och historiska system.50 Karen Barad har i sin tur 
utvecklat liknande teorier utifrån kvantfysikens insikt 
om att vi måste ses som delaktiga i den värld vi mäter: 
”we are a part of that nature that we seek to under-
stand”.51 Med begreppet entanglement, förveckling eller 
intrassling på svenska, vill hon fånga ett slags konsti-
tuerande relationer som visar att många av de 
begreppsliga dualismer som sedan antiken präglat 
västerländskt tänkande inte håller streck. Det hon sam-
manfattar som ”materia och mening” (någorlunda 
analogt med naturen och språket, tingen och orden) 
kan till exempel inte ses som två separata entiteter, då 
de ”alltid redan” är invecklade i varandra. Här uppstår 
förstås paradoxen att det som således vecklas in i va-
randra förutsätter ett stadium då detta inte var fallet: två 
(åtminstone analytiskt) distinkta entiteter, skilda och 
sammanförda av ett ”och” som i ett andra steg blir 
entangled (ett ord som också förutsätter den åtmin-
stone teoretiskt möjliga upplösningen av detta förhål-
lande – disentangled).52 Värdet av ett sålunda vidgat 

49 Maurice Merlau-Ponty, Nature. Course Notes from the Collège de France, övers. 
Robert Vallier, Evanston, (Illinois: Northwestern University Press, 2003), s. 73. 
50 Donna Haraway, Staying with the Trouble. Making Kin in the Chthulucene 
(Durham & London: Duke University Press, 2016), kap. 3. 
51 Karen Barad, Meeting the Universe Halfway. Quantum Physics and the Entanglement 
of Matter and Meaning (Durham & London: Duke University Press, 2007), s. 26. 
52 Problematiskt nog bestäms entanglement också med hjälp av ordet inseparability, 
men för mig är det senare något absolut och generellt, medan entanglement förut-
sätter minst två (separabla) entiteter och därför måste ses som en relativ, dvs. upp-
lösbar och därmed specifik relation. Att relationen är specifik framhålls av Karen 
Barad, men då kan den inte samtidigt vara (permanent) oupplöslig. Om ”matter and 
meaning are inextricably fused together” då har vi inte längre materia och mening. 
Barad, 2007, s. 3, s. 26, s. 33, s. 67, s. 74, s. 139. 
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empiriskt ramverk för konstverk är att det är icke-hier-
arkiskt, radikalt inkluderande – bortom elitistiska 
kanonformationer kring det visuellt intressanta – och 
bortom strikt historiska samband. Om begreppet his-
toria fortfarande ska användas måste det omfatta feno-
menet fortlevnad (Henri Bergsons durée), det vill säga 
inte endast beröra förflutna orsakssamband av ”histor-
iskt intresse” utan i högsta grad samtida verkningar av 
vad slag det än må vara. 

En fjärde miljö, till sist, är konst i förhållande till sig själv eller 
konstverket som miljö. Som sitt eget mikrokosmos består 
verket i sin unika helhet likväl av delar, ner till dess atomsam-
mansättning. Ett utvidgat assemblagebegrepp införlivar också 
denna lägstanivå, som varken är synlig eller i regel relevant att 
dröja vid någon längre tid. Ändå kan kanske reflektionen över 
denna undernivå skänka en sorts vördnad och respekt för 
verket som en värld i sig, ett eget stycke liv, för att nu begagna 
en vansklig metafor. I den estetiska diskursen och för genera-
tioner av moderna konsthistoriker och konstkritiker utgör 
”liv” med olika synonymer och attribut den kanske viktigaste 
omskrivningen av ett lyckat konstverk. Det är dock inte alls vad 
som här avses. Liv och död bör inte utgöra värdepoler eller 
maskerade estetiska kriterier, utan ange huruvida verket 
fortlever eller ej, om det, som Aby Warburg och hans efter-
följare skulle säga, ”överlever”. Det senare är ett märkligt sätt 
att ange att verket eller delar av det så att säga överlever sig 
självt och alltså inte, som historiska fenomen brukar, ”dör” när 
det blivit historiskt i bemärkelsen förflutet. Warburgs begrepp 
Nachleben (bokstavligen efter-liv) tycks förutsätta att något 
som borde dött överlevt trots allt eller att något faktiskt dött 
men återuppstått i mer eller mindre spektral form.53 Nachleben 

53 Se t.ex. Georges Didi-Huberman, The Surviving Image. Phantoms of Time and 
Time of Phantoms. Aby Warburg's History of Art (University Park, Pennsylvania: 
Pennsylvania State University Press, 2017). Om spektralitet, se Jacques Derrida, 
Marx spöken. Skuldstaten, sorgearbetet och Den nya internationalen (Göteborg: 
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blir här snarast ett slags Nachtot. Konstverkens egen tempo-
ralitet står paradoxalt nog – då det ändå i hög grad handlar om 
tid i båda fallen – i konflikt med deras historicitet. Hur då? 
Konstverk antas födas men omedelbart ”dö” genom att sam-
tidigt med sitt tillvärldenkommande och allt framgent defi-
nieras utifrån denna engångshändelse. Temporaliteten, ”ti-
den” i fokmun, pågår dock, före, under och efter denna händ-
else som lyfts ut som historisk – ett slags avbrott i eller frysande 
av tiden.54 Enligt denna normerande uppfattning föds konstve-
rk över en grav, för att parafrasera Arthur Rimbaud; de föds in 
i det förgångna, det förflutna historiska rummet, varför hela 
den idag ivriga diskussionen om konstens nu eller samtid – the 
present – får betraktas som en kompensationshandling för ett i 
grunden traumatogent förhållande. Traditionellt tänks konst-
verk hela tiden, och rent av i accelererande takt, förpassas till 
det förgångna, bli gamla, föråldrade, obsoleta och därmed upp-
fattas som irrelevanta. Att vi nyligen skulle ha varit post-
moderna i den industrialiserade världen är således helt klart 
wishful thinking; vi rusar i stället ifrån oss själva – den apa som 
vi varit men som ännu hemsöker oss – i en alltmer rasande 
takt. Vad om inte detta är att vara modern? Utifrån ett mer 
ekologiskt synsätt på konst är varje nytt verk ett, åtminstone 
teoretiskt sett, förblivande tillskott till faunan av verk i världen. 
Det är ett faktum att de åldras, men en smaksak om de för-
åldras. Allt som inte bokstavligen försvinner eller glöms bort 
av alla, finns kvar och berikar den artiella mångfalden. Konst-
verk är långlivade artefakter vars medellivslängder slår våra 
egna med god marginal. 

Daidalos, 2003); María Del Pilar Blanco & Esther Peeren, red., The Spectralities 
Reader. Ghosts and Haunting in Contemporary Cultural Theory (New York: Blooms-
bury Academic, 2013). 
54 Fenomenet avbrott har till och med kommit att ingå i en definition av konst: ”If 
any definition of art is possible, then the best we can do is come up with the notion 
that art is interruption”. Se Mieke Bal, ”Activating Temporalities. The Political Power 
of Artistic Time”, Open Cultural Studies 2:1 (2018), s. 2, s. 84–102, s. 89. 
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Konstvetenskapens ekologiska möjligheter 
Jag hade kunnat skriva konstvetenskapens ekologiska utman-
ingar, men det senare ordet har blivit nästan oanvändbart då det 
förvandlats till en eufemism för problem. Utmaning är det per-
fekta ordvalet för en konflikträdd kritik. Min utgångspunkt här 
har inte varit att kritisera konstvetenskap eller konstvetare, 
åtminstone inte mer än jag kritiserar mig själv för ett tämligen 
sent uppvaknande till dessa frågor, som inte är nya men som fått 
förnyad synlighet de senaste åren. Att se möjligheter är förstås 
också en kliché men en att föredra framför utmaningar-som-
problem, och vice versa, som också ger sken av att kunna fixas 
till inför nästa utvärdering eller kvartalsrapport. Återstår att 
mana fram en de ekologiska möjligheternas konstvetenskap. 
Men hur? Konstkritiken mäter skiftningar i vädret, konsthis-
torien bokför klimatförändringar, eller?  

Att tala om ekologi i detta humanvetenskapliga eller kultu-
rella sammanhang väcker först som sist frågan om dess andra, 
om icke-kultur: om naturen, som framstår som både apart och 
familjär. I sin vidaste och djupaste bemärkelse av relevans för 
konst och konsthistorieskrivning som den utvecklats i väster-
landet är naturen ett begrepp för den empiriskt verifierbara till-
varon eller omvärlden. Båda begreppen – tillvaron och om-
världen – är uppenbart antropocentriska och det senare begrep-
pet måste alltså också inkludera kulturella artefakter: ”Nature is 
that which we observe in perception through the senses”, enligt 
Alfred North Whitehead.55 I en trängre bemärkelse antas natur-
en bilda bakgrund, motiv eller scenario för kulturella angelägen-
heter, eller, värre, ses som resurs, fyndighet och bränslekälla för 
diverse socio-kulturella angelägenheter. Jag har hittills i princip 
undvikit naturbegreppet i denna text, då det är så osedvanligt 
komplext och värt sin egen analys – inte minst som det är före-
mål för teoretisk omförhandling från olika håll idag.56 Om jag 

55 Alfred North Whitehead, The Concept of Nature (Cambridge: Cambridge Univer-
sity Press, 1920), s. 3. 
56 ”Nature is perhaps the most complex word in the language”. Se Raymond Williams, 
Keywords. A Vocabulary of Culture and Society (New York: Oxford University Press, 
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ändå ska våga mig på en mycket kortfattad sammanfattning av 
problemet hos begreppet natur skulle jag säga att det fortfarande 
klingar av en idag övergiven syn på något stabilt (vilket våra 
nyhetsrapporteringar om klimatförändringarnas effekter dag-
ligen dementerar) men också utanförliggande, just en sorts bak-
grund eller fond, som aktualiseras när vi vill gå ut i naturen, som 
om vi inte redan var natur eller den natur vi nalkas inte redan 
var präglad av kultur, från agrikultur till skogsbruk, gruvnäring, 
oljefält, kraftverk, turism, nationalparker, reservat, nationella 
och regionala gränsdragningar.57 

När vi tänker på konstvetenskapens möjligheter i ekolog-
isk, ”grön” eller miljöorienterad riktning är det ofrånkomligt 
att vi kommer in på det folkliga snarare än vetenskapligt för-
ankrade naturbegreppet: skog och ängar, himlar och hav, 
växter och djur. Enligt en ny studie är svenskar ett sekularise-
rat ”granskogsfolk”.58 Att som konstvetare kasta förnyade 
blickar på landskapsmåleri, marinmåleri, sublima skildringar 
av oväder eller djurstudier är därför, ursäkta ordvalet, helt 
naturligt.59 Som modern vetenskap är också konsthistoria ett 

1983), s. 219. Se exv. Bill McKibben, The End of Nature (New York: Random House, 
1989); Carolyn Merchant, Naturens död. Kvinnan, ekologin och den vetenskapliga 
revolutionen, övers. Öjevind Lång (Stockholm: Brutus Östlings bokförlag Symposion, 
1994); Bruno Latour, The Politics of Nature. How to Bring the Sciences into Democracy 
(Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 2004); Timothy Morton, Ecology 
Without Nature. Rethinking Environmental Aesthetics (Cambridge, Mass. & London: 
Harvard University Press, 2007); Steven Vogel, ”Varför ‘Naturen’ inte hör hemma inom 
miljöfilosofin”, OEI nr. 5/76 (2017), s. 186–192. 
57Men om dikotomiseringen är minst sagt problematisk finns också starka försvar för 
ett bibehållande av naturbegreppet inom humaniora. Alf Hornborg, ”In Defence of 
the Nature/Culture Distinction. Why Anthropology can neither Dispense with, nor 
Be Reduced to, Semiotics”, Cognitive Semiotics, 4: Supplement (2009), s. 92–115; 
Andreas Malm, ”Against Hybridism. Why We Need to Distinguish between Nature 
and Society, Now More than Ever”, Historical Materialism 27:2 (2019), s. 156–187. 
58 David Thurfjell, Granskogsfolk. Hur naturen blev svenskarnas religion (Stockholm: 
Norstedts, 2020). Särskilt sista kapitlet är av intresse för denna text. 
59 Några exempel: Andrea Gaynor & Ian Mclean, ”The Limits of Art History. 
Towards an Ecological History of Landscape Art”, Landscape Review 11: 1 (2005); 
”Landscape Histories. Mapping Environmental and Ecological Change Through the 
Landscape Art of the Swan River Region of Western Australia”; Environment and 
History, 14:2 (2008); Malcolm Miles, ”Representing Nature. Art and Climate 
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barn av romantiken, där naturen fick en betydelse och position 
som tidigare endast förlänats Gud, vilket förklarar ett visst 
fokus från företrädare för ecocriticism på denna period.60 Men 
om ekolog-isk relevans begränsas till ett avsiktligt ämne/ 
tema/innehåll eller ett motiv för kultur och konst, som i 
mycket så kallad eco art, hotar den viktigaste insikten gå 
förlorad.61 Om ekokritik och ekokonst blir nischer eller under-
avdelningar till humanestetisk business as usual har inte bara 
en viktig möjlighet till nytänkande och nystart gått förlorad, 
dessa avdelningar sviker därmed också själva sitt viktigaste 
budskap: att allt hänger ihop, då ”allt är uppfyllt, varför alla 
ting är förbundna med varandra” och att ett ekologiskt 
tänkande måste formuleras i termer av system snarare än 
enskildheter, teman eller inslag.62 Fonden för ekologin utgörs i 
sista hand av jordsystemet i dess helhet, där konstverk 
figurerar likt arter i skiftande biotoper, biomer eller hela sym-
biotiska ekosystem (vars summa utgörs av biosfären, som 
bildar livsavdelningen av jordsystemet), där de, som sagt, 
bildar assemblage med annan konst och annat än konst. 
Kanske kunde det kallas artosfären? 

För en ekologisk konstvetenskap är det också väsentligt att 
värna motsvarigheten till biologisk mångfald inom det vida 
empiriska fält som idag utgör vetenskapen. Måste inte det 
innebära ett smärtsamt farväl till våra kanonbildningar, hier-
arkiska och elitistiska ordningar, konstkritik med mera, som 
kan spåras tillbaka till Plinius och som definierat ett ämne som 
konstvetenskap? Inte i bemärkelsen att denna huvudkorpus 

Change”, Cultural Geographies 17: 1 (2010); Nicholas Mirzoeff, ”Visualizing the 
Anthropocene”, Public culture 26:2 (2014). 
60 Morton, Ecology without Nature. Rethinking Environmental Aesthetics (Cam-
bridge, Mass. Harvard University Press, 2007); Timothy Clark, The Value of Eco-
criticism (Cambridge, Cambridge University Press, 2019); Maura Coughlin & Emily 
Gephart, Ecocriticism and the Anthropocene in Nineteenth-Century Art and Visual 
Culture (New York & London: Routledge, 2020). 
61 T.ex. Pia Hovi-Assad (red.) mfl., Eco-Art (Pori: Pori Art Museum, 2011); Mark A. 
Cheetham, Landscape into Eco Art. Articulations of Nature since the ‘60s (University 
Park, PA: Penn State University Press, 2018). 
62 G. W. Leibnitz, ”Monadologin”, Valda skrifter, övers. Konrad Marc-Wogau 
(Stockholm: Natur och kultur, 1990), s. 83.  
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bara kan tänkas bort eller att vi kan nära illusioner om att 
undvika värdeomdömen och rankningar. Men allt detta kan 
sättas under lupp och vi kan odla en medvetenhet om den eko-
logiska dimensionen i fråga om konsten, inte bara den ”gröna” 
utan all konst och dess skiftande miljöer. Konkret öppnar detta 
synsätt för att många ”arter” som inte tidigare ”upptäckts” nu 
kan göra det eller i alla fall få en tidigare utebliven uppmärk-
samhet. Kanske går det också att visa att det ena faktiskt under-
stödjer det andra, hur dessa olika system och individer sam-
verkar. Att vissa arter dött ut eller försvunnit behöver inte 
betyda att de inte kan återvända; konstverk är faktiskt vare sig 
dödliga eller dödfödda, som jag tidigare karakteriserade den 
normerande föreställningen, utan odöda, i grunden såväl 
anakrona som spektrala varelser.63 

63 T.ex. George Didi-Huberman, Confronting Images. Questioning the Ends of a 
Certain History of Art, övers. John Goodman (University Park: Penn State University 
Press, 2009); Dan Karlholm & Keith Moxey (red.), Time in the History of Art. 
Chronology, Temporality, Anachrony (London & New York: Routledge, 2018); Eva 
Kernbauer, ”Anachronic Concepts, Art Historical Containers, and Historiographical 
Practices in Contemporary Art”, Journal of Art Historiography, nr. 16 (June 2017), s. 
1–17. Om spektralitet, se not 53 ovan. 
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Konst och konstvetenskap i Kolonicen 

Mårten Snickare 

Prolog: Tvättstugan och kraftverksdammen 
En tvättstuga i Stockholmsförorten Hökarängen. Mellan tvätt-
maskinerna på rad står tre teveapparater där långsamma under-
vattensscener spelas upp. Kameran söker sig ner under en vat-
tenyta täckt av uppsprucken is och trevar sig fram genom grön-
aktiga vattenmassor. Några solstrålar letar sig ner mellan isflak-
en. Här och var passerar kameran spår av byggnader och andra 
mänskliga konstruktioner: en kraftig trästolpe, träväggar med 
rektangulära öppningar; något som ser ut som ett dörrlås skym-
tar förbi. Ett brusande och knäppande ljud med skiftande inten-
sitet lägger en lätt hotfull stämning till de visuella intrycken. 

Bild 3.1. Katarina Pirak Sikku, Miessávre – det osynliga ljudet, videoverk 
i tvättstugan vid Konsthall C, Hökarängen 2017. 

Vattnet som kameran rör sig genom visar sig vara Miessávre 
(Messaure), en av Sveriges största kraftverksdammar, anlagd i 
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Lule älv några mil nordost om Jåhkåmåhkke (Jokkmokk). När 
dammen, en 1800 meter lång och 100 meter hög vall av jord och 
sten, anlades i slutet av 1950-talet lades flera byar under vatten; 
det är spår av den bebyggelsen som framträder genom under-
vattenskamerans lins. 

Videoverket i tvättstugan är Miessávre – det osynliga ljudet, 
skapat av Katarina Pirak Sikku för grupputställningen Nordic 
Trouble på Konsthall C vintern 2017–18.1 Huset där konsthallen 
ligger byggdes 1949 som centraltvättstuga och social mötesplats 
– Pirak Sikkus verk visades i den del av byggnaden som fort-
farande används som tvättstuga. Verket knyter därmed effektivt 
samman två geopolitiska platser, eller snarare: i verket gestaltas 
hur dessa platser är sammankopplade. Å ena sidan den moderna 
förorten i landets södra delar, planerad och organiserad för att 
erbjuda social och materiell välfärd åt en växande, urban 
arbetarklass. Å andra sidan landets glest befolkade norra delar 
som, betraktade söderifrån, framstår som en naturresurs att 
exploatera i välfärdens namn. Energin som alstras i Miessávre 
gör det möjligt för moderna storstadsbor att bara trycka på en 
knapp när de behöver tvätta sina kläder. Utraderandet av någras 
hem i norr blir en förutsättning för skapandet av hem med hög 
materiell standard i söder. Det är ingen tillfällighet att en av det 
statliga energiföretaget Vattenfall producerad bok om damm-
byggena i norra Sverige beskriver platsen för Miessávredammen 
som ”total ödemark”.2 Därmed döljs effektivt det faktum att 
denna plats faktiskt var människors hem och livsmiljö och att 
dessa människor drabbades hårt av dammbygget. Retoriken 
klingar bekant: ett sentida exempel är det famösa svaret från då-
varande styrelseordföranden i Beowulf Mining, Clive Sinclair-
Poulton, när han 2012 fick frågan vad den lokala befolkningen 

1 Utställningen presenteras kort på Konsthall C:s hemsida: Konsthall C. Nordic 
Trouble. 2018. http://konsthallc.se/program/image-credits-santiago-mostyn.-
production-still-for (2023-12-26). Ett utdrag ur Pirak Sikkus verk är tillgängligt på 
Konsthall C:s facebooksida: Konsthall C, Facebook. https://www.facebook.com/ 
watch/?v=2171685189525144 (2022-04-08). 
2 Willard Granström, Sven-August Hultin & Karl-Fredrik Wård (red.), Från bygge 
till bygge. Anläggarnas liv och minnen. En studie över vattenkraftbyggandet från 1940-
talet till 1970-talet (Stockholm: Kulturvårdskommittén Vattenfall, 1994), s. 155. 
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skulle säga om gruvplanerna i Gállok, nordväst om Jåhkå-
måhkke: ”What local people?”3 

Inför Pirak Sikkus verk där i tvättstugan blir det visuellt och 
materiellt kännbart hur norra och södra Sverige hänger samman 
genom band av exploatering och beroende. Det blir också omöj-
ligt att bortse från att den koloniala uppdelningen av människor 
i oss och dem är oupplösligt sammanflätad med den storskaliga 
exploateringen av naturen. Det är delar av samma tankefigur 
enligt vilken en viss grupp människor, institutioner och företag 
har rätt att förhålla sig till allt det andra – andra människor, djur, 
växter, mineraler, vatten, luft – som en resurs att utnyttja. 

I centrum för den här texten står tre samtida konstverk. För-
utom Miessávre av Katarina Pirak Sikku, Yo Fortifico Tus 
Columnas av Andrés Pereira Paz, samt Åsa Elzéns och Malin 
Arnells Skogen kallar – ett oändligt kontaminerat samarbete eller 
Dansandet är en form av skogskunskap. Usträckning #2. Till-
komna i olika geografiska och kulturella sammanhang, och med 
sinsemellan olika material och tilltal, förenas de tre konstverken 
av att de närmar sig de hoptrasslade frågorna om miljöförstör-
else och kolonialitet. I nära dialog med de tre konstverken 
reflekterar texten kring hur människor har relaterat och rela-
terar till sin livsmiljö. Hur kan dessa relationer omförhandlas? 

Antropocen och kolonialitet 
När börjar Antropocen? Med den industriella revolutionen 
runt 1800, då den storskaliga användningen av fossila bränslen 
tog fart i Västeuropa, är ett vanligt och rimligt svar. År 1945 är 
ett annat, som bland annat pekar på att atombomberna över 
Hiroshima och Nagasaki avsatte globala spår av radioaktivitet 
i atmosfären och marken. År 2019 röstade forskarna i Anthro-
pocene Working Group (AWG) med siffrorna 29 mot 4 för att 
Antropocen bör betraktas som en ny geologisk epok; och att 

3 Sinclair-Poultons svar finns på YouTube: Clive Sinclair Poulton, YouTube, 2014. 
https://www.youtube.com/watch?v=XIvmbifyQ80 (2023-12-26). Se även Sofia 
Persson, David Harnesk, Mine Islar, ”What Local People? Examining the Gállok 
Mining Conflict and the Rights of the Sámi Population in Terms of Justice and 
Power”, Geoforum, 86 (2017), s. 20–29. 
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denna nya epok börjar runt 1950 då snabbt stigande befolk-
ningstal, med därmed accelererande industriell produktion 
och användning av kemikalier i jordbruket, sammanfaller med 
en global förekomst av radioaktivitet i sediment och glaciäris. 
Förslaget, som rimmar väl med tiden för kraftverksbygget i 
Miessávre och välfärdsbygget i Hökarängen, väntar fort-
farande på att ratificeras av International Union of Geological 
Sciences (IUGS).4 

Ett annat, mindre uppmärksammat förslag presenterades i 
en artikel i Nature 2015 av Simon Lewis och Mark Maslin, 
forskare vid University College i London.5 Efter att ha inven-
terat befintliga förslag, och vägt dem mot de hårda veten-
skapliga kraven på att startdatum för Antropocen ska grundas 
i globalt förekommande, mätbara spår i stratigrafiskt material 
(sten, jord, sediment, glaciäris), fastnar Lewis och Maslin för 
koloniseringen av Amerika under 1500- och 1600-talen som 
startpunkt för Antropocen. Det europeiska koloniala projektet 
medförde, framhåller de, en global spridning och förflyttning 
av människor, djur- och växtarter som ledde till ”en snabb, 
pågående, radikal omorganisering av livet på jorden utan 
geologiskt motstycke”.6 Vidare medförde koloniseringen en 
massdöd bland de amerikanska urfolken, genom sjukdom, 
krig, slaveri och svält. De uppskattningsvis 60 miljoner män-
niskor som levde i Syd- och Nordamerika före Columbus hade 
vid mitten av 1600-talet minskat till ungefär 6 miljoner. 
Massdöden på den amerikanska kontinenten innebar en 
kraftig minskning av jordbruk, eldning och annan mänsklig 
aktivitet, vilket medförde en minskning av tillförseln av kol-
dioxid i atmosfären som är tydligt avläsbar i iskärnor i Arktis. 

4 Se tidskriften Nature’s digitala nyhetssida: Nature, Anthropocene Now. Influential 
Panel Votes to Recognize Earth’s New Epoch”, 2019. https://www.nature.com/ 
articles/d41586-019-01641-5 (2023-12-26). 
5 Simon L. Lewis & Mark A. Maslin, ”Defining the Anthropocene”, Nature, 519 
(March 2015), s. 171–180. doi: 10.1038/nature14258. 
6 Lewis & Maslin 2015, s. 174: ”… a swift, ongoing, radical reorganization of life on 
Earth without geological precedent.” 
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Bottennoteringen nåddes 1610, ett årtal som Lewis & Maslin 
föreslår som startpunkt för Antropocen.7 De anger flera skäl: i 
jämförelse med kolonialismens globala räckvidd är den indu-
striella revolutionen till en början ett lokalt, västeuropeiskt feno-
men och inte lika tydligt stratigrafiskt avläsbar. Dessutom, hävd-
ar de med hänvisning till nutida historisk forskning, utgjorde 
koloniseringen av Amerika en förutsättning för det kapital- och 
resursöverskott som möjliggjorde den snabba industriali-
seringen av delar av Europa, och så småningom USA. 

I en populärvetenskaplig artikel från 2020 sammanfattar de 
två forskarna elegant hur kolonialismens övergrepp och rov-
driften på miljön sammanfaller i årtalet 1610: ”1610 marks 
both a turning point in human relations with the Earth and our 
treatment of each other”.8 Forskare i humaniora har med ut-
gångspunkt i andra empirier och frågor kommit fram till lik-
nande slutsatser. I en studie av det transatlantiska slaveriet 
hänvisar litteraturhistorikern Jared Hickman till Lewis och 
Maslin som stöd för tesen att koloniseringen av Amerika var 
ett avgörande skred i både den mänskliga och geologiska his-
torien: ”1492 constitutes a genuine rupture of space-time and 
[…] we are still fundamentally living in the world initially 
brought into being by that encounter of radically unforeseen 
peoples and places”. Konsthistorikern T.J. Demos utgår i sin 
studie, Decolonizing Nature: Contemporary Art and the Politics 
of Ecology, från att rovdriften på naturen är en del av 
kolonialiteten och att därmed motståndet mot rovdriften är en 
del av det dekoloniala motståndet.9 

7 Lewis & Maslin 2015, s. 175: ”The impacts of the meeting of Old and New World 
human populations—including the geologically unprecedented homogenization of 
Earth’s biota—may serve to mark the beginning of the Anthropocene.” 
8 Mark Maslin & Simon Lewis, ”Why the Anthropocene began with European 
Colonisation, Mass Slavery and the ‘great dying’ of the 16th Century”, The Conver-
sation, 2020. https://theconversation.com/why-the-anthropocene-began-with-
european-colonisation-mass-slavery-and-the-great-dying-of-the-16th-
century-140661 (2023-12-26). 
9 Jared Hickman, Black Prometheus. Race and Radicalism in the Age of Atlantic 
Slavery (New York: Oxford University Press, 2017), s. 33; T. J. Demos, Decolonizing 
Nature. Contemporary Art and the Politics of Ecology (Berlin: Sternberg Press, 2016). 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

Oavsett vilket startår IUGS till sist fastställer visar alltså 
Lewis och Maslin att det allt större mänskliga fotavtryck som 
begreppet Antropocen vill fånga in intimt hänger samman 
med det europeiska koloniala projektet. Den historiska 
gränsen mellan kolonisatör (Europa och så småningom USA) 
och koloniserad (Amerika, Afrika, Oceanien, Arktis och delar 
av Asien) sammanfaller med gränsen mellan dem som lämnat 
och lämnar stora ekologiska fotavtryck och dem som lämnar 
mindre. En följd av Lewis och Maslins, Hickmans och Demos 
slutsatser är att begreppet Antropocen (ungefär ”människans 
tidsålder”) på många sätt är missvisande, eftersom det 
tenderar att fördela skulden för den pågående klimat- och 
miljökatastrofen jämnt över hela mänskligheten. Alternativa 
begrepp har lanserats i syfte att tydliggöra skuld- och ansvars-
frågan: ’Kapitalocen’ som pekar ut den kapitalistiska världs-
ordningen och därmed framhåller den rika västvärldens och 
de multinationella bolagens centrala skuld och ansvar;10 

’Plantationocene’ (’Plantageocen’ kunde vara en svensk över-
sättning) som lyfter fram den koloniala plantagens organi-
sering av odling (storskaliga monokulturer) och arbete 
(slaveri) som en urbild för rovdriften av människor och 
miljö.11 Även om världen kanske inte behöver fler alternativa 
begrepp kan jag inte motstå frestelsen att framkasta ytter-
ligare ett: ’Kolonicen’ (’Colonicene’ på engelska), som i linje 
med Lewis och Maslins argument understryker att det är den 
koloniala attityden till både människor och miljö som lett till 
det globala krisläge vi idag befinner oss i; den koloniala 
attityd enligt vilken en grupp människor, länder och företag 

10 T. J. Demos,  Against the Anthropocene. Visual Culture and Environment Today 
(Berlin: Sternberg Press, 2017); Jason W. Moore (red.), Anthropocene or Capitalo-
cene? Nature, History, and the Crisis of Capitalism (Oakland, CA: PM Press, 2016). 
Se även denna boks inledning. 
11 Donna Haraway, ”Anthropocene, Capitalocene, Plantationocene, Chthulucene. 
Making Kin”, Environmental Humanities, vol. 6 (2015), s. 159–165; Donna Haraway 
& Anna Tsing, ”Reflections on the Plantationocene. A Conversation with Donna 
Haraway & Anna Tsing, Moderated by Gregg Mitman”, Edge Effects, 2019. 
https://edgeeffects.net/wp-content/uploads/2019/06/PlantationoceneReflections_ 
Haraway_Tsing.pdf 2023-12-26). 
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KONST OCH KONSTVETENSKAP I KOLONICEN 

placerar sig själva utanför alla ekologiska relationer och defi-
nierar sin omgivning (människor, djur, växter, mineraler…) 
som en resurs att utnyttja. Samma koloniala attityd som 
Katarina Pirak Sikku så effektivt gestaltar i verket Miessávre i 
tvättstugan i Hökarängen. Och Pirak Sikku är inte ensam. 
Tvärtom kan det konstateras att den plats som Lewis och 
Maslin pekar ut, där kolonialitet och hänsynslös exploatering 
av miljön flätas samman, är en plats många samtida konst-
närer närmar sig med kritiskt granskande blick. Kanske är det 
också en plats som den samtida konstvetenskapen borde rikta 
blicken mot i högre grad – jag återkommer till det. 

Intermezzo: Guajojófågelns sång 
På Berlinbiennalen 2020 kretsade mycket av konsten kring de 
hoptrasslade frågorna om kolonialitet och miljöförstörelse. Det 
för mig starkaste verket var Yo Fortifico Tus Columnas (’jag 
förstärker dina kolonner’), en installation av Andrés Pereira Paz, 
född i Bolivia och verksam i Berlin.12 Besökaren i Gropius Bau, 
en av biennalens utställningsplatser, trädde in i ett dunkelt rum, 
punktvis belyst med orange ljus som fångades upp av veckade, 
rödaktiga draperier. Från högtalare hördes det karakteristiska 
sprakande och knäppande ljudet av brinnande trä som tillsam-
mans med de eldliknande ljuspunkterna frammanade en känsla 
av omedelbar fara. 

Det sammanhang i vilket verket utspelar sig är de årligen 
eskalerande skogsbränderna i Amazonas, de flesta av dem 
anlagda i syfte att bereda plats för betesmarker och sojaplantager 
på regnskogens bekostnad – ett exempel på den plantagens rov-
driftslogik som hotar jordens ekosystem.13 Mer specifikt knyter 
verket an till en händelse 2019 då en ensam guajojófågel (en 
nattfågel med Amazonas som habitat) flydde den brinnande 

12 Se katalogen på Berlinbiennalens hemsida: Berlin biennale, Andrés Pereira Paz. 
https://11.berlinbiennale.de/participants/andres-pereira-paz (2023-12-26). 
13 Om anlagda bränder i Amazonas, se till exempel naturskyddsföreningens hemsida: 
Naturskyddsföreningen. Amazonas brinner – det här kan du göra. https://www. 
naturskyddsforeningen.se/artiklar/amazonas-brinner-det-har-kan-du-gora/ (2022-
04-10). 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

skogen och flög ända till trakten kring La Paz i västra Bolivia.14 

Från regnskogen till ett bergsmassiv mer än 3000 meter över 
havet. Upptäckten av fågeln så långt från sitt habitat var en orni-
tologisk sensation som gav genklang i nyhetsmedierna. 

Bild 3.2. Andrés Pereira Paz, Yo Fortifico Tus Columnas, multimedial installation 
med skulpturer i stål, ljud och ljus, 2019–2020. 

I installationen var guajojófågeln närvarande genom ljudet av 
dess hjärtslag och ödsliga sång – en upprepad fras bestående av 
fyra-fem, ibland sex, fallande toner med en klang som påmin-
ner om ljudet som uppstår när man blåser i en flaska. Enligt 
myten var guajojófågeln ursprungligen en ung kvinna som 
trots förbudet från sin far, en shaman, fortsatte att träffa sin 
älskare. Fadern mördade älskaren och då dottern hotade att 
avslöja mordet för alla i byn förvandlade han henne till en 
fågel. I fågelskepnad fortsatte hon att ropa ut sin sorg över den 
förlorade älskaren och sin vrede över fadern. Guajojófågelns 
sång är alltså ett rop av sorg och vrede över begångna illdåd. 

14 Berlin biennale, Andrés Pereira Paz, (2023-12-26). Guajojó är fågelns namn på 
spanska. Det latinska namnet är nyctibius griseus, på svenska kallas den också 
gråpoto.  
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Konstnären, Andrés Pereira Paz, påpekar själv att fågeln som 
flytt skogsbranden också utgör en bild av de traumatiska 
upplevelser av flykt som miljontals människor idag tvingas 
utstå – i allt högre grad som följd av miljökatastrofer. Och sam-
tidigt en bild av flyktingens och migrantens mod, ihärdighet 
och målmedvetenhet.15 

Rumsinstallationens ljus och ljud samspelade med skulp-
turer stående på golvet och hängande från taket: tunna metall-
trådar formade till stjärnor, månar, fåglar och abstrakta tecken. 
Skulpturernas tecken refererar till ett rikt illustrerat manuskript 
skapat i början av 1600-talet av Felipe Guáman Poma de Ayala, 
som hörde till Quechuafolkets elitskikt i nuvarande Peru. Högt 
utbildad och språkkunnig tjänade han som tolk mellan Quechu-
afolket och de spanska kolonisatörerna. I slutet av sitt liv sam-
manställde han det över tusensidiga manuskriptet El primer 
nueva corónica Y bueno gobierno, med text på spanska, quechua 
och latin och nästan 400 illustrationer. Manuskriptet är den vik-
tigaste anklagelseakten från tiden riktad mot den spanska kolo-
nialmaktens orättfärdigheter och övergrepp på ursprungskul-
turer och ekosystem. Avsett för den spanske kungen nådde det 
aldrig sin adressat. På okända vägar dök det så småningom upp 
i det Kungliga biblioteket i Köpenhamn där det fortfarande åter-
finns.16 Titeln på Pereira Paz installation, Yo Fortifico Tus 
Columnas, är ett citat från Poma de Ayalas manuskript, i ett av-
snitt ägnat kolonisatörernas hårdhänta gruvdrift.17 Även skulp-
turernas metall kan förstås som en anspelning på gruvdriften. 

Andrés Pereira Paz mångbottnade verk upprättar samband 
mellan myt, historieskrivning och akut verklighet, mellan his-
toria och nutid, och mellan kolonialismens historiska över-
grepp och den fortgående rovdriften på miljön som drabbar 

15 Pereira Paz är citerad i den digitala utställningskatalogen. Berlin biennale, Andrés 
Pereira Paz, (2023-12-26). 
16 Guáman Poma de Ayalas manuskript finns i digital version på det Kongelige 
Biblioteks hemsida: Det Kongelige Bibliotek. The Guaman Poma Website. http:// 
www5.kb.dk/permalink/2006/poma/info/en/frontpage.htm (2023-12-26). 
17 Citatet återfinns på en opaginerad bildsida i slutet av manuskriptet: Det Kongelige 
Bibliotek. Guaman Poma. http://www5.kb.dk/permalink/2006/poma/1066/es/ 
image/?open=idm46480312744576 (2023-12-26). 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

växter, djur och urfolk. Ett sammanträffande som ser ut som 
en tanke är att Guáman Poma de Ayalas anklagelseskrift, som 
utgör verkets historiska klangbotten, kom till under 1600-
talets början, alltså precis den tid som Lewis och Maslin före-
slår som startpunkt för Antropocen. För fyrahundra år sedan 
skildrade Poma de Ayala en värld redan märkt av kolonialism 
och miljöförstörelse. 

Dekolonial estetik 
Det saknas inte skäl att se med pessimism på framtiden. Den 
koloniala attityd som blev manifest för 500 år sedan, i och med 
den spanska och portugisiska koloniseringen av Sydamerika, 
dominerar än idag den politiska och ekonomiska scenen, med 
fortsatt exploatering av människor och landskap i alla världs-
delar. Trots massiv kunskap om klimatkrisens orsaker tycks det 
krävas en pandemi för att ens åstadkomma ett tillfälligt hack i 
kurvan över utsläpp av växthusgaser. De anlagda bränderna i 
Amazonas ökar så snabbt i omfattning att hela det väldiga skogs-
området riskerar att kollapsa och förvandlas till savann.18 I mars 
2022 gav den svenska regeringen tillstånd till Beowulf Mining 
att gå vidare med planerna på att bryta järnmalm i Gállok, trots 
de påvisade negativa konsekvenserna för rennäringen och 
UNESCOs bedömning att gruvdriften skadar världsarvet 
Laponia.19 Listan kan göras mycket längre. 

Men, det är viktigt att framhålla att även kritiken och mot-
ståndet mot den koloniala attityden blir starkare runtom i 
världen. Fridays for Future växte på kort tid från en ensam skol-

18 Naturskyddsföreningen. Amazonas brinner – det här kan du göra. https://www. 
naturskyddsforeningen.se/artiklar/amazonas-brinner-det-har-kan-du-gora/ (2022-
04-10). 
19 Om regeringens beslut att bevilja så kallad bearbetningskoncession, se Statens 
geologiska undersökning: https://www.sgu.se/om-sgu/nyheter/2022/mars/ 
regeringen-beviljar-koncession-for-kallak/ (2023-12-26). Om Unescos kritik, 
se den svenska hemsidan: Unesco. Uttalande av Anna-Karin Johansson, general-
sekreterare på Svenska Unescorådet, med anledning av UNESCOS utlåtande om 
gruvdrift i Kallak. https://unesco.se/uttalande-av-anna-karin-johansson-general 
sekreterare-pa-svenska-unescoradet-med-anledning-av-unescos-utlatande 
-om-gruvdrift-i-kallak/ (2023-12-26). 
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flicka utanför riksdagshuset i Stockholm till en global klimat-
rörelse, som också fått förgreningar i rörelser som Artists for 
Future.20 Det samiska motståndet mot gruvplanerna i Gállok 
pågår oförtröttligt sedan starten för mer än tio år sedan. Den 
globala samtidskonsten har trätt fram som en tongivande röst i 
den dekoloniala kampen: biennaler, samlingsutställningar och 
enskilda konstnärskap tematiserar den koloniala rovdriften på 
människor och miljö, men också motståndet mot den – Kata-
rina Pirak Sikku och Andrés Pereira Paz är bara två vältaliga 
exempel. Jag delar T. J. Demos tro på att konsten, med dess långa 
tradition av experimenterande, uppfinningsrikedom och radi-
kalt tänkande, har en viktig roll att spela i den politiska, ekonom-
iska och sociala omställning som är nödvändig om vi ska ha en 
chans bromsa den globala uppvärmningen och miljöförstör-
elsen.21 I akademin samlas forskare på det tvärvetenskapliga fäl-
tet miljöhumaniora (environmental humanities) till en kritisk 
genomlysning av relationer mellan människor, djur och miljö, 
historiskt, idag och i framtiden. Teoribildningar som posthu-
manism och nymaterialism problematiserar förgivettagna san-
ningar om människans unika position i relation till livsmiljöer 
och ekosystem, och öppnar för en omprövning av relationerna 
mellan det mänskliga och det mer-än-mänskliga.22 Den hetero-
gena uppsättning metoder och teorier som ibland samlas under 
etiketten urfolksmetodologier (indigenous methodologies) 
bidrar med kunskaper, perspektiv och erfarenheter utifrån vilka 
den etablerade västerländska vetenskapen kan problematiseras 
och kritiseras.23 

20 Artists for Future. Statement of artists concerning the protests for more climate 
and environmental protection: https://artistsforfuture.org/en/ (2023-12-26). I Stock-
holm sker demonstrationer varje fredag, se https://www.facebook.com/groups/ 
381948259423094/ (2023-12-26). 
21 Demos 2016, se särskilt s. 18–19. 
22 Se Demos 2016, s. 19–22. 
23 En kort introduktion till urfolksmetodologier ges av Kristina Sehlin Mac Neil, ”Vad 
är urfolksmetodologier?”, Kulturella perspektiv. Svensk etnologisk tidskrift, vol. 23 
(2014), s. 50–57. Se vidare Norman K. Denzin, Yvonna Lincoln & Linda Tuhiwai 
Smith (eds.), Handbook of Critical and Indigenous Methodologies (Los Angeles: Sage, 
2008); Linda Tuhiwai Smith, Decolonizing Methodologies. Research and Indigenous 
Peoples (London & New York: Zed Books, 2012). Se också Demos 2016, s. 22–25. 
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På det framväxande fältet ’dekolonial estetik’ möts konst och 
teori i motståndet mot den koloniala attityden.24 Eftersom detta 
fält har direkt bäring på det som står i centrum för den här 
boken – konsten och konstvetenskapen – förtjänar det för-
djupad uppmärksamhet. Dekolonial estetik har inte någon lång 
historia. Att begreppet myntades 2003 av den colombianske 
konstnären och aktivisten Adolfo Albán Achinte kan te sig som 
ett trivialt faktum men pekar samtidigt ut två viktiga förhål-
landen: dels att den dekoloniala estetiken inte tagit form i väst-
världens metropoler och prestigeuniversitet utan i delar av 
världen som upplevt kolonisering, marginalisering och deko-
lonial kamp; dels att den vuxit fram i en miljö av konstnärlig 
praktik och aktivism i minst lika hög grad som i universitetens 
seminarierum. 

Dekolonial estetik opererar i ett gränsland mellan lokal kul-
turell aktivism och transkulturell teoretisk diskurs samt kura-
toriella och konstnärliga praktiker och interventioner. Den har 
inte manifesterats och definierats i form av kanoniserade texter 
eller permanenta institutioner utan för en mer rörlig tillvaro i 
nättidskrifter, korta texter, workshops och konstnärliga projekt. 
Två formativa händelser är ”Five Decolonial Days in Kassel”, en 
serie workshops och konsthändelser under Documenta 13 
(2012), under ledning av konstnären Pedro Lasch, samt ett 
temanummer av nättidskriften Social Text: Periscope (2013), 
med titeln ”Decolonial AestheSis”, redigerat av teoretikerna 
Walter Mignolo och Rolándo Vazquez.25 

24 Om dekolonial esetetik, se ”Decolonial AestheSis”, temanummer av Social Text. 
Periscope (2013). https://socialtextjournal.org/periscope_topic/decolonial_aesthesis/ 
(hämtad 2023-12-26). Se vidare Zulma Palermo (red.), Arte y estética en la encru-
cijada descolonial (Buenos Aires: Ediciones del Signo, 2009); Juan G. Ramos, Sensing 
Decolonial Aesthetics in Latin American Arts (Gainesville, FL: University of Florida 
Press, 2018); Rolándo Vazquez, Vistas of Modernity. Decolonial Aesthesis and the End 
of the Contemporary (Amsterdam: Mondriaan Fund, 2020). 
25 För en presentation av ”Five Decolonial Days in Kassel”, Documenta 13, se Social 
Text Online, Propositions for a Decolonial Aesthetics and ”Five Decolonial Days in 
Kassel”. https://socialtextjournal.org/periscope_article/propositions-for-a-
decolonial-aesthetics-and-five-decolonial-days-in-kassel-documenta-13-
and-and-and/ (2023-12-26); temanumret ”Decolonial AestheSis” återfinns på 
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En viktig metod i den dekoloniala estetiken är kritiska genea-
logiska undersökningar av centrala begrepp i syfte att förstå när, 
hur och med vilka konsekvenser dessa begrepp har eurocen-
trerats och koloniserats, vad de betytt före koloniseringen och 
vilka betydelselager som därmed kan öppnas upp genom deko-
loniala praktiker. Mignolo och Vazquez tar sin utgångspunkt i 
begreppet ’estetik’, som härstammar från den antika gre-
kiskans ’aisthesis’ och därmed, framhåller författarna, inte ur-
sprungligen var ett eurocentriskt begrepp: i den grekiska antika 
föreställningsvärlden existerade inte Europa som en geografisk 
och kulturell enhet utan ”endast som en vag geografisk idé 
förbunden med mytologi”.26 ’Aisthesis’ kan ungefär översättas 
med varseblivning eller perception och syftar på människors 
förmåga att med sina sinnen varsebli och relatera till världen. 
Under 1700-talet infogades begreppet i en europeisk filosofisk 
diskurs och förvandlades därigenom, med Mignolo och Vaz-
quez ord, till ett eurocentriskt och, i förlängningen, kolonialt 
begrepp.27 Från att ha syftat på den mänskliga sinnliga erfaren-
heten av världen kom begreppet i sina moderna europeiska 
språkformer (Ästhetik, esthétique, aesthetics, estetik…) att om-
formas till en filosofi om (den europeiska) konsten i nära rela-
tion till begrepp som ’det sköna’ och ’det sublima’.28 

För att tydliggöra denna omvandling använder Mignolo och 
Vazquez de två begreppen ’aestheSis’, som pekar mot den 
ursprungliga grekiska betydelsen, och ’aestheTics’, som avser 
den moderna eurocentriska förståelsen sedan 1700-talet.29 Vad 
som sker från 1700-talet och framåt kan beskrivas som att 

hemsidan. Social Text Online, Decolonial AestheSis. https://socialtextjournal.org/ 
periscope_topic/decolonial_aesthesis/ (2023-12-26) 
26 Walter Mignolo & Rolándo Vazquez, ”Decolonial AestheSis: Colonial Wounds/ 
Decolonial Healings”, i temanumret ”Decolonial AestheSis”, Social Text. Periscope 
(2013). https://socialtextjournal.org/periscope_article/decolonial-aesthesis-colonial-
woundsdecolonial-healings/ sektion III (onumrerad), (2023-12-26). 
27 Mignolo & Vazquez 2103, sektion III (onumrerad). 
28 Centrala texter för omvandlingen av estetikbegreppet är Alexander Gottlieb Baum-
garten, Aesthetica (1750) och Edmund Burke, A Philosophical Enquiry into the Origin 
of Our Ideas of the Sublime and Beautiful (1757). 
29 Mignolo & Vazquez 2013, sektion II (onumrerad). 
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aestheTics koloniserar aestheSis: det snävare europeiska estetik-
begreppet etablerar en hegemoni på bekostnad av en mångfald 
möjliga sätt att uttrycka sig estetiskt och med sinnena relatera till 
sin omvärld. Koloniseringen sker i rummet, genom att en lokalt 
förankrad, europeisk estetisk erfarenhet upphöjs till universell 
norm; och i tiden genom att det europeiska 1700-talets konst-
närliga uttryck och estetiska ideal blir den måttstock mot vilken 
även andra epokers konst mäts och värderas. Genom att således 
ta kontroll över sinnen och varseblivning, och genom att etab-
lera kanon och normer som utesluter andra estetiska praktiker, 
blir aestheTics en del av den koloniala maktmatrisen. 

Dekolonial estetik (aestheSis), syftar till att dekolonisera 
den moderna estetiken (aestheTics) och dess sätt att reglera 
och normera kroppens sinnesförnimmelser. En viktig poäng 
hos Mignolo och Vazquez är att dekolonial estetik inte ska 
förstås som en ny norm, utan som en icke-normativ, öpp-
nande möjlighet: ”It is an option because it does not seek to 
regulate a canon but rather to allow for the recognition of the 
plurality of ways to relate to the world of the sensible that 
have been silenced”.30 

Vad som gör en sådan dekolonisering av estetikbegreppet 
intressant och relevant i det här sammanhanget är att den 
öppnar upp, inte bara för en större mångfald av estetiska 
uttryck i världen, utan också för en annan, mindre hierarkisk 
relation mellan oss människor och de landskap och eko-
system som vi delar med varandra, djur, växter och ting. Från 
att i ett par sekel framförallt ha handlat om den mänskliga 
blickens och intellektets förmåga att värdera och bedöma 
estetiska uttryck, vidgas estetiken åter till att handla om män-
niskors förmåga att med kroppen och alla sinnen – känseln, 
smaken, synen, lukten, hörseln och rörelsesinnet – relatera 
till sin omvärld. På samma sätt som rovdriften på miljön är 
intimt förknippad med kolonialismen, tycks också de möjliga 
vägarna att angripa dessa akuta problem hänga samman. 
Dekoloniala metoder och praktiker kan vara produktiva även 

30 Mignolo & Vazquez 2013, sektion IV (onumrerad). 
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KONST OCH KONSTVETENSKAP I KOLONICEN 

när fokus ligger på frågor om ekologi och hållbara relationer 
mellan människor och livsmiljöer. 

Konst och konstvetenskap i Kolonicen 

Det med estetik nära förbundna begreppet ’konst’, och dess 
motsvarigheter på andra europeiska språk, har genomgått 
semantiska förskjutningar av liknande slag. Latinets ’ars’ (som 
gett upphov till engelskans och franskans ’art’, och italienskans 
och spanskans ’arte’) hade en vid betydelse, innefattande fär-
dighet, hantverksskicklighet, kunskap, vetenskap, metod, trick 
och knep, men också de materiella resultaten av dessa kun-
skaper och färdigheter: vad vi idag skulle kalla konstverk, men 
också allehanda artefakter, det vill säga objekt tillverkade av 
människor. Tyskans ’Kunst’, som blev till svenskans ’konst’, 
hänger samman med verbet ’können’ (’kunna’) och syftade 
också ursprungligen på ett brett spektrum av färdigheter, kun-
skaper och föremål – än idag används ordet i vardagsspråket i 
en sådan bred bemärkelse i uttryck som ’kokkonst’ och stående 
fraser som ’det är väl ingen konst’. 

I sin undersökning av estetikbegreppet påpekar Mignolo och 
Vazquez kort att även konstbegreppet förvandlades i 1700-talets 
Europa, från konst som färdighet till konst som norm, god smak 
och skönhet.31 Det går att hävda att eurocentreringen och kolo-
niseringen av konstbegreppet påbörjades långt tidigare än så, i 
det kulturella klimat som brukar benämnas renässansen. Då och 
där, i 1400- och 1500-talets Italien, strävade målare och skulp-
törer efter att höja sig över hantverk och skråsystem genom att 
tona ned konstskapandets kroppsliga, fysiska bearbetande av 
material till förmån för dess intellektuella och teoretiska dimen-
sioner, manifesterade i begrepp som ’idea’ och ’disegno’ och 
institutionaliserade i konstakademierna.32 Denna rörelse sam-

31 Mignolo & Vazquez 2013, sektion V (onumrerad). 
32 Om ’idea’, se Erwin Panofsky, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der älteren 
Kunsttheorie, (Leipzig, 1924), (engelsk översättning: Idea. A Concept in Art Theory, 
1968). Om ’disegno’, se Martin Kemp, The Science of Art. Optical Themes in Western 
Art from Brunelleschi to Seurat (New Haven, CT: Yale University Press, 1989). Om 
akademierna, se även Torsten Weimarck, Akademi och anatomi. Några aspekter på 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

manfaller inte bara i tid med inledningen av det europeiska 
koloniala projektet; den påminner också om den framväxande 
koloniala attityden att distansera sig från, eller höja sig över, 
omvärlden i syfte att kontrollera och behärska den. 

Centralperspektivet, i sig en av de viktigaste manifestatio-
nerna av konst som en i första hand intellektuell, teoretisk verk-
samhet, kan också förstås som en metafor för en sådan kolonial 
distansering: konstnären, eller konstbetraktaren, som placerar 
sig själv på en viss distans från scenen för att med sin blick ordna 
och kontrollera den hela vägen till perspektivets flyktpunkt, 
utgör en parallell till upptäcktsresanden och kolonisatören, som 
på distans betraktar och behärskar det koloniserade land-
skapet.33 Den centralperspektiviska blicken kan på så sätt sägas 
svara mot, och bekräfta, den koloniala förståelsen av landskap 
och miljö som något skilt från (den europeiska) betraktaren, och 
därmed en resurs att exploatera. 

Med det nya europeiska konstbegreppet kom under 1800-
talet också ett nytt narrativ, ’konsthistoria’, och en ny institu-
tion, ’konstmuseet’, och dessa tre kom tillsammans att forma ett 
produktivt och effektivt maskineri för uppvärdering av en viss 
kategori föremål och fenomen – ’konst’ – men därmed också 
nedvärdering och exkludering av andra – ’etnografi’, ’hant-
verk’, ’rit’, ’magi’, ’kuriosa’. Gränserna mellan konst och icke-
konst kom i stora drag att följa gränserna mellan kolonialmakt 
och koloni. Därmed bidrog maskineriet konst-konsthistoria-
konstmuseum till att bekräfta och befästa den koloniala atti-

människokroppens historia i nya tidens konstnärsutbildning och ateljépraktik, med 
särskild tonvikt på anatomiundervisningen vid konstakademierna i Stockholm och 
Köpenhamn fram till 1800-talets början (Stockholm/Stehag: Brutus Östlings 
bokförlag Symposion, 1996). 
33 En text av relevans för mitt resonemang om centralperspektivet är Martin Jay, 
”Scopic Regimes of Modernity”, i Hal Foster (red.) Vision and Visuality (Seattle: Bay 
Press, 1988), s. 3–23, se särskilt s. 4–11. En kanonisk text om centralperspektivet är 
Erwin Panofsky, Perspektivet som symbolisk form (Stockholm/Stehag: Brutus 
Östlings bokförlag Symposion, 1994). 
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tyden. I konsthistorien såväl som konstmuseet organiserades 
världen i enlighet med en eurocentrisk, kolonial blick.34 

Begreppet ’konstvetenskap’, som används på de flesta 
lärosäten i Sverige, komplicerar saken ytterligare. ’Veten-
skap’, från lågtyskans ’wetenskap’, syftade på kunskap och 
vetande i vid bemärkelse innan det från 1700-talet kom att få 
sin mer specifika betydelse som professionaliserad, sys-
tematiserad och institutionaliserad kunskapsproduktion. 
Engelskans ’science’, som härstammar från det latinska 
substantivet ’scientia’ (kunskap), och verbet ’scire’ (att veta), 
genomgick en liknande förvandling vid samma tid. Med den 
dekoloniala estetikens genealogiska metod går det alltså att 
hävda att även ’vetenskap’ (och dess motsvarigheter i andra 
europeiska språk) blev en del av den koloniala maktmatrisen 
genom sitt sätt att upphöja en viss form av vetande och 
kunnande om världen på bekostnad av en mängd andra 
möjliga sätt att veta, kunna och förstå – det är detta euro-
centriska vetenskapsbegrepp som nu utmanas av det växande 
fältet urfolksmetodologier, eller urfolksepistemologier.35 

Vi brottas alltså idag med ett begrepp, ’konstvetenskap’, sam-
mansatt av två led som båda verkar normerande, hierarkiser-
ande och exkluderande, och som därmed står i vägen för alter-
nativa sätt att förstå och relatera till världen och dess objekt. 
Redan alternativet ’konsthistoria’ ter sig öppnare och mer tillå-
tande. Den dubbla innebörden av det svenska ordet ’historia’ 
(’historievetenskap’ och ’historieberättande’) kan också öppna 
upp för den viktiga roll som historier och historieberättande 
spelar i urfolksepistemologier, som geografen Sarah Hunt, med-
lem av Kwakwaka’wakw-kulturen I sydvästra Kanada, på-
pekat: ”Looking to Indigenous epistemologies for ways to get 
beyond the ontological limits of what is legible as western 
scholarship, a number of Indigenous scholars have pointed to 

34 För ett fördjupat resonemang kring 1800-talets konstbegrepp i relation till konst-
historia och konstmuseet, se Mårten Snickare, Colonial Objects in Early Modern 
Sweden and Beyond. From the Kunstkammer to the Current Museum Crisis 
(Amsterdam: Amsterdam University Press, 2022), s. 175–180. 
35 Om urfolksmetodologier, se ovan, not 23. 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

stories, art, and metaphor as important transmitters of Indigen-
ous knowledge”.36 Den aspekten skulle kunna fångas upp ännu 
bättre genom att använda obestämd form pluralis, som konst-
historikern James Elkins föreslagit i ett annat samman-
hang: ’stories of art’, eller ’konsthistorier’, begrepp som antyder 
och uppmuntrar mer pluralistiska, dialogiska kunskapspro-
cesser.37 Eller kanske ’bildhistorier’, för att också komma bort 
från konstbegreppets koloniala hierarkisering och exkludering? 

Så kunde man fortsätta att med hjälp av metoder från den 
dekoloniala estetiken synliggöra hur koloniala tankemönster 
upprätthålls av ord och begrepp som vi dagligen använder och 
som därmed blivit naturaliserade och transparenta. Den sortens 
undersökningar är inte utan värde för att initiera dekoloniala 
processer. Men oavsett om vi stannar vid ’konstvetenskap’ 
eller ’konsthistoria’, eller om vi rör oss mot något annat begrepp, 
är den väsentliga frågan hur vi relaterar till den oändligt rika 
värld av föremål och företeelser som vi studerar och undervisar 
om; att vi är lyhörda och ödmjuka inför den rikedom av estetiska 
praktiker och uttrycksformer som finns därute, och inför vår 
egen geografiskt och kulturellt begränsade förståelse av den 
mångfalden; och, inte minst, att vi är ödmjuka inför de föremål 
och fenomen vi studerar. Genom hela den moderna konstveten-
skapen har den vedertagna positionen för konsthistorikern 
påmint om renässanskonstnärens inför den centralperspek-
tiviskt konstruerade målningen: ett intellekt utan kropp som 
placerar sig på en specifik distans från konstverket för att ta kon-
troll över det med sin blick. Även om idén om forskarens objek-
tiva, distanserade och kontrollerande blick på ett teoretiskt plan 
har krackelerat under de senaste decennierna, är den fortfarande 
legio i konstvetenskaplig prosa. En ödmjukare hållning skulle te 
sig klädsam idag när människors auktoritära, objektifierande 
hållning till omvärlden är på god väg att leda till en miljö- och 
klimatkatastrof. När dessutom konsten på många sätt tycks gå 

36 Sarah Hunt, ”Ontologies of Indigeneity. The Politics of Embodying a Concept”, 
Cultural Geographies, Vol. 21:1 (2014), s. 27 (min kursivering). 
37 James Elkins, Stories of Art (New York: Routledge, 2002). 
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före forskningen i bearbetandet av den akuta, hoptrasslade 
problematiken kring kolonialitet och miljöförstörelse, är det 
måhända dags att ompröva och omförhandla relationen mellan 
konst och konstvetenskap. 

Konsthistorikern Horst Bredekamp poängterar att konst-
verket, eller bilden, så snart den skapats besitter ett mått av 
oberoende gentemot betraktaren: bilden är en annan kropp som 
träder i relation till betraktarens kropp.38 Den politiska filosofen 
Jane Bennett är inne på samma spår när hon hävdar att ting äger 
ett visst mått av självständighet gentemot människor.39 Med 
begreppet ’thing-power’ vill hon lyfta fram denna tingens för-
måga att motstå människors strävan att objektifiera och ta kon-
troll över dem.40 För konsthistorikern kan det handla om att vara 
uppmärksam och öppen i mötet med konstverk och andra före-
mål, och att acceptera att det alltid finns en sida av föremålet 
som vänder sig bort från försöken att nagla fast det med begrepp, 
metoder och teoretiska perspektiv. Ett föremåls visuella och 
materiella rikedom och komplexitet överskrider alltid uttolk-
arens förmåga att beskriva och tolka det. 

Förståelsen av relationen mellan ting och människor får 
också etiska konsekvenser, menar Bennett: 

The image of dead or thoroughly instrumentalized matter 
feeds human hubris and our earth-destroying fantasies of 
conquest and consumption. It does so by preventing us from 
detecting (seeing, hearing, smelling, tasting, feeling) a fuller 
range of the nonhuman powers circulating around and within 
human bodies.41 

38 Horst Bredekamp, Image Acts. A Systematic Approach to Visual Agency (Boston: 
Walter de Gruyter, 2018). 
39 Jane Bennett, Vibrant Matter. A Political Ecology of Things (Durham, NC: Duke 
University Press, 2010). 
40 Om thing-power, se Bennett 2010, s. 1–19. 
41 Bennett 2010, s. ix. Bennetts tankar om tingens och materians oberoende och agens 
har kritiserats från flera håll. Den i mitt tycke relevanta kritiken handlar om att hon 
underlåter att lyfta fram det faktum att liknande tankegångar har en lång tradition 
bland flera ursprungsfolk. Se exempelvis Kim TallBear, ”Beyond Life/Not Life: A 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

Inspirerad av Bredekamp och Bennett tror jag det är viktigt att 
sträva efter ett kroppsligt och multisensoriskt möte mellan 
konstverk och konsthistoriker; att ta fasta på konstverkets 
material i dess mest konkreta bemärkelse, och dess materialitet, 
det vill säga hur dess material träder i förbindelse med, och har 
effekter på dem som använder, erfar eller tolkar det. Ett för-
djupat engagemang i konstverkets material och materialitet, 
med alla sinnen, har potentialen att öppna för en förändrad, 
mindre hierarkisk och objektifierande relation även till andra 
material och materialiteter vi som vi omges av. Även här kanske 
ett konstverk kan visa vägen. 

Epilog: Att relatera till skogen 
På Accelerator, Stockholms universitets mötesplats för konst, 
forskning och samhällsfrågor, visades 2021 en skulptur av Åsa 
Elzén och Malin Arnell, med den långa titeln Skogen kallar – ett 
oändligt kontaminerat samarbete eller Dansandet är en form av 
skogskunskap. Usträckning #2.42 Skulpturen, som har formen av 
en spetsig liggande triangel, är sammansatt av bearbetat och 
obearbetat trä: omålade, grånade brädor, brädor målade eller 
laserade i grönt, svart och rosa, och delar av möbler och rums-
inredningar tillverkade i industriprocessade trämaterial. På 
något som kan ha varit en bordsskiva, klädd i ljus fanér, har 
någon skrivit ”Kastas” med hastiga tuschbokstäver. På ett par 
vitmålade brädor med gångjärn, förmodligen dörr- eller fön-
steromfattningar, står bokstäver och siffror i svårtolkade kom-
binationer. 

Feminist-Indigenous Reading of Cryopreservation, Interspecies Thinking and the 
New Materialisms”, 2013. https://www.youtube.com/watch?v=TkUeHCUrQ6E
 (hämtad 2023-12-26). 
42 Skulpturen skapades specifikt för grupputställningen Experimentalfältet som 
visades på Accelerator 10 mars–19 september 2021. Accelerator. Experimentfältet, 
https://acceleratorsu.art/utstallning/experimentalfaltet/ (2023-12-26) 
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Bild 3.3. Åsa Elzén & Malin Arnell, Skogen kallar – ett oändligt kontaminerat sam-
arbete eller Dansandet är en form av skogskunskap. Utsträckning #2, trä, bearbetat 
trä, industriprocessat trämaterial, 2020. 

Knotiga stubbar och grenar tjänar som ben som höjer upp 
skulpturen från golvet. Dess höjd och stadiga konstruktion tycks 
bjuda in betraktaren att sätta sig på konstverket, eller rentav 
kliva upp på det, och faktum är att det var tillåtet. Till skillnad 
från vad som vanligtvis är fallet i en konstutställning gavs 
betraktaren alltså möjlighet att relatera till skulpturen med fler 
sinnen än synen: att med känselsinnet erfara skillnaden mellan 
en stubbes skrovliga bark, en ohyvlad bräda och en slät bords-
skiva; att med luktsinnet förnimma lukten av trä, uppblandad 
med limlukten från de industriprocessade trämaterialen; att 
med hörselsinnet uppmärksamma ljuden som uppstår när 
någon slår eller går på de olika materialen. För den som tog ett 
kliv upp på skulpturen och gick runt på dess ojämna yta akti-
verades också proprioceptionen, det ofta bortglömda sinne som 
gör det möjligt att känna kroppsdelarnas position i förhållande 
till varandra och till den omgivande världen. Med andra ord 
uppmuntrades besökaren att relatera till, och reflektera över 
skulpturens materialitet i minst lika hög grad som dess visualitet. 
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Genom sina material – trä i olika grader av processande och 
bearbetning – etablerar verket en materiell relation till skogen, 
det ekosystem från vilken träet tagits för att omvandlas till nytto-
föremål som bordsskivor och dörromfattningar. Så småningom 
har dessa föremål betraktats som förbrukade, vilket antyds av 
texten ”Kastas” på en av bordsskivorna. Konstnärerna samlade 
ihop dem på Stockholms universitet som rester från rivningar, 
nymöbleringar nymöbleringar, trädfällningar och trädbeskär-
ningar. Material som en gång relaterat till forskare, lärare och 
studenter på universitetet – ett skrivbord, dörren till ett semina-
rierum – för att sedan definieras som skräp, har genom konst-
närernas arbete återaktiverats och trätt in i nya relationer: med 
andra konstverk och deras material, med besökarna i utställ-
ningen, och med skogen från vilken träet en gång utvunnits. 

Skogen i verkets titel får alltså också en betydelse i skapandet 
av materialiteter, eller relationer mellan material och män-
niskor. På ett mer allmänt plan hänvisar ordet till skogen som 
en plats till vilken människor relaterat på olika sätt genom his-
torien, från jägare och samlare till de moderna skogsbolagens 
storskaliga exploatering. Men ordet i titeln syftar också på en 
specifik skog. Som antyds av den långa titeln utgör skulpturen 
en utsträckning av ett annat konstverk av Elzén och Arnell: en 
3,7 hektar stor skog i västra Sörmland som konstnärerna 
arrenderar och som de tagit ur produktion – det vill säga de har 
lyft den ur det moderna sättet att betrakta och hantera skog som 
en ekonomisk resurs för att istället pröva andra sätt att relatera 
till den.43 Genom en bussresa från skulpturen på Accelerator till 
skogen i Sörmland blev utsträckningen, eller relationen mellan 
de båda verken, konkret och påtaglig.44 Besöket i skogen gav 
deltagarna tillfälle att under konstnärernas ledning pröva olika 

43 Detta konstverk diskuteras av Dan Karlholm, ”Konstverksamhet i den offentliga 
tiden. En studie av Skogen Kallar, Ställbergs Gruva och Evig Anställning, i Håkan 
Nilsson (ed.), Omförhandlingar: Den offentliga konstens roll efter millennieskiftet, 
Södertörn Academic Studies, 88 (Stockholm, 2021), s. 62–84.  
44 Programmet för bussresan går att hitta på Accelerators hemsida: Accelerator. 
Bussresa. https://acceleratorsu.art/evenemang/konstforskning-bussresa-en-dag-
genom-skogen-kallar-ett-oandligt-kontaminerat-samarbete-eller-dansandet-ar-en-
form-av-skogskunskap/ (2023-12-26). 
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former av ömsesidigt, mer-än-mänskligt relaterande till skogen: 
vad händer när en grupp människor vandrar under tystnad 
genom skogen? Vad händer när de stannar framför varsitt träd 
för att omsorgsfullt, med syn och känsel erfara dess bark och 
spåren den bär av insekter? Vad händer när de lägger sig på 
marken, sjunker ner i mossan, och känner doften av humus och 
svamp? Vad händer när de prövar att dansa med varsitt träd 
(kom ihåg titelns Dansandet är en form av skogskunskap)? 

* 

Videoinstallationen i tvättstugan i Hökarängen, guajojófågelns 
sång på Berlinbiennalen, den sörmländska skogen och dess 
utsträckning i form av en skulptur på Stockholms universitet; 
de tre konstverken förenas av att de får betraktaren att upp-
märksamma och reflektera över den koloniala attityd till 
landskap och livsmiljöer som har lett oss till katastrofens brant. 
De uppmuntrar oss att ompröva relationerna mellan män-
niskor och livsmiljö, att söka efter mindre hierarkiska och mer 
hållbara sätt att relatera till de ekosystem vi är en del av. Att 
finna vägar bortom Kolonicen. Och de gör det genom att 
stimulera och engagera, inte bara våra blickar och intellekt 
utan även våra kroppar och övriga sinnen. 

De tre verken är exempel på hur samtidskonsten på ett kraft-
fullt sätt engagerat sig i vår tids största utmaning. Det finns all 
anledning för konstvetenskapen (eller vad vi nu väljer att kalla 
den) att följa efter. En uppgift skulle vara att stanna upp inför 
dessa och andra konstverk och konstnärskap som på olika sätt 
tematiserar och problematiserar den koloniala attityden till 
människor och landskap; som genom sin materialitet och sen-
sualism inbjuder till reflektion och spekulation och som öppnar 
upp för andra möjliga förhållningssätt och relationer. Att lyssna 
noga på vad dessa konstverk har att säga, att omsorgsfullt 
beskriva och tolka dem, och placera in dem i det större sam-
manhang av konst, politik och ekologi där de kan utgöra en 
viktig kraft för förändring. Den uppgiften låter sig nog göras 
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inom ramen för den befintliga konstvetenskapen, med dess 
metoder, teorier och tysta kunskapspraktiker. 

En annan uppgift, som relaterar till den första, kräver ett 
större mått av självreflektion och nytänkande från konstveten-
skapens och konsthistorikerns sida. Den handlar om att på allvar 
försöka lära sig något av dessa konstverk, deras tilltal och deras 
sätt att relatera. För forskaren kunde det bland annat innebära 
att lämna den distanserade position som anvisats redan av 
renässanskonstnären för att istället försöka etablera mindre 
hierarkiska och objektifierande relationer till föremålen för 
forskningen; att i tolkningen av ett konstverk engagera sig i dess 
materialitet och sensualism, inte bara med blick och intellekt 
utan också med kroppen och övriga sinnen; att acceptera och 
respektera verkets oberoende och integritet. Ett sådant sätt att 
relatera till konstverket skulle på ett meningsfullt sätt kunna 
ifrågasätta de vedertagna gränserna mellan ’subjekt’ och ’ob-
jekt’, ’kultur’ och ’natur’, ’vetenskap’ och ’konst’. Så kunde även 
konstvetenskapen bidra till att luckra upp, och påvisa alternativ 
till, den koloniala attityden. Och därmed, i förlängningen, bidra 
till den förändring av attityder och relationer som måste ske. 
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Skogen under vattenytan: Ingela Ihrmans 
algkroppar i en tid av ekologisk kris 

Caroline Elgh 

Under historiens lopp har havet återkommit flitigt inom konst, 
musik och litteratur. Det vatten som täcker 71% av jordens yta 
har ofta gestaltats som något avlägset, ett slags vertikal kuliss 
mot vilken stormar, bataljer och skeppsbrott utspelat sig. Havet, 
inte minst inom konsten, har skildrats som någonting farligt, 
otillgängligt och vitt skilt från människan. Men de senaste tio 
åren har någonting hänt. Nedsänkta i vattnet närmar sig konst-
närer – iklädda badkläder, snorkel eller dykardräkt – det myll-
rande livet och skeendena i hav, sjöar och vattendrag. Nyfiket 
omsluts de av allt det som tidigare generationer ofta tolkat som 
obehagligt och otillgängligt.1 En av dessa  konstnärer är Ingela  
Ihrman, som är en del av en ny generation konstnärer vars 
arbete kan beskrivas som havskonst. Inom havskonsten formu-
leras ett konstnärligt engagemang och berättande där ekolo-
giska, kroppsliga och icke-hierarkiska perspektiv står i centrum.2 

1 Ett urval konstnärer som uppmärksammats internationellt för sin havskonst är 
Doug Aitken, Darren Almond, Sara Blisset, Dineo Seshee Bopape, Julian Charrière, 
Claudia Comte, Cooking Sections (Alon Schwabe and Daniel Fernández Pascual), 
Marjolijn Dijkman, Olafur Eliasson, Ellie Ga, Ellen Gallagher, Ane Graff, Tue 
Greenfort, Ayesha Hameed, Carl Michael von Hausswolff, Joan Jonas, Isabel Lewis, 
Armin Linke, Julia Lohmann, Ursula Biemann, Alexandra Daisy Ginsberg, Signe 
Johannessen, Toril Johannessen, Mikhail Karikis, Armin Linke, Hira Nabi, Burton 
Nitta, The Otholit Group, Špela Petrič, Diana Policarpo, Sabine Popp, Laure 
Provoust, Sean Raspet, Marie Velardi, Susanne M. Winterling, Margaret Salmon, Åsa 
Stjerna, Janaina Tschäpe & David Gruber och Jana Windereen. 
2 Utställningar som varit viktiga för havskonstens framväxt är Aquatopia på Notting-
ham Contemporary 2013, 14th Istanbul Biennale 2015, Streamlines på Deichtor-
hallen i Hamburg 2016, Our Ocean, Your Horizon på Jeu du Pomme i Paris och CAP 
Bourdeaux 2016, Tidalectics på TBA21 i Wien 2017 och Down to Earth på Martin 
Gropius Bau i Berlin 2020. Sommaren 2021 visades även utställningen Havet på 
Kalmar konstmuseum. Forskningsprojekt som binder samman havskonst med 
vetenskap har bland annat organiserats av TBA21 Academy i Wien och Venedig, 
Lofoten International Art Festival (LIAF) i Svolvær i Norge och Invisible Dust i 
Skottland.  
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Ihrman för fram sambanden mellan natur och kultur, land och 
hav, vattenkropp och människokropp, fantasi och vetenskap i 
ett performativt skapande där fältarbetet vid vattnet är lika 
viktigt som det färdiga verket. 

Det övergripande syftet med detta kapitel är att utifrån 
Ihrmans konstnärskap undersöka en relativt outforskad del av 
havskonsten, nämligen intresset för kustlinjen: den plats där 
lågtrofiska varelser som alger, musslor och ostron lever och som 
i takt med dagens klimatförändringars allt varmare vatten 
minskar i antal.3 Men kustlinjen är också ett gränsland, en plats 
där land möter hav och där människa möter natur. I förordet till 
The Edge of the Sea från 1955 skriver marinbiologen Rachel 
Carson, idag en centralgestalt inom den interdisciplinära miljö-
forskningen, målande och medryckande om just kontaktytan 
mellan hav och land: den plats där algerna började frodas och 
breda ut sig till stora undervattensskogar för 23 till 5,3 miljarder 
år sedan. Det är för Carson en plats av särskild betydelse: 

Like the sea itself, the shore fascinates us who return to it, the 
place of our dim ancestral beginnings. In the recurrent 
rhythms of tides and surf and in the varied life of the tide lines 
there is the obvious attraction of movement and change and 
beauty. There is also, I am convinced, a deeper fascination 
born of inner meaning and significance. 4 

Syftet med denna text är mer specifikt, för det första, att visa hur 
det konstnärliga arbetet med alger kan få betydelse i tider av 

3 Lågtrofiska varelser är de som befinner sig längst ner i näringskedjan och inte 
behöver matas till skillnad från högtrofiska predatorer, som exempelvis laxfiskar. Av 
dessa är brunalgerna (som också kallas makroalger eller kelp) den organism som en 
gång i tiden transformerade jorden till en plats där det går att andas. Än idag är det 
brunalger som producerar det mesta av planetens syre. Tvåskaliga blötdjur som 
musslor och ostron filtrerar stora mängder vatten och renar på så sätt haven genom 
sin egen andning. Varelserna på den lågtrofiska nivån är dessutom näringsrik föda 
för människor och andra djur. Karen Filbee-Dexter & Thomas Wernberg, ”Rise of 
Turfs. A New Battlefront for Globally Declining Kelp Forests”, BioScience 68: 2 
(2018), s. 64–65. 
4 Rachel Carson, The Edge of the Sea (Boston, Mass: 1st Mariner Books ed., Houghton 
Mifflin Co., 1998[1955]), s. xiii. 
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ekologisk kris genom att destabilisera hierarkier som tidigare 
tagits för givna. För det andra, att visa hur konstvetenskapen 
som disciplin kan inspireras till att skapa berättelser som om-
famnar icke-hierarkiska och planetära perspektiv. Analytiskt 
anknyter kapitlet särskilt till den pågående forskning inom 
feministisk miljö- och posthumaniora som kallas havshumani-
ora (på engelska blue humanities, oceanic humanities eller cri-
tical ocean studies).5 

Havshumaniora – med alger som följeslagare 

Som transdisciplinärt forskningsfält, där konst utgör en viktig 
del, vänder sig havshumaniora till vattenvärlden som en egen 
kraft full av liv där det mer-än-mänskliga livet står i centrum.6 

Precis som med mycket annat i denna tid av klimatförändringar, 
miljöförstöring och ekologiska kriser är de havslevande brunalg-
skogarna, inklusive andra lågtrofiska arter hotade, i takt med att 
haven blir varmare.7 Havshumaniora uppmärksammar akuta 
angelägenheter av detta slag och lyfter precis som miljöhu-
maniora i stort fram att klimatförändringarna och miljöförstör-
ingen inte bara är tekniska problem som kan lösas inom natur-
vetenskaperna. Problemen är i lika hög grad sociala och därför i 
behov av breddade lösningar. Miljö- och havshumaniora fun-
gerar i sammanhanget som en brobyggare mellan akademiska 
discipliner inom naturvetenskap, humaniora och konst där 
människan ses i sin ekologiska och världsliga kontext, och det 

5 Några viktiga referensverk inom fältet är Stacy Alaimo, ”Introduction. Science 
Studies and the Blue Humanities”, Configurations 27:4 (2019), s. 429–432; Elizabeth 
DeLoughrey, ”The Oceanic Turn. Submarine Futures of the Anthropocene”, i 
Humanities for the Environment, red. Joni Adamson & Michael Davies (New York: 
Routledge, 2016), s. 256–272; Cecilia Åsberg, ”A Sea Change in Environmental 
Humanities”, Ecocene Cappadocia Journal of Environmental Humanities 1:1 (2020), 
s. 108–122. 
6 Marietta Radomska & Cecilia Åsberg, Fathoming Postnatural Oceans. Towards a 
Low Trophic Theory in the Practices of Feminist Posthumanities, juni 2021, doi: 
10.1177/25148486211028542, s. 5. 
7 Filbee-Dexter & Wernberg 2018, s. 66. 
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mer-än-mänskliga livet i sin sociala och etiska kontext. 8 På så 
sätt verkar havshumaniora för att skapa nya narrativ som utgår 
ifrån att människan är en del av naturen i stället för separerad 
från den, vilket gör att traditionella uppdelningar såsom natur 
och kultur ställs ifråga. Med begreppet naturkulturer har Donna 
Haraway på ett träffande sätt ringat in det mänskliga och mer-
än-mänskliga livets alla samband, komplikationer och intrass-
lingar.9 Begreppet har sin utgångspunkt i Bruno Latours teorier 
och erbjuder i Haraways tappning en förståelse av natur och 
kultur som något intimt och oskiljaktigt sammanvävt.10 

Just Haraways naturkulturer, samt den konsumtionskritik 
som formulerats inom tvärvetenskapliga kulturstudier, har varit 
en viktig influens för miljö- och havshumaniora, men också för 
den lågtrofiska teori som Cecilia Åsberg och Marietta Radomska 
formulerat. Lågtrofisk teori (på engelska low-trophic theory) 
refererar till forskning kring havet där lågtrofiska varelser utgör 
följeslagare och navigationsverktyg att tänka med och föreställa 
sig världen genom.11 Som genusforskare har Åsberg och Radom-
ska en stark förankring inom feministisk posthumaniora, som 
syftar till att låta humanioraforskningen möta upp de pågående 
förändringarna i vår värld. Genusforskningen är idag ett utvid-
gat fält som undersöker maktrelationer och förkroppsligade 
subjektiviteter bortanför kön och genus, där förhållandet mellan 

8 Astrida Neimanis, Cecilia Åsberg & Johan Hedrén, ”Four Problems, Four Direc-
tions for Environmental Humanities. Towards Critical Posthumanities for the 
Anthropocene, Ethics and Environment 20:1 (2015), s. 80. 
9 Donna Haraway, When Species Meet (Minneapolis: University of Minnesota Press, 
2008) s. 16. 
10 Cecilia Åsberg, ”Donna J. Haraway. Den motvilliga posthumanisten” i Cecilia 
Åsberg, Martin Hultman & Francis Lee (red.), Posthumanistiska nyckeltexter, 1. 
uppl., (Lund: Studentlitteratur, 2012 (a)) s. 48–49. Se även Bruno Latour, We Have 
Never Neen Modern, (Cambridge, Mass: Harvard Univ. Press, 1993). 
11 Cecilia Åsberg, Janna Holmstedt & Marietta Radomska, ”Methodologies of Kelp. 
On Feminist Posthumanities, Transversal Knowledge Production and Multispecies 
Ethics in an Ege of Entanglement”, i  The Kelp Congress, red. Hilde Mehti, Neal 
Cahoon & Annette Wolfsberger, (Svolvær: NNKS – Nordnorsk kunstnerssenter, 
2019), s. 3. 
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natur och kultur växt till ett centralt tema.12 Feministisk post-
humaniora påminner oss om att mänsklig överlevnad är intimt 
förbunden med andra mer-än-mänskliga varelser och hela den 
biologiska mångfaldens existens.13 Haraways begrepp situerade 
kunskaper är konstruktivt i sammanhanget, eftersom det på ett 
effektivt sätt understryker att all kunskap formas av kontext och 
analys och därmed aldrig kan vara helt neutral.14 Den situerade 
kunskapen synliggör perspektiv för ”vad vi lär oss att se”, men 
också för vilka teknologier, förmedlingssätt och översättnings-
mekanismer som ligger bakom.15 På så sätt utmanar den situ-
erade kunskapen idén om vetenskaplig objektivitet och fram-
visar istället hur synen (eller sättet att se) är meningsskapande 
och i sig alltid inbäddad i en sociopolitiskt situerad människo-
kropp, som påverkar exakt vad som uppmärksammas och vad 
som exkluderas. 

Med en tydlig inriktning på social rättvisa, hållbarhet och 
icke-hierarkiska perspektiv framhäver miljöhumaniora, havs-
humaniora och den lågtrofiska teorin det faktum att vi bor på en 
skadad planet, men att alla inte kan hållas lika ansvariga för den 
ekologiska kris vi befinner oss i.16 Därmed uppmärksammas de 
begränsningar som finns i begreppet antropocen, som kemisten 
Paul Crutzen och biologen Eugene Stoermer lanserade år 2000 
och som ofta används för att beteckna ”människans tidsålder” – 
den geologiska epok vi nu lever i.17 Av just den anledningen har 
en rad andra begrepp uppkommit som alternativ, däribland 
Haraways Chthulucene. Med detta begrepp refererar Haraway 
dels till grekiskans chthonios som betyder på, i, eller under 

12 Cecilia Åsberg, Redi Koobak & Ericka Johnson, ”Beyond the humanist imagina-
tion”, NORA-Nordic Journal of Feminist and Gender Research 19:4 (2011) s. 218–230. 
13 Cecilia Åsberg, ”Läskunnighet bortom humaniorans bekvämlighetszoner. En 
inledning.” i Cecilia Åsberg, Martin Hultman & Francis Lee (red.), Posthumanistiska 
nyckeltexter, 1. uppl., (Lund: Studentlitteratur, 2012 (b), s. 10. 
14 Cecilia Åsberg, 2012 (a), s. 48–49. 
15 Donna Haraway, ”Situated Knowledges. The Science Question in Feminism and 
the Privilege of Partial Perspective.”, i Feminist Studies 14:3 (1988), s. 583. 
16 Neimanis, Åsberg & Hedrén 2015, s. 82. 
17 Paul Crutzen & Eugene Stoermer, ”Have we Entered the Anthropocene?”, 
International Geosphere-Biosphere Program Newsletter 41 (2000), s. 17–18. 
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jorden eller haven, dels till spindeln Pimoa chtulhu, som hon 
allierar med havet genom bläckfiskarna, dessa vattenlevande 
varelser som med sina långa tentakler kallas ”havets spindlar ”.18 

Genom begreppet försöker Haraway ringa in en form av tenta-
kulärt tänkande i gränslandet mellan fakta och fiktion, mellan 
mänskliga och mer-än-mänskliga världar, för att på så sätt 
främja samvaro i en tid av ekologisk kris.19 

I det följande fungerar havshumaniora som en lins genom 
vilken Ihrmans arbete med alger vid kustlinjen analyseras.20 

Även den feministiska kulturteoretikern Astrida Neimanis 
tankar om hur just konsten kan ge oss tillgång till en förkropps-
ligad erfarenhet av vatten kommer att beröras.21 Centralt för 
analysen är också Åsbergs och Radomskas teorier kring ett 
lågtrofiskt tänkande.22 Givet att Ihrman i sitt intresse för kust-
linjen inte saknar föregångare kommer ett antal historiska ut-
blickar inledningsvis att äga rum. Däribland till de två kvinnliga 
pionjärerna inom fotografi och botanik, Anna Atkins (1799– 
1871) och Margaret Gatty (1809–1873), som ägnade sig åt 
vattenvärlden genom att samla alger vid kustlinjen.23 Efter en 
fördjupande analys av Ihrmans havskonst avslutas texten med 
en sammanfattande diskussion om hur en konstvetenskaplig 
forskning kan inspireras till att nedmontera hierarkier i en tid av 
ekologisk kris. 

18 Donna J. Haraway, Staying With the Trouble. Making Kin in the Chthulucene, 
(Durham: Duke University Press, 2016), s. 55. Se även Mårten Snickares bidrag 
”Konst och konstvetenskap i Kolonicen” i denna antologi. 
19 Donna J. Haraway, Staying With the Trouble. Making Kin in the Chthulucene 
(Durham: Duke University Press, 2016), s. 55. 
20 Som teoretiker verkar Haraway i det interdisciplinära registret och förbinder fält 
som feministisk teori, tvärvetenskapliga kulturstudier (cultural studies) och 
samhällsvetenskapliga vetenskaps- och teknikstudier (ofta förkortat STS, science and 
technology studies). 
21 Astrida Neimanis, Bodies of Water. Posthuman Feminist Phenomenology (London: 
Bloomsbury Academic, 2016), s. 55–56. 
22 Radomska & Åsberg 2021, s. 3. 
23 Ett av få samtida konstprojekt som tillägnats alger vid kustlinjen är The Kelp 
Kongress som arrangerades som en del av Lofoten International Art Festival 2019 i 
Svolvær, Norge, curerad av Hilde Methi, Neal Cahoon och Annette Wolfsberger. 
Som en del av kongressen gavs en publikation ut som presenterade bidrag från de 
medverkande konstnärerna och forskarna. 
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Havet på avstånd och i närbild 
Bildkonsten har, inte minst utifrån ett historiskt perspektiv, ofta 
uppehållit sig vid hav och vatten. Inom det traditionstyngda 
marinmåleriet, exempelvis, har havet vanligen gestaltats som 
något hotfullt och fyllt av okända krafter.24 De konstnärer som 
med pensel i hand utförde arbetet kom vanligen från länder som 
utvecklats till ledande handels- och sjöfartsnationer, såsom 
nederländske Jacob van Ruisdael (ca 1628–1862), tysken Caspar 
David Friedrich (1774–1840) och engelsmannen Joseph 
Mallord William Turner (1775–1851), men till dessa kan också 
svenske Marcus Larson (1825–1864) räknas. Under just 1800-
talet framträdde intresset för havet särskilt tydligt. I linje med 
tanken om det sublima skildrades havet ofta som någonting 
storslaget och farligt och en tydlig distinktion gjordes mellan 
människa och natur. Inom denna tidigare bildkonsttradition 
reduceras havet ofta till en yta där fartygen i bildens centrum 
tycks vittna om det modernistiska projektet: utforskandet och 
”upptäckandet” av andra världar, expansionen av handel och 
koloniseringen av urbefolkningar världen över.25 Målningarna 
befäster skiljelinjen mellan människa och natur, en skiljelinje 
(bland många andra) som både konstvetenskapen och andra 
discpliner bidragit till att upprätthålla.26 

Men vid sidan av marinmålarna som porträtterade havet på 
avstånd fanns det också de som tidigt närmade sig kustlinjen och 
den horisontella vattenvärlden, ner mot algernas rike. Till dessa 
hör de båda konstnärerna tillika botanikerna Anna Atkins och 
Margaret Gatty. Atkins räknas som en av de första kvinnliga 
fotograferna och var verksam i gränslandet mellan konst och 
vetenskap. Hennes arbete finns dokumenterat i boken Photo-
graphs of British Algae. Cyanotype Impressions (1843) och i verk-

24 Knut Ljøgodt, ”Havet” i Marinmålarna. Havet, skeppet och sjömannen i konsten. 
Från Jacob Hägg till Lars Lerin, red. Knut Ljøgodt & Hans Christner, 1 uppl., (Lund: 
Historiska media, 2020), s. 9. 
25 Linda Tuhiwai Smith, Decolonizing Methodologies (London: Bloomsbury Pub-
lishing, 2021), s. 68.  
26 Andrew Patrizio, The Ecological Eye. Assembling an Ecocritical Art History 
(Manchester: Manchester University Press, 2019), s. 16.  
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et Chorda Filum (1853) porträtteras en brunalg av arten sudare. 
Just denna brunalg möter vi även långt senare i Ihrmans havs-
konst. I Atkins fotografi vilar algen mot blå bakgrund, vilket 
symboliskt för den tillbaka till sin naturliga livsmiljö i havet. Blå 
är också den karaktäriserande färgen för cyanotopin som Atkins 
arbetade med, en av de tidigaste fotografiska teknikerna. Detta 
kameralösa fotografi får sin färg av en kemisk process som invol-
verar järnjoner. Genom att placera blöta alger insamlade under 
långa strandpromenader direkt på ljuskänsligt papper skapade 
Atkins ett avtryck av sudaren mot havsblå bakgrund.27 

Bild 4.1. Marcus Larson, Storm vid bohusländska kusten (1857), olja på duk, 40 x 
52 cm. Foto: Nationalmuseum. 

27 Photographs of British Algae. Cyanotype Impressions anses vara den första boken 
som illustreras med fotografiska bilder. Mellan åren 1843–1953 gav Anna Atkins ut 
ungefär 20 kompletta eller inkompletta editioner. Två av dessa finns i samlingarna 
på The Metropolitan Museum of Art i New York och Rijksmuseum i Amsterdam. 
Rijksmuseum har digitaliserat boken: Rijksmuseum. Collection. https://www. 
rijksmuseum.nl/en/collection/RP-F-2016-133 (2021-05-31). Verket Chorda Filum 
finns i samlingen på The Metropolitan Museum, New York. 
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Bild 4.2. Anna Atkins, Chorda Filum, ca 1853, cyanotopi, 25,3 x 20 cm. Foto: The Metro-
politan Museum. 
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Botanikern, barnboksförfattaren och hemmafrun Margaret 
Gatty var samtida med Atkins och de förenades på var sitt håll 
av intresset för alger. Efter sju slitsamma graviditeter åkte Gatty 
till Hastings för att återhämta sig i havsluften. Promenerandes 
längs med strandkanten uppmärksammade hon det häpnads-
väckande livet som pågick där, och observationerna blev start-
punkten för ett livslångt insamlade av alger som hon torkade och 
satte in i sitt herbarium – samma herbarium som Ihrman långt 
senare skulle uppmärksamma.28 

En person som delade Gattys och Atkins fascination för just 
alger var biologen Charles Darwin (1809–1882), vars arbete lade 
grunden för den moderna utvecklingsläran. Darwin visade att 
brunalgerna utgör en egen undervattensskog, där algerna bidrar 
till samma sak i vattnet som träden gör på land: det vill säga en 
rad betydande ekosystemtjänster, samtidigt som de är viktiga 
livsmiljöer för andra arter som främjar den biologiska mång-
falden. I sina studier jämförde Darwin algbäddar med landba-
serade skogar, och i anteckningar från 1839 finns följande att 
läsa om det myllrande livet i brunalgernas rike: 

The number of living creatures of all Orders whose existence 
intimately depends on kelp is wonderful … I can only com-
pare these great aquatic forests of the southern hemisphere 
with the terrestrial ones in the intertropical regions. Yet if in 
any country a forest was destroyed, I do not believe as many 
species of animals would perish as would here from the des-
truction of kelp.29 

Såväl Atkins, Gatty som Darwin närmade sig således kustlinjen 
och det lågtrofiska, i stället för att ta del av, och gestalta, havet på 
avstånd. De visar hur det finns historiska föregångare inom både 
bildkonst och naturvetenskap som lyft fram just alger som vik-
tiga varelser att tänka med och se världen genom. 

28 Ingela Ihrman, Seaweedsbladet nr 1 (2017), s. 1. 
29 Charles Darwin, Narrative of the Surveying Voyages of His Majesty’s Ships 
Adventure and Beagle between the Years 1826–1839, Describing Their Examination of 
the Southern Shores of South America, and Beagle’s Circumnavigation of the Globe 
(Colburn: Journal and Remarks, 1839). 
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Naturkulturer i vattenvärlden 
Ihrmans arbete med hav och alger tog sin konkreta början 
under ett ateljéstipendium på ön Neil Island belägen vid 
Andamanerna i Bengaliska viken. Utbytet var organiserat av 
Art Lab Gnesta i Sverige och forskargruppen Earth CoLab i 
Indien och involverade konstnärer, forskare och studenter 
från båda länderna. Närheten till Indiska Oceanen var 
påtaglig: havet som omfattar ungefär en femtedel av havsytan 
på jorden. Men med en uppväxt invid Östersjön i Kalmar och 
med en farfar som tillbringat mycket tid med att utforska 
bruna insjöar, hade Ihrman redan innan avresan till 
Andamanerna en relation till hav och vatten. Närheten till 
ekologi och ickemänskligt liv var dessutom sedan tidigare en 
central aspekt i konstnärens arbete. Sedan examen från 
Konstfack i Stockholm 2012 har Ihrman med fantasins kraft 
vävt samman personliga upplevelser av att vara människa i en 
människokropp med att lära känna andra livsformer och 
kroppar i växt- och djurriket, ofta genom ett kritiskt analyse-
rande av uppdelningen mellan natur och kultur och en 
öppenhet för feministiska, queera och icke-hierarkiska 
förhållningssätt. Genom att tillverka objekt och kostymer i 
enkla och upphittade material som textil, plast, tapetlim, 
vetemjöl, kisel, tätningsmedel, textilfärg och gummiskum, 
bygger konstnären upp installationer i utställningsrummet. 
Samtidigt iklär hon sig kostymerna för att transformera sig 
själv till mer-än-mänskliga varelser, som en näckros eller en 
passionsblomma, en utter eller en alg, eller en jättemussla i 
storformat. Skulpturerna, installationerna, performance-, 
text- och videoverken kan sägas utgöra ett utforskande av det 
mänskliga och ickemänskliga livets alla samband, komplika-
tioner och intrasslingar, vilket med Haraways ord mani-
festerar just naturkulturer.30 

I Indiska oceanens vatten lärde sig Ihrman snorkla och 
dyka, aktiviteter som gav konstnären nya erfarenheter och 
möjligheter att göra närstudier av livet under ytan. Här i 

30 Haraway 2008, s. 16.  
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tidvattenzonen vid kustremsan utspelades ett fascinerande och 
färgsprakande drama som blev upptakten till The Inner Ocean; 
en verksserie med utgångspunkt i det faktum att konstnären 
älskar att simma. Med en titel som anspelar på det inre havet 
hänvisar Ihrman till den vätska som omsluter mogna äggceller 
hos alla djur som lever på jorden. Det är en vätska som har 
samma salthalt som urhavet en gång hade och där det allra 
första livet på jorden uppstod.31 I serien The Inner Ocean ingår 
sex olika verk varav Seaweedsbladet (2017) och A Great 
Seaweed Day (2019) har med alger att göra. Seaweedsbladet är 
ett textbaserat arbete som tar sig form av en tidning i A3-
format, medan A Great Seaweed Day är en serie skulpturer som 
visades som del av Weather Report. Forecasting Future, den 
nordiska paviljongen på Venedigbiennalen 2019. 

Efter att ha tillbringat tid vid Andamanerna fortsatte konst-
nären sitt fältarbete i ett utforskande av alger vid Isle of Egg i 
Skottland, Kosteröarna på Västkusten och i konstnärens hem-
stad Malmö, och ägnade sig åt en platsspecifik praktik och en 
resa som rörde sig från Indiska oceanen till Nordsjön, Väster-
havet och vidare till Östersjön. I mötet med Ihrmans verk, där 
ett tentakulärt tänkande skapar samband mellan olika livs-
former, tider och platser, blir det tydligt att hon delar den djupa 
fascination av inre mening och betydelse som Rachel Carsons 
fältarbete vid kustlinjen innebar. Förstudierna i vattnet leder 
vidare till de verk hon producerar i ateljén – för att tala med 
Haraway, en situerad kunskap som formats av kontext och 
analys vid kustlinjen till ett eget och personligt uttryck där 
betraktaren tillåts att se vattenvärlden genom Ihrmans ögon. I 
sina verk för Ihrman på så sätt fram situerade kunskaper om 
alger och skapar förbindelser med den egna kroppen, med 
ekologi och feminism där upplevelsen av att vara i vatten också 
framstår som en fysisk och kroppslig erfarenhet. Under fält-
arbetet vid havskanten är Ihrman nära och lär känna det låg-
trofiska livet, och i verken tydliggörs både havets och kroppens 
porösa gränser. 

31 Ingela Ihrman, ”Livet i kroppen”, Seaweedsbladet nr 1 (2017), s. 6. 
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SKOGEN UNDER VATTENYTAN 

Bild 4.3. Ingela Ihrman, A Great Seaweed Day: Ulva Intestinalis, 2019. Dokumen-
tation från fältarbete i Malmö. Foto: Sebastian Dahlqvist.  

Seaweedsbladet: sudare och posthumanistiska intrasslingar 

Seaweedsbladet #1 är ett konstverk i form av en tidning där 
Ihrman ansvarade för både design och innehåll. Under produk-
tionen av tidningen gick hon in i en roll och föreställde sig själv 
som redaktör för en ny lokaltidning. Tidningen trycktes i A3-
format på svenska och engelska om 16 sidor och delades ut i 
3500 exemplar till boende i bostadsområdet Seved i Malmö år 
2017.32 Den distribuerades också som en del av konstnärens 
medverkan i Weather Report. Forecasting Future, den nordiska 
paviljongen på Venedigbiennalen 2019. 

Som en del av verksserien The Inner Ocean utgår Seaweeds-
bladet från havet och konstnärens upplevelse av att vara i vatten. 
Med egenförfattade texter och bilder fördelade under 15 rub-
riker gör Ihrman konceptuella tankesprång med utgångspunkt i 

32 Ingela Ihrman var som konstnär ensam ansvarig för det första numret av Sea-
weedsbladet. Två andra nummer av tidningen gavs ut under 2020 med Sebastian 
Dahlqvist och Maria Westmar som gästredaktörer. En digital version av tidningen 
finns att tillgå. Publitas. Seaweedsbladet. https://view.publitas.com/p222-13744/ 
seaweedsbladet/ (2021-06-01). 
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sitt eget konstnärskap och de ämnen som intresserar henne. 
Konst, ekologi, geologi, historia, mytologi och queera tillblivel-
ser framträder. Genom konstnärens disposition samman-
blandas ämnena medvetet till en fantasifull och humoristisk 
helhet. I tidningen möter vi förutom alger även passionsblom-
mor, jättemusslor, hästar, maränger, pärlor, Afrodite, fotografen 
Lennart Nilsson, botanikern Margaret Gatty och stadsdelen 
Seved. Sidorna 13–14 innehåller även en intervju med Ihrman 
där hon beskriver sitt arbete.  

På omslaget till Seaweedsbladet syns en innehållsförteckning, 
en bild av en alg, text om algen samt text om Seved som plats. 
Algen på omslaget är av arten sudare – även kallad chorda filum, 
snärjtång, ”död mans rep” eller ”Mermaids fishing line” – och 
bilden har Ihrman hämtat från Margaret Gattys herbarium.33 

Brunalgen återkommer också i Anna Atkins cyanotypier. I 
Ihrmans utförande slingrar den sig över tidningsomslaget i form 
av evighetssymboler, liggande åttor eller lemniskata som de 
också kallas. Inom den matematiska världen symboliserar de 
oändligheten. Med tanke på brunalgens långa historia skulle 
även organismen som sådan kunna vara en bra symbol för det 
oändliga, vore det inte för att de numera minskar i antal. I 
Västerhavets saltvatten kan sudaren bli upp till fem meter där de 
växer på stenar i vattnet.34 Visuellt påminner algen om långa 
bruna kolasnören och dess många namn speglar människans 
olika associationer. Chorda betyder sträng och filum tråd. ”Död 
mans rep” och ”Mermaids fishing line” vetter mot det mytolo-
giska och en historia där algen under vattenytan framstod som 
både fascinerande och farlig. 

33 Ihrman 2017, s. 1. 
34 Tångbloggen 2017-04-03 https://tangbloggen.com/2017/04/03/manadens-alg-
sudare/ (2021-08-24). 
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Bild 4.4. Ingela Ihrman, SEAWEEDSBLADET #1, 2017/2019, tidning, 16 sidor, A3-
format, 3500 ex. Se www.ingelaihrman.com.  
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Vid produktionstillfället för Seaweedsbladet bodde och arbetade 
Ihrman i Seved. I en högst situerad praktik föddes idéerna för 
Seaweedsbladet utifrån platsen Seved och dess namn i förhål-
lande till likheten med ordet ”seaweed”, ett av engelskans ord för 
alger. Seved är ursprungligen ett sydsvenskt förnamn som aldrig 
varit vanligt. Alger sammanblandas ofta med sjögräs på svenska, 
men rent vetenskapligt är de två helt olika typer av vatten-
växter.35 I mötet med Seaweedsbladet blir det tydligt att samman-
blandningen öppnade ett intressant utrymme för konstnären 
där det definierade och fasta fick stå åt sidan för något som i 
stället var flytande och halt, en enligt Haraway situerad kunskap 
vid kustlinjen. Detta hala är i hög grad också kännetecknande 
för algerna. Läsningen av Ihrmans verk kräver ett omfamnande 
av just detta flytande och hala, och här kan vi ta hjälp av 
feministisk post-, miljö och havshumaniora som påminner oss 
om att mänsklig överlevnad är intimt förbunden med den 
världsliga kontexten.36 Det blir kort sagt möjligt att förstå 
Ihrmans arbete som ett ställningstagande för bredare, nyfiknare 
och öppnare, och samtidigt mer hänsynsfulla förhållningssätt: 
en tvärvetenskaplig läskunnighet bortom disciplinära gränser.37 

Med en stor portion humor och en rad intressanta intrass-
lingar blev Seved till en tidning som tar med läsaren på en resa 
där havet, kroppen och algerna står i centrum. Utifrån ett post-
humanistiskt tänkande vittnar Ihrmans arbete med alger om ett 
ifrågasättande av hierarkier (såsom natur-kultur, mänskligt-
ickemänskligt, manligt-kvinnligt, hav-land), antropocentrism 
och imperialism.38 Inom just miljöhumaniora lyfts vikten av 

35 Sjögräs är en kärlväxt, vilket innebär att det har rötter, blad och blommor. Sjögräs 
lever på mjuka bottnar där deras rötter kan få fäste i sand eller lera. Sjögräs innehåller 
kisel och är inget människor äter. Alger växer på stenar och annat hårt underlag, är 
ätbara och innehåller många viktiga näringsämnen. Stora brunalger kallas kelp, 
mellanstora brunalger kallas tång. Både kelp och tång är alltså alger. Tångbloggen 
2018-08-03. https://tangbloggen.com/2018/08/03/manadens-alg-augusti-inte-
sjogras/ (2021-08-24). 
36 Åsberg 2012 (b), s. 10. 
37 Cecilia Åsberg, Martin Hultman & Francis Lee, ”Materiell-semiotik, översättningar 
och andra kopplingar. Om boken” i Posthumanistiska nyckeltexter, Cecilia Åsberg, 
Martin Hultman & Francis Lee (red.), 1. uppl., (Lund: Studentlitteratur, 2012), s. 26. 
38 Åsberg 2012 (b), s. 10. 
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konstens förmåga att fantisera och spekulera om miljön fram, 
just för att de åtgärder som syftar till att förbättra miljöprob-
lemen även behöver ta hänsyn till människors motivation, lust 
och värderingar. På så sätt kan havskonstnärernas praktiker 
skapa föreställda och förkroppsligande rum där människors 
känsla av alienering i förhållande till havet minskar; rum där 
människans nyfikenhet, omsorg och oro i förhållande till havet 
i stället tas tillvara och berarbetas.39 I Seaweedsbladet blir sudaren 
på förstasidan en fantasifull öppning till nya tentakulära kun-
skapsvärldar och historier att berätta. Här blandas vetenskapliga 
fakta med fantasi och vi lär känna dessa lågtrofiska varelser från 
olika perspektiv. Med referens till den feministiska antropo-
logen Marilyn Strathern skriver Haraway:”It matters what 
thoughts think thoughts. It matters what knowledges know 
knowledges. It matters what relations relate relations. It matters 
what worlds world worlds. It matters what stories tell stories”.40 

Genom att läsa Seaweedsbladet beger vi oss ner under vatten-
ytan tillsammans med Ihrman, där sudaren framstår som en 
konstnärlig samarbetspartner att tänka med och föreställa sig 
världen genom i Chthulucene. Här öppnas ett utrymme för olika 
sätt att leva med, som och genom naturen: ett utrymme där 
natur och kultur på ett självklart sätt inte kan separeras. 

A Great Seaweed Day: Tarmalger och vattenkroppar 

Ihrman medverkade i Weather Report. Forecasting Future, den 
nordiska paviljongen på Venedigbiennalen 2019.41 Paviljongen 
har en tunn gräns mellan ute och inne. När byggnaden upp-
fördes i slutet av 1950-talet lät den norske arkitekten Sverre Fehn 
några stora träd stå kvar vars kronor sticker ut genom taket. 

39 Neimanis, Åsberg & Hedrén 2015, s. 80–82. 
40 Haraway 2016, s. 35. 
41 Ingela Ihrman var Sveriges representant och medverkade i utställningen tillsam-
mans med Ane Graff, Norge och nabbteeri, Finland. Utställningen curerades av Leevi 
Haapala och Piia Oksanen från Museet för nutidskonst Kiasma i Helsingfors. 
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Bild 4.5. Ingela Ihrman, A Great Seaweed Day: Laminaria digitata, 2019, 
installationsbild från Weather Report: Forecasting Future, Nordiska pavil-
jongen, 58th Venice Biennale. Med tillstånd av konstnären. 

Bild 4.6. Laminaria digitata (fingertång) som växer på västkusten. Foto: 
Caroline Elgh. 

92 



 

  
 

 
  

 
 

 
 

 
  

  

 

  

  
 

  

   
 

   
 

 
   

    
  

  
   

SKOGEN UNDER VATTENYTAN 

På så sätt präglas paviljongen i sig av en naturkulturell inram-
ning av verken, som just detta år omförhandlade skiljelinjen 
mellan det mänskliga och det mer-än-mänskliga mot bakgrund 
av den rådande klimatkrisen.42 Ihrman presenterade den plats-
specifika installationen A Great Seaweed Day där hon fördjupar 
och tänker vidare med algerna utifrån arbetet med Seaweeds-
bladet. I Ihrmans installation möter vi inte mindre än tre olika 
algarter; tarmalg (ulva intestinalis), fingertång (laminata digi-
talia) och kräkel (furcellaria lumbricalis) uppbyggda som 
skulpturala verk i rummet. Algernas olika estetiska uttryck och 
egenskaper översätts av Ihrman genom materialen vit bomull, 
polyester och siden, skumplast, skumgummi, tapetlim, vetemjöl, 
vitt lim, smältlim, nylontråd, akrylfärg, textilfärg, polyuretan-
lack, båtlack, silikon, tätningsmedel, aluminium, kolfiber, tråd, 
polyestertråd och buntband. Med hjälp av materialen fram-
ställer Ihrman algfynden vid kustlinjen till överdimensionerade 
naturkulturer som genom att gå från mikro till makro, från 
något under ytan till över ytan, påminner oss människor om att 
alger är aktiva varelser med en egen agens. Genom den låg-
trofiska teorin kan vi förstå algerna i Ihrmans arbete som 
följeslagare och navigationsverktyg att tänka med och föreställa 
oss världen genom, och med fantasins hjälp öppnas en rad 
länkar och förbindelser. 43

 I A Great Seaweed Day: Ulva Intestinalis sträcker sig Ihrman 
in mot tarmalgen, även kallad ulva intestinalis, rörhinna eller 
tarmtång; en mjukt knölig och tubformad grönalg som är vanlig 
i små vattensamlingar (s.k. hällkar) vid havet. Den växer längs 
hela Sveriges kust och kan även bilda ett eget bälte på klippor 
och klä toppar på stenar vid strandkanten så att det ser ut som 
om de har en grön peruk. Namnet ”intestum” betyder tarm på 
latin som arten fått för att den är ihålig som en tarm.44 Ihrman 
beskriver hur A Great Seaweed Day tar sin utgångspunkt inne i 

42 Leevi Haapala, ”From Climate Concern to a Committed Tomorrow”, i Weather 
Report. Forecasting Future, red. Matteo Canetta, (Milan: Mousse Publishing, 2019), 
s. 9. 
43 Åsberg, Holmstedt & Radomska 2019, s. 3 
44 Livet i havet. Tarmalg. https://www.havet.nu/livet/art/tarmalg (2021-08-22) 
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hennes kropp, närmare bestämt magen där just tarmarna finns. 
Hon förklarar att magen är en öm och sårig punkt där energi-
flöden och känslor förenas, vilket för samman magen med tarm-
algen.45 Algen har en vacker klargrön färg och förutom att den 
producerar syre är den utmärkt föda, eftersom den är rik på 
exempelvis vitaminer, kalcium, järn och zink. Ihrmans grön-
glänsande tarmalg i jätteformat hänger på ställningar i utställ-
ningsrummet, väntandes och vilandes likt algerna i hällkaren vid 
kustremsan. I en performativ akt, genomförd utanför utställ-
ningsrummet och som dokumenterats genom fotografi, iklär sig 
Ihrman skulpturen och skapar på så sätt en ny dimension av 
verket. Konstnärens kropp blir dold bakom lager av långa gröna 
slippriga flätverk och ett helt system av situerade kunskaper 
skapas, där algkropp och människokropp smälter samman. 
Genom verkets titel kopplar Ihrman an till ännu en kropp – 
närmare bestämt Margaret Gattys, som efter sina sju graviditeter 
(och alla som fött barn vet att även detta har med vatten att göra) 
återhämtade sig i Hastings genom att vada ut i vattnet och samla 
alger vid strandkanten. Gatty avslutade ofta sina dagboks-
anteckningar med orden A GREAT SEAWEED DAY i versaler 
(alltså ”en storslagen algdag”) och dessa ord har nu fått nytt liv 
som titel på Ihrmans konstverk.46 

Astrid Neimanis föreslår att vi bör vända oss just till 
konsten för att se till dess förstärkande kraft och förmåga att 
införliva människans levda erfarenheter. I det här fallet rör det 
sig om Ihrmans levda erfarenheter som möter betraktarens i 
utställningsrummet. Skrivande, bilder, objekt och andra 
konstformer kan ge oss tillgång till en förkroppsligad erfar-
enhet av vår vattnighet.47 

45 Ingela Ihrman. A Great Seweed Day. https://www.ingelaihrman.com/works 
_AGSD_1.html (2021-08-15). 
46 Ihrman 2017, s. 1. 
47 Neimanis 2016, s. 55–56. 
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Bild 4.7. Ingela Ihrman, A Great Seaweed Day: Ulva intestinalis (2019). Med till-
stånd av konstnären. Foto: Marte Edvarda Tidslevold. 

Bild 4.8. Ingela Ihrman, A Great Seaweed Day: Ulva intestinalis (2019). Doku-
mentation från fältarbete i Malmö. Foto: Sebastian Dahlqvist. 
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Denna förkroppsligade erfarenhet av vattnighet blir högst 
påtaglig i mötet med A Great Seaweed Day. I verket påminner 
Ihrman oss om att tarmalgen i hennes händer är en länk mellan 
den inre tarmfloran och havets flora och uppmärksammar oss 
på en mängd olika samband mellan människokropp och 
havskropp, en kropp bortom kategoriernas gränser mot queera 
tillblivelser. Konstnären undersöker sitt förhållande till hav och 
alger från insidan och från den egna vattniga kroppens per-
spektiv som därifrån leder vidare till ekologiska, poetiska och 
politiska kopplingar till andra vattenkroppar. Genom att tänka 
med vatten och lära från vatten sammanför Ihrman havs-
kroppen med människokroppen och bidrar med perspektiv för 
hur människan kan tänka om relationen till det vatten vi lever 
med och som vi också är så beroende av.48 För en människo-
kropp består av ca 60–80% vatten och vatten täcker ca 71% av 
jorden. Siffrorna sammanför människokropp och havskropp på 
ett alldeles påtagligt sätt. Neimanis frågar sig, med tanke på 
alltings vattnighet, hur vatten fortfarande kan upplevas som så 
avlägset och främmande, och skriver vidare att ”vatten är också 
specifikt det vi gör av det, i den mening att det inte enbart är 
något ”där ute” – miljö, resurs, råvara, bakgrund – utan också 
det jox som människokroppen består av, och aldrig separerat 
från vår egen obestridliga materialitet”.49 Ett sådant feministiskt 
tänkande kring kroppens materialitet kopplar direkt an till A 
Great Seaweed Day och öppnar för frågeställningar kring miljön 
– inte bara som något som vi ombesörjer utan också något vi 
förkroppsligar, intimt och diffust.50 

48 Neimanis 2016, s. 22–23. 
49 Ibid. Egen övers. 
50 Neimanis 2016, s. 66. 
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SKOGEN UNDER VATTENYTAN 

Bild 4.9. Ingela Ihrman, A Great Seaweed Day: kräkel, 2019. Installationsbild från 
Weather Report: Forecasting Future, Nordiska paviljongen, 58th Venice Biennale. 
Med tillstånd av konstnären. 

Installationen av A Great Seaweed Day i den nordiska pavil-
jongen öppnar också för en vidare läsning. Darwin kallade den 
tjocka mattan av brunalger på havsbottnen för ”skogen under 
vattenytan” och förde på så sätt fram algernas likhet med träden 
på land, inklusive deras många likvärdiga ekosystemtjänster. I 
den nordiska paviljongen för Ihrman samman sina algskulp-
turer med de träd som växer i och genom byggnaden och skapar 
på så sätt en över- och undervattensskog i kombination.51 

Alger, spekulation och alternativa framtider 
I denna artikel har jag visat hur vi kan förstå Ihrmans verk 
Seaweedbladet och A Great Seaweed Day som situerade natur-
kulturella kunskaper i Chthulucene. I tider av vattenuppvärm-
ning, övergödning, föroreningar, överfiske, fartygstrafik och 
byggnationer som påverkar hav och vattendrag behöver vi, för 

51 Efter Venedigbiennalen har Ingela Ihrmans arbete visats i flera uppmärksammade 
utställningar. Som exempel kan nämnas konstnärens hittills största separatuts-
tällning med titeln Frutti di Mare på Malmö Konsthall hösten 2023.  
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att referera till Haraway, stanna kvar med problemen snarare än 
fly från dem. Kan konsten vara ett sätt att göra detta? Genom sitt 
arbete med alger öppnar Ihrman upp för ett tänkande och ett 
görande som kan beskrivas som tentakulärt: där uppdelningen 
mellan natur-kultur, mänskligt-ickemänskligt, manligt-kvinn-
ligt, subjekt-objekt, konst-vetenskap, människokropp-vatten-
kropp, land-hav upphör att existera; där nedärvda hierarkier 
nedmonteras och alltings samband lyfts fram. Liksom hos 
Ihrman kan konst skapa ett kreativt utrymme där tidigare, 
förment självklara sanningar och hierarkier kan ställas i fråga 
och nya sätt att relatera till världen skapas.  

Men i dessa tider av ekologisk kris har också konstveten-
skapen något att bidra med. I detta kapitel har jag tillämpat 
teorier och begrepp från feministisk post- och miljö-
humaniora, havshumaniora och lågtrofisk teori i syfte att lyfta 
fram de konstruktiva sätt att förhålla sig till omvärlden som 
Ihrmans konst ger prov på. Men för konstvetaren kan det 
också finnas anledning att blicka tillbaka i konsthistorien. 
Genrer som marinmåleriet har varit en del av att separera 
människan från naturen. Den vanligtvis manlige konstnären 
har från sin landbaserade position blickat ut över det stor-
mande havet och målat fram vattnet som ett hot mot män-
niskan. Havet har blivit en avlägsen interiör i form av en platt 
tavla på väggen, snarare än del av det planetära. Men havet kan 
rymma betydligt mer, vilket jag velat visa genom att lyfta fram 
ett antal kvinnliga aktörer som närmat sig havet och arbetat 
med ekologiska material och tekniker. Min förhoppning med 
denna text är att skapa naturkulturella berättelser situerade vid 
kustlinjen, där algerna som mer-än-mänskliga varelser öppnar 
för möten mellan konst, teori och ekologi. En sådan posi-
tionering banar väg för rörelser bortom de mänskliga per-
spektiven där känslan av alienering i förhållande till naturen 
minskar. I bästa fall öppnar den också för hållbarare framtider. 
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 SKOGEN UNDER VATTENYTAN 

Bild 4.10. Furcellaria lumbricalis (kräkel) som växer på västkusten. Foto: Caroline Elgh. 
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Glaciäris, multisensorisk konst 
och transformativt lärande i antropocen 

Ann-Louise Sandahl 

Utsläpp från fossila bränslen har orsakat en alarmerande hög 
halt av koldioxid i jordens atmosfär vilket har lett till en upp-
värmning av planeten. Jorden blir allt varmare och om tempera-
turökningen inte bromsas riskerar den att vid nästa sekelskifte 
landa på mellan tre och fyra grader, medan allt över två grader 
sannolikt kommer att orsaka permanent skada för levnadsom-
ständigheterna på jorden. Utan snabba och betydande minsk-
ningar av utsläpp av växthusgaser riskeras ytterligare oåter-
kalleliga skador på jordens ekosystem.1 Samtidigt är klimatför-
ändringarnas omfattning och konsekvenser nästan omöjliga att 
föreställa sig, vilket gör att klimatkrisen också är en fantasins och 
föreställningsförmågans kris.2 Trots att de flesta i dag är med-
vetna om den negativa påverkan petrokulturen har på klimatet 
kan det kort sagt vara svårt att uppleva och relatera till det fak-
tum att jordens temperatur stiger och att glaciärisarna smälter. 
Pedagogiska verktyg i form av siffror, tabeller och diagram har 
inte varit tillräckliga för att gestalta och kommunicera allvaret i 
det som sker – i alla fall har de inte varit tillräckliga för att åstad-
komma hållbara beteenden.3 

Inom forskningen har konsten tillskrivits en förmåga att 
gestalta klimatförändringarna på effektiva sätt och synliggöra 
aspekter som pedagogiska och vetenskapliga bilder inte kan.4 

1 Johan Rockström, Will Steffen, Kevin Noone et al., ”A Safe Operating Space for 
Humanity”, Nature 461 (2009), s. 472–475. 
2 Amitav Ghosh, The Great Derangement. Climate Change and the Unthinkable 
(Chicago: University of Chicago Press, 2016), s. 3–27. 
3 Finis Dunaway, ”Seeing Global Warming. Contemporary Art and the Fate of the 
Planet”, Environmental History 14:1 (2009), s. 9–31. 
4 Subhankar Banerjee (red.), Arctic Voices. Resistance at the Tipping Point (Seven 
Stories Press, 2003); Adam Brenthel, The Drowning World. The Visual Culture of 
Climate Change (Lund: Lunds universitet, 2016); Heather Davies & Etienne Turpin 
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Men hur? Historikern Finis Dunaway menar att konstnärliga 
gestaltningar, genom sin förmåga att gestalta klimatföränd-
ringarnas konsekvenser för människan, utgör ett värdefullt 
komplement till fakta och information.5 Konstvetaren 
Marsha Meskimmon menar att konst kan synliggöra kom-
plexa och motsägelsefulla företeelser och engagera betrak-
taren känslomässigt.6 Att känslomässig inlevelse spelar en 
viktig roll för förståelsen av ett fenomen menar också filo-
sofen Arne Naess, som hävdar att antagandet att vårt förnuft 
är pålitligt medan våra känslor inte är det har lett oss fel. Det 
är, menar han, känslorna som motiverar oss till förändrade 
tankesätt och handlingar.7 Genusforskaren Claire Hemmings 
har i sin tur diskuterat skillnaden mellan känsla och affekt. 
En affekt är ett intuitivt uttryck för ett kroppsligt tillstånd, 
medan en känsla är affektens språkliga tolkning eller uttryck.8 

En känsla kan, till skillnad från affekten som föregår den, 
klädas i ord och på så vis kommuniceras. I likhet med detta 
beskriver medieforskaren Eric Shouse affekt som en ögon-
blicklig känsla som föregår en medveten reaktion på en upp-
levelse.9 Starka och affektiva upplevelser är inte helt tillgäng-
liga för ord och språk och kan inte effektivt uttryckas språk-
ligt. Affekt kan således beskrivas som en form av kunskap 
som ännu inte gjorts tillgänglig för det logiska tänkandet. 

(red.), Art in the Anthropocene (Open Humanities Press 2015); Gabriella Giannachi, 
”Representing, Performing and Mitigating Climate Change in Contemporary Art 
Practice”, Leonardo 45:2 (2012), s. 124–131; Joanna Nurmis, ”Visual Climate Change 
Art 2005–2015: Discourse and Practice”, WIREs (Wiley Interdisciplinary Reviews, 
Climate Change) 7 (2016), s. 501–516; Julie H. Reiss (red.), Art, Theory and Practice 
in the Anthropocene (Wilmington, Delaware: Vernon Press, 2019); Birgit Schneider 
& Thomas Nocke (red.), Image Politics of Climate Change. Visualizations, 
Imaginations, Documentations (Bielefeld: transcript, 2014). 
5 Dunaway 2009. 
6 Marsha Meskimmon, Contemporary Art and the Cosmopolitan Imagination 
(London: Routledge, 2011), s. 90–93. 
7 Arne Næss & Per Ingvar Haukeland, Livsfilosofi. Ett personligt bidrag om känslor 
och förnuft (Stockholm: Natur och kultur, 2000), s. 10–30, 82. 
8 Claire Hemmings, ”Invoking Affect. Cultural Theory and the Ontological Turn”, 
Cultural Studies 19:5 (2006), s. 548–567. 
9 Eric Shouse, ”Feeling, Emotion, Affect”, M/C Journal 8:6 (2005). 
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Konstvetaren Jill Bennett har vidare argumenterat för att 
traumatiska upplevelser inte helt kan fångas i språk, medan 
konstnärliga gestaltningar kan bidra till att en förståelse som 
inte hör till språk eller logik aktiveras.10 

För att belysa och begripliggöra den intuitiva förståelsen 
som upplevelsen av konstverk kan frambringa – exempelvis 
fasa, hopp, skam, inspiration eller sorg över en natur som 
riskerar att gå förlorad – behöver en ekologisk konstvetenskap 
ägna intresse åt konstens multisensoriska och affektiva medel 
och kvaliteter. I detta kapitel kommer jag därför att undersöka 
konstens förmåga att skapa sinnlig och emotionell förståelse av 
klimatkrisen, samt diskutera hur den konstvetenskapliga 
forskningen kan frilägga och förhöja den potential som ryms i 
denna förmåga. Utgångspunkten är att fakta och information 
om klimatkrisen förvisso fyller en viktig funktion, men 
behöver kompletteras med konstnärliga gestaltningar, visuali-
seringar och narrativ. Kan konst frambringa en känslomässig 
upplevelse som leder till en fördjupad förståelse av klimat-
krisen? Är det möjligt att betrakta konst som en sinnlig kun-
skapsform med transformativ potential? 

Empiriskt närmar jag mig konstnärliga verk som uppehåller 
sig vid smältande glaciäris. Just glaciäris har på senare tid 
använts som konstnärligt medium av flera konstnärer, kanske 
för att isens förgänglighet och avsmältning fungerar som en 
tydlig metafor för den globala uppvärmningen och påminner 
om hur känsliga jordens naturelement är för temperaturväx-
lingar. De exempel som kommer att utforskas närmare i denna 
text är Ice Watch (2015) av Olafur Eliasson och Minik Rosing 
samt Isfald (2013) av Jacob Kirkegaard. Båda verken kan 
beskrivas som multisensoriska då de förmedlar sina budskap 
genom att involvera flera sinnen: synen, känseln, hörseln och, 
i Ice Watch, även smaken. Bortsett från likheter beträffande 
medium och tema uppvisar verken också stora skillnader. 
Isfald är en permanent installation på ett konstmuseum, Ice 

10 Jill Bennett, Empathic Vision. Affect, Trauma, and Contemporary Art (Stanford: 
Stanford University Press, 2005), s. 2–3, 22–24, 35–36. 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

Watch ett tillfälligt verk som utspelar sig under en kort tid mitt 
i en storstad.11 Genom en jämförande studie är det möjligt att 
undersöka hur de båda verken både förmedlar kunskap om 
och skapar förståelse av den pågående globala uppvärmningen 
– och detta genom att fungera som en kunskapsform med 
transformativ potential. 

Dissonans: Individ, kollektiv, tid 

I antropocen finns spåren efter människan i luften, i havet, i 
växter och djur. Dessa spår är jämförbara med dem från stor-
skaliga och mångtusenåriga naturliga processer. Människans 
signatur är varaktigt inskriven på jorden och kommer att på-
verka dess klimat i miljoner år framöver. Historikern Dipesh 
Chakrabarty menar att människan i antropocen är att betrakta 
som en naturkraft (”a force of nature in the geological sense”), 
även om hon själv inte kan uppfatta sig som en sådan.12 

Chakrabarty skriver: ”But we cannot ever experience ourselves 
as a geophysical force – though we now know that this is one of 
the modes of our collective existence”.13 Beskrivningen av 
mänskligheten som en naturkraft har lett till ett glapp mellan det 
som individen intellektuellt har kunskap om och det hon 
kognitivt upplever, vilket betyder att det har uppstått en kognitiv 
dissonans mellan den betydande makt en människa tillskrivs 
som del av en kraftfull mänsklighet och den ringa makt hon som 
individ upplever sig ha att påverka storskaliga klimatprocesser. 
Denna tanke kommer också till uttryck hos konstkritikern 
Nicolas Bourriaud, som menar att den enskilda individen i 
antropocen inte upplever sig vara del av någon kraftfull natur-
kraft med kapacitet att påverka planetens klimat. En orsak till 
detta, resonerar han, är att klimatförändringarna pågår i en skala 

11 Den version av Ice Watch jag diskuterar här uppfördes i Paris 2015 men verket har 
också uppförts i Köpenhamn 2014 och i London 2018. 
12 Dipesh Chakrabarty, ”The Climate History. Four Theses”, Critical Inquiry 35:2 
(2009), s. 206–207, 221. 
13 Min översättning av Chakrabartys citat: ”Men vi kan aldrig uppleva oss själva som 
en geofysisk kraft – trots att vi nu vet att det är ett av sätten vi uttrycker vår kollektiva 
existens på”. Dipesh Chakrabarty, ”Postcolonial Studies and the Challenge of Climate 
Change”, New Literary History 43:1 (2012), s. 1–18. Citat på s. 12. 
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som är för omfattande för individen att begripa. Processerna 
sker gradvis och är mycket utspridda över tid och rum, vilket gör 
att mänskliga tidsskalor inte fungerar särskilt väl som måttstock 
i sammanhanget.14 Naturens storskaliga rytmer och processer 
låter sig inte enkelt relateras till mänskliga rum och tider.15 Med-
vetenheten om den skada människan åsamkat jorden, haven och 
luften, liksom upplevelsen av att den enskilda individens hand-
lingar inte räcker till för att bromsa utvecklingen, kan tillsam-
mans med klimatförändringarnas storskaliga tidsperspektiv 
vara en förklaring till att de är svåra att begripliggöra. Kan små-
skaliga konstnärliga gestaltningar av storskaliga processer bidra 
till att göra de globala klimatförändringarna begripliga och möj-
liga att relatera till på ett subjektivt, affektivt och intuitivt plan? 

Ice Watch av Olafur Eliasson och Minik Rosing 
Under tio dagar i december 2015 tog tolv stora isblock plats på 
Place du Panthéon i Paris, utplacerade i en cirkel, som siffrorna 
på en urtavla. I utkanten av staden pågick under samma tid FNs 
klimatmöte COP21, till vilket världens ledare hade samlats för 
att diskutera hur den globala uppvärmningen skulle hejdas och 
världens isar bevaras åt framtida generationer. 

Isblocken på Place du Panthéon bestod av massiv glaciäris 
som hade fraktats till Paris från en fjord utanför staden Nuuk på 
Grönland för att bli konstnärligt material i den dansk-isländske 
konstnären Olafur Eliassons och den grönländske geologen 
Minik Rosings konstverk Ice Watch (2015).16 Verket utgjorde en 
påminnelse om att den globala uppvärmningen är verklig och 
att isarna smälter i detta nu. Ice Watch var del av konstprojektet 

14 Nicolas Bourriaud, ”Notes for ’The Great Acceleration’”, Seismopolite Journal of 
Arts and Politics, Taipei Biennale 2014, www.seismopolite.com/nicolas-bourriaud-
notes-for-the-great-acceleration-taipei-biennial-september-13-january-4 (2022-04-
23). 
15 Ann-Louise Sandahl, Temporalitet i visuell kultur. Om samtidens heterokrona 
estetiker, doktorsavhandling (Göteborg: ACTA Gothenburg Studies in Art and 
Architecture 35, 2016). 
16 Olafur Eliasson har uppfört ett liknande verk i Köpenhamn 2014 och ett i London 
2018. Olafur Eliasson Ice Watch (2014), u.å., olafureliasson.net/archive/artwork/ 
WEK109190/ice-watch (2023-11-10). 
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ArtCOP21, en global satsning som utgick från tanken att 
klimatet angår alla och att människor över hela världen behöver 
engagera sig i klimatfrågorna. Då själva klimatkonferensen var 
otillgänglig för allmänheten var ArtCOP21 ett sätt att sprida 
kunskap om de frågor som behandlades bakom konferensens 
stängda dörrar.17 I en video från uppförandet av Ice Watch i 
Köpenhamn 2014 understryker Minik Rosing att konst kan 
engagera och fascinera på ett sätt som siffror inte förmår göra. 
På så sätt kan konst bidra till att ge forskningsrön en ny inne-
börd för besökaren: 

Art can engage people, far better than science can. Science is 
fascinating, but art can touch something inside us which is 
hard to describe. Therefore, to come here and actually see how 
beautiful the ice is. You can see it melting, you can hear it 
making noise. It helps making numbers relevant.18 

Verkets titel, Ice Watch, kan tolkas på flera sätt. Ordet watch kan 
ha åtminstone tre olika betydelser: 

1. Watch i betydelsen se antyder att verket handlar om att iaktta 
och betrakta: Titta på skådespelet som äger rum på torget. 

2. Watch kan också betyda vakta: Vakta isen, slå vakt om den 
så att den kan bevaras för framtiden. 

3. Watch betyder också klocka eller ur, vilket berör tid: Klockan 
tickar, isen smälter. Isklockan synliggör att tiden är en knapp 
resurs och att avsmältningen pågår just nu. Se och vakta 
glaciärerna så att deras tid inte rinner ut. Isblocken utgör en 
domedagsklocka som obönhörligen räknar ner till tolvslaget. 

17 ArtCOP21, u.å., www.artcop21.com/about (2022-04-30). Se även Brenthel 2016, s. 
214–215. 
18 Studio Olafur Eliasson, ”Ice Watch, 2014”, 26–29 oktober 2014, https:// 
olafureliasson.net/artwork/ice-watch-2014/ (2023-11-10). 
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Bild 5.1. Olafur Eliasson och Minik Rosing, Ice Watch (2014), 12 isblock. Place 
du Panthéon, Paris, 2015. Foto: Martin Argyroglo. Med tillstånd från konstnären; 
neugerriemschnedier, Berlin; Tanya Bonakdar Gallery, New York/Los Angeles © 
2014 Olafur Eliasson. 

Isblocken mitt i storstaden utgjorde en spektakulär syn. I stads-
miljön, bortforslade från sin naturliga miljö, framstod de som 
främmande och uråldriga inslag från en annan värld och en 
annan tid. Åsynen av verket var en upplevelse av visuell art, men 
som helhet var upplevelsen uttalat mångsensorisk. Besökare 
promenerade runt bland isblocken, dansade med dem, lade sina 
händer och kinder mot dem. Någon besökare kramade isen, en 
annan smakade på den, ännu en lade örat mot den för att lyssna 
på den. Isens struktur, textur, ljud och temperatur bidrog till 
upplevelsen. Interaktionen med isen var direkt och taktil och 
sensoriska förnimmelser utgjorde betydelsefulla delar av den. 
Ice Watch gav besökarna en glimt av den pågående globala upp-
värmningen och gjorde avsmältningen påtaglig och verklig. 
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Bild 5.2. Olafur Eliasson och Minik Rosing, Ice Watch (2014), 12 isblock. 
Nuuk, Grönland 2014. Foto: Group Greenland. Med tillstånd från konst-
nären; neugerriemschnedier, Berlin; Tanya Bonakdar Gallery, New York/ 
Los Angeles © 2014 Olafur Eliasson. 

Bild 5.3. Olafur Eliasson och Minik Rosing, Ice Watch (2014), 12 isblock. 
Place du Panthéon, Paris, 2015. Foto: Martin Argyroglo. Med tillstånd 
från konstnären; neugerriemschnedier, Berlin; Tanya Bonakdar Gallery, 
New York/Los Angeles © 2014 Olafur Eliasson. 
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Bild 5.4; 5.5; 5.6. Olafur Eliasson och Minik Rosing, Ice Watch (2014), 12 isblock. 
Place du Panthéon, Paris, 2015. Foto: Martin Argyroglo. Med tillstånd från konst-
nären; neugerriemschnedier, Berlin; Tanya Bonakdar Gallery, New York/Los 
Angeles © 2014 Olafur Eliasson. 

Isblocken som utgjorde Ice Watch bestod av lagrad snö som föll 
för tusentals år sedan och av luftbubblor som varit fångade och 
infrusna i isen lika länge. Blocken hade transporterats till den 
europeiska storstaden där de obönhörligen skulle smälta, en-
kom för att bli betraktade, granskade och undersökta av mänsk-
liga sinnen. Isens pågående avsmältning skänkte verket en 
känsla av flyktighet och förgänglighet. Isblocken skulle med 
tiden bli till vatten och förena sig med vattnet i Paris brunnar 
och vattendrag och de mångtusenåriga luftbubblorna i isen 
skulle oundvikligen uppgå i storstadens luft.19 Ice Watch smälte 

19 Den innestängda luften som så småningom frigjorde sig och uppgick i Paris luft 
när isen smälte för tankarna till Marcel Duchamps verk Air de Paris (50cc of Paris 
Air) från 1919, dvs. nästan hundra år innan Ice Watch. Duchamp köpte en dropp-
formad glasbehållare av en apotekare i Paris och bad honom fylla den med Parisluft 
för att sedan försegla den och på så vis innesluta Parisluften. Det sägs att behållaren 
gick sönder 1949 men lagades, och därför kan det diskuteras om det finns någon 
Parisluft kvar i verket i dag. Philadelphia Museum of Art, ”50 cc of Paris Air”, u.å., 
philamuseum.org/collection/object/51617 (2022-04-23). 
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kontinuerligt undan och snart var isen borta. Ice Watch iscen-
satte en tid när glaciärisen inte längre finns kvar, men påminde 
också om att det fortfarande finns tid kvar att slå vakt om och se 
isen. Ännu en tid kan den värnas och bevaras.  

I Ice Watch är människan och hennes sensoriska upplevelse 
central. Omgiven av is – mitt i den tickande isklockan – kan hon 
uppleva isen med sina sinnen. Isen offras för hennes skull. Sakta 
och tyst smälter den undan och upplöses, genom temperaturen 
i Paris, men också genom den mänskliga interaktionen. Männi-
skans privilegierade position och roll i centrum av Ice Watch, 
som den som har tillåtelse att med sina sinnen konsumera den 
smältande isen, överensstämmer med hennes roll i antropocen. 
Utan att behöva ta hänsyn till hur naturfenomenet is påverkas 
av hennes handlingar tar hon sig rätt att exploatera, åtnjuta och 
bruka den enligt eget godtycke. Verket kan i denna bemärkelse 
ses som en representation av en rådande antropocentrism. 

Att transportera mångtusenårig glaciäris till en europeisk 
storstad kan ifrågasättas. Om syftet är att bevara den hotade 
isen – varför då transportera den till en plats där den omöj-
ligtvis kan bevaras? Transporten av isen från Nuuk på Grön-
land till Paris i Frankrike medförde därtill en betydande 
mängd utsläpp av växthusgas: enligt beräkningar har pro-
duktionen av verket lämnat ett klimatavtryck på 30 ton 
koldioxid.20 På så sätt bidrog tillkomsten av verket till den 
globala uppvärmningen.21 Å andra sidan är det möjligt att den 
överraskande konfrontationen med isen, mitt i den mänskliga 
levnadsvärlden, också bidrog till att åstadkomma förändrade 

20 Catherine Bottrill, ”The Carbon Footprint of Ice Watch Exhibited at the UN 
Climate Change Summit (COP21) Paris, December 2015”, Julie’s Bicycle, 2015-12-
01, http://olafureliasson.net.s3.amazonaws.com/subpages/icewatchlondon/press/ 
Ice_Watch_Carbon_Footprint_Paris_2015.pdf (2022-07-04). 
21 Att ekokonstverk, vars syfte är att belysa och problematisera miljöförstöring och 
klimatförändring, ibland själva bidrar till dessa problem är en aning paradoxalt, men 
som konstvetaren Fiepke van Niel påpekar i sin text Ice Art Ethics. On Olafur 
Eliasson’s Ice Watch, är det svårt att undkomma denna ”antropocentriska fälla”, då 
konst trots allt är en människocentrerad företeelse som är skapad av och för 
människor. van Niel, Fiepke, ”Ice Art Ethics: On Olafur Eliasson’s Ice Watch”, i Ung 
Uro. Unsettling Climates in Nordic Art, Architecture and Design, red. Ingrid Halland 
(Cappelen Damm Akademisk, 2021), s. 59–68 (2023-11-09). 
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och mer hållbara beteenden. Kanske framkallade mötet med 
verket en något destabiliserande och affektiv upplevelse hos 
besökarna. Kanske berördes de av isen när de såg den, kanske 
väcktes deras sympati och emotionella engagemang när de 
rörde vid den och lyssnade till dess tysta elegi. 

Syftet med verket var att nå människor och beslutsfattare 
under klimatmötet. De ”tvångsförflyttade” isblocken skulle 
demonstrera effekterna av den globala uppvärmningen, vilka 
annars skulle förbli osynliga för invånarna i staden. I en lokal 
skala iscensatte Ice Watch den globala uppvärmningens ödes-
digra och storskaliga konsekvenser och gjorde den på så sätt 
begriplig i ett mänskligt perspektiv. Det blev möjligt att i någon 
mån förstå storskaliga processer som pågår någon annan-
stans, ”långt borta”. Den multisensoriska upplevelsen gjorde det 
svårare för besökaren att distansera sig från den globala upp-
värmningen och betrakta den som något som endast pågår på 
avlägsna platser. Kanske ökade konstverket Ice Watch därmed 
de arktiska glaciärernas chans att förbli frusna.  

Isfald av Jacob Kirkegaard 
Arktis har blivit något av en skådeplats för den globala upp-
värmningen. Området är hårt drabbat av den pågående avsmält-
ningen och de arktiska ismassorna har på kort tid minskat 
dramatiskt i omfång. Dess sommaris minskar i snabb takt och 
om tre decennier kommer Arktis att vara ett öppet hav som-
martid.22 Glaciärlandskapen är i dag således att betrakta som 
försvinnande scenerier. Tyrone Martinsson, fotograf och foto-
forskare, arbetar med refotografering av glaciärlandskap som 
dokumenterats under historiska arktiska expeditioner.23 Syftet är 
att synliggöra hur de arktiska platserna har förändrats sedan det 

22 Rockström, Steffen, Noone et al. 2009. 
23 Refotografering är en metod där man genom att fotografera en plats och jämföra 
de nytagna fotografierna med äldre kan få klarhet i hur den har förändrats visuellt 
över tid. Boogh, Elisabeth, Stockholms länsmuseum, ”Refotografering”, 22 februari 
2019, https://stockholmslansmuseum.se/blogg/refotografering/ (2023-11-14). Se 
också Polarforskningsportalen, ”Expedition: Refotografi”, 11 juli 2012–1 augusti 
2012, https://polarforskningsportalen.se/arktis/expeditioner/refotografi (2022-
09-26). 
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tidigare fototillfället. Under en expedition till Svalbard 2011 
fann Martinsson att det pågår en snabb avsmältning av ismass-
orna. De dokumenterade glaciärerna har minskat dramatiskt i 
omfång och en del av dem är i dag helt borta.24 

Bild 5.7. Jacob Kirkegaard, Isfald (2013), återgiven med tillstånd av Louisiana 
Museum of Modern Art. Foto: Jacob Kirkegaard. 

Den danske ljudkonstnären Jacob Kirkegaards konstverk 
Isfald (2013) är en ljudinstallation bestående av ljud från 
glaciärer och isar på Arktis, inspelade med undervattens-
mikrofoner och vibrationssensorer.25 Kirkegaard beskriver 
Arktis som ett uttalat vertikalt ljudlandskap. Det är fyllt av 
tystnad men också av ljud, både på mycket höga frekvenser och 
på mycket låga. De inspelade ljuden är ljud som det mänskliga 
örat normalt inte kan uppfatta.26 

24 Samtal med Tyrone Martinsson den 5 maj 2015. Även Konstlab Atalante, ”111010 
Tyrone Martinsson Refotografi Konstlab”, u.å., vimeo.com/30366055 (2022-04-26). 
25 Jacob Kirkegaard Isfald, u.å., fonik.dk/works/isfald.html (2022-04-23). 
26 Louisiana Channel, Almond & Kirkegaard. Beyond the Arctic Void (2013), 
channel.louisiana.dk/video/darren-almond-jacob-kirkegaard-beyond-arctic-void 
(2022-04-23). 
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Isfald är ett permanent verk, installerat i ett eget utställnings-
rum på konstmuseet Louisiana i Humlebaek, Danmark. Från 
rummet sprider sig ett dämpat muller ut till de omgivande 
museirummen. Det känns lockande att gå in, trots att det dova 
åskliknande ljudet från rummet också gör att det känns en smula 
riskabelt. Försiktigt och med dröjande steg stiger jag in. Rummet 
är dunkelt, nästan helt mörkt. När jag som besökare går in i 
utrymmet måste jag därför treva mig fram. Bara ett svagt ljus i 
kalla toner – silvergrått, blått och grönt – sveper över ett mörkt 
tungt tyg som är draperat över väggarna. Det omgivande mörk-
ret gör att sinnena skärps.  

Rummet är högt i tak och fyllt med ljud. Den rumsliga placer-
ingen av ljuden i utställningsrummet återskapar den arktiska 
vertikala ljudbilden som Kirkegaard beskriver. De mest dis-
tinkta och respektingivande ljuden kommer från platser långt 
ovanför mig: ur högtalare i taket hörs den kalvande isens dämp-
ade dån. Längs de imaginära isväggarna hör jag hur isen sprick-
er, den smälter och rämnar och i mörkret kan jag höra hur bitar 
av glaciären faller tungt i vattnet. I avsaknad av visuella intryck 
framkallar vibrationerna och ljudscenariet i rummet föreställ-
ningar om de arktiska isfallen. I det mörka rummet ser jag inre 
bilder av isfallen på Arktis, bilder där glaciärformationer rör sig 
likt frusna och oändligt långsamma vattenfall och där stycken av 
is faller tungt. 

Jag känner mig liten där jag står i det mörka rummet, per-
ceptuellt omgiven av smältande glaciärer som jag, trots att jag 
bara kan höra dem, upplever med alla sinnen. Där i mörkret går 
ljudet rakt in i min kropp. Isen mullrar och vibrerar olycks-
bådande omkring mig. I golvet hörs porlande ljud – det droppar, 
strömmar, flyter. Ljudet rinner kring mina fötter. Trots att jag 
befinner mig på ett konstmuseum upplever jag en känsla av att 
marken gungar och vibrerar, som om jag stod på ett rörligt isflak 
med fötterna i kallt vatten. Jag förnimmer hur kylan och vätan 
omsluter mig. Sensationen är fysisk, glaciären omger mig som 
en diffus närvaro och med min kropp och mina sinnen känner 
jag hur den smälter. Isen knarrar och rör sig och jag hör och 
känner hur avsmältningen av Arktis isar framskrider. Isfald ger 

114 



 

 
  

 

  
  

 
 

  
 

 

 
 
 
 

 

 
 
 

 

 

 
 

GLACIÄRIS, MULTISENSORISK KONST 

avsmältningen en röst och väcker en vemodig insikt om fara. 
Som besökare får jag upplevelsen av att vara inuti en pågående 
avsmältningsprocess, i ett skeende som pågår här och nu, men 
som också pågår i ett storskaligt perspektiv i tid och rum. Det 
utspelar sig i nutiden men är avhängigt händelser ur det för-
flutna och varslar om en framtid då isarna har smält och havs-
nivåerna har stigit. Isfald låter mig som besökare uppleva den 
pågående globala uppvärmningen 

Besökaren i Isfald kan inte se isen, den har inte gjorts synlig 
för henne, hon kan bara känna isens rörelser och höra den. I 
verket kommunicerar isen med en obetydlig mänsklig åhörare, 
eller snarare, den mänskliga åhöraren får lyssna till ljud hon 
normalt inte ens skulle uppfatta. Genom inspelade ljud, men 
också vibrationer, får besökaren uppleva den pågående avsmält-
ningen med sina egna sinnen, i sin egen kropp. Verket orsakar 
ingen skada på glaciärisen. Besökaren får uppleva en mediering 
av den arktiska isens ljud och rörelser, men själva isen har hon 
inte tillgång till. 

I Isfald är isen huvudaktör, den har sina rörelser och pro-
cesser som pågår omkring och långt ovanför den tillfälliga 
mänskliga besökaren, i ett rumsligt och tidsligt perspektiv som 
är mycket större än hon kan omfatta. Isen gestaltas som ett 
stort levande väsen vars avsmältning fortskrider oavsett om 
någon människa är där och upplever det eller inte. Isen har 
huvudrollen i det storslagna dramat, den är huvudkaraktären 
kring vilken narrativet kretsar. I Isfald positioneras den 
mänskliga besökaren som liten och sårbar. I mörkret är hon 
osynlig och maktlös i förhållande till den väldiga isen hon är 
perceptuellt omgiven av. Hon positioneras som en obetydlig, 
decentraliserad åhörare. 
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Bild 5.8; 5.9. Inspelningen av ljud till Isfald 2013. Foto: Jacob Kirkegaard. 
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Is som konstnärligt medium  
De två verk som diskuterats ovan är endast exempel på hur 
glaciäris har använts som konstnärligt medium i samtids-
konsten. Ytterligare exempel är Kalle Laars projekt Calling the 
Glacier (2007), i vilket en telefonkontakt med glaciären Vernagt-
ferner i Österrike upprättades. En mikrofon installerades i 
glaciären och den som ringde upp kunde i luren höra oredig-
erade ljud från Vernagtferners avsmältning.27 Genom sin hörsel 
kunde uppringaren uppleva den svårtillgängliga glaciärens 
avsmältning och få en direkt och känslomässig förståelse för vad 
som sker. I Katie Patersons verk Vatnajokull (the sound of) 
(2007–2008) installerades på liknande sätt en undervattens-
mikrofon i issjön Jökulsárlón vid glaciären Vatnajökull, och 
även i detta verk upprättades en telefonlinje som gav uppring-
aren möjlighet att lyssna till den smältande glaciären.28 

Ytterligare ett verk där glaciäris är det bärande elementet är 
Rescue Blanket for Kebnekaise (2015) av konstnärsduon Bigert & 
Bergström. Verket utgjordes av en geoengineering-performance 
i form av en räddningsaktion på Kebnekajse, Sveriges högsta 
berg, med syfte att bevara den glaciär som ligger längst upp på 
bergets sydtopp.29 Det allt varmare klimatet får sydtoppens 
glaciär att smälta, vilket har lett till att den på senare tid har 
minskat nästan tjugo meter på höjden. I Bigert & Bergströms 
performance sommaren 2015 breddes en 500 m2 stor gul duk ut 
över glaciären på bergets södra topp, för att skapa skugga och en 
svalare miljö och på så sätt hindra den från att smälta. När 

27 Kalle Laars Calling the Glacier skapades ursprungligen som en ljudperformance till 
Venedigbiennalen 2007. Call me! Interactive Soundart Projects, ”Calling the 
Glacier”, u.å., www.callme.vg/Glacier/E/project.html (2022-04-25). Verket Calling 
the Glacier – A Mobile Elegy (2007) skapade Laar till Ars Electronica i Linz 2007. I det 
upprättade Kalle Laar en telefonlinje till Pasterze glacier i Österrike. Soundmuse 
um.com, ”ars electronica Linz, Austria 2007: Goodby Privacy”, www.soundmuse 
um.com/kl_material/klanginstallationen/ars_electronica_2007/ars_electronica_linz 
_2007.html (2022-09-29). 
28 Katie Paterson, Vatnajokull (the sound of) 2007–08, https://katiepaterson.org/ 
artwork/vatnajokull-the-sound-of/ (2022-09-28). 
29 Bigert & Bergström, The Freeze 2015, Rescue Blanket for Kebnekaise, u.å., bigert-
bergstrom.com/works/the-freeze (2022-04-25). 
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glaciären mättes två månader senare hade den ökat tre centi-
meter. Avsmältningen har dock fortsatt efter detta och den 
norra toppen är sedan några år tillbaka Kebnekajses högsta.  

I ett fjärde exempel, Nummer acht, everything is going to be 
alright (2007), av Guido van der Werve, är infrusen havsis det 
bärande mediet. Verket är en tio minuter lång videofilm där 
konstnären själv vandrar i riktning mot betraktaren över ett 
infruset hav. Tätt följd av en jättelik isbrytare går han oförtrött-
ligt framåt, utan att ta någon som helst notis om sin förföljare. 
Ljudet från isbrytaren är metalliskt, rytande, och när den banar 
sig väg genom det istäckta havet plöjer den upp drivor av 
uppbrutna isflak framför sig. Isflaken ser ut att vara decimeter-
tjocka, vilket ter sig oroväckande tunt och skört med tanke på 
det stora fartygets omedelbara närhet till den oskyddade mänsk-
liga fotgängaren. Till synes omedveten om det överhängande 
hotet som förföljer honom fortsätter mannen enträget framåt, 
oviss om att isen när som helst kan ge vika under hans fötter. 
Stort och hotfullt följer fartyget den lilla människan hack i häl 
och hotar att när som helst komma i fatt. Nummer Acht iscen-
sätter hur människan, trots att klimathotet förföljer henne 
oförtrutet fortsätter framåt utan att se sig om.30 

Till sist vill jag också nämna Basia Irlands isskulpturer, Ice 
Books, isböcker skapade av fruset flodvatten med ”texter” 
bestående av infrusna frön, insamlade från grödor som växer 
på platsen där verket genomförs. Irland låter isböckerna flyta i 
väg med flodens strömmar, och i takt med att isen smälter 
frigörs fröerna ur isen. Sedermera letar de sig in till stränder 
och flodbanker där de gror och växer. Växterna binder kol-
dioxid från atmosfären samt hjälper till att hindra erosion, 
översvämning och torka. Därtill pollinerar de andra växter, 
sprider nya frön och blir till föda för organismer som lever i 

30 Guido van der Verwe, Nummer acht, everything is going to be alright, u.å, roofvogel. 
org/nummer-acht/ (2022-04-26). 
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floden.31 På ett konkret sätt bidrar konstverket till att bevara 
ekosystemet kring floden. 

Jämförande analys av Ice Watch och Isfald 
Relationen mellan människa och smältande is framställs på 
skilda vis i ovan nämnda verk, vilket också gäller Ice Watch och 
Isfald. I Isfald framstår människan som liten och maktlös i för-
hållande till den storskaliga isen som låter och vibrerar medan 
det i Ice Watch är isen som framstår som utsatt och sårbar. 
Människans positionering i centrum av Ice Watch utgör en slags 
antropocentrisk representation. Ljudverket Isfald framstår i 
detta avseende som mindre antropocentriskt och orsakar inte 
heller någon skada på själva isen. Besökaren upplever sig vara 
omgiven och innesluten av isen, men kan med sin kropp inte 
erfara den faktiska isen. Hon ges bara möjlighet att lyssna till 
dess ljud och  känna dess vibrationer. Detta är en betydande  
skillnad mellan verken. Ytterligare en skillnad är att upplevel-
serna berör och aktiverar olika sinnen: Ice Watch är konstruerat 
av verkliga isblock och riktar in sig på känsel-, hörsel-, smak-
och synintryck. Isfald utgörs av inspelade ljud och vibrationer i 
ett mörkt rum och aktiverar främst hörsel och känsel. Båda 
verken låter besökaren träda in i ett scenario där avsmältning 
pågår och med sina egna sinnen uppleva den pågående pro-
cessen – men på olika sätt. Besökaren i Isfald kan inte, som i Ice 
Watch, se isen, hon kan inte smaka på den, röra den eller 
interagera med den på något sätt. Hon kan, precis som i Ice 
Watch lyssna på isen, men bara via en inspelning av den. Ice 
Watch frammanar taktila sinnesupplevelser medan Isfald fram-
kallar inre upplevelser och bilder. Ice Watch frammanar taktila 
sinnesupplevelser medan Isfald framkallar inre upplevelser och 
bilder. Båda verken använder immersion och desorientering för 
att rubba invanda reaktionsmönster och framkalla känslor av 
affekt. Vardagliga perspektiv går för en stund förlorade vilket 
gör besökaren sårbar och mottaglig för nya känslostämningar 

31 Basia Irland har genomfört sitt Ice Book-projekt i ett flertal floder världen över. ”Ice 
Receding/Books Reseeding”, 2021, https://www.youtube.com/watch?v=7mOa1Mf 
YLKQ (2023-11-10). 
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och transformerade tankar. I Isfald framkallas desorienteringen 
genom att betraktaren går in i ett mörkt rum fyllt av ljud där det 
visuella nästan är helt nedtonat. En upplevelse av osäkerhet 
uppstår, och i avsaknad av synintryck skärps i stället andra 
sinnen. Verket aktiverar besökarens hörsel och haptiska per-
ception. Hon uppslukas och omsluts av den immersiva upp-
levelsen och erfar verkets vibrationer och ljud inuti sin kropp.32 

I Ice Watch framkallas desorientering genom isblock som 
oväntat dyker upp i en storstad och konfronterar förbi-
passerande med sin pågående avsmältning. Isblocken framkallar 
häpnad och förundran medan de oundvikligen smälter undan 
allt medan besökaren kan interagera med den faktiska isen och 
uppleva den med sina sinnen. Kan destabiliseringen som 
uppstår leda till att besökarna får nya insikter om den pågående 
globala uppvärmningen? 

Att transformera tänkandet genom att känna 
Transformativt lärande är ett begrepp som är myntat av utbild-
ningsforskaren Jack Mezirow och som betecknar lärandepro-
cesser som låter en individ transformera sitt tänkande, sina 
förgivettaganden och sin syn på omvärlden och därigenom få 
nya insikter.33 Mezirow menar att transformativt lärande om-
vandlar en persons referensramar och gör dem öppnare, mer 
reflexiva och påverkbara. Oreflekterade sätt att tänka eller agera 
kan med transformativ pedagogik omformas och bli mer 
genomtänkta. Exempelvis kan referensramar och värderingar 
som handlar om ekologi, etik, politik och ideologi bli föremål för 

32 Hörseln har traditionellt förknippats med subjektiv, känslomässig upplevelse 
medan synsinnet har förknippats med neutral och objektiv kunskap och distanserad 
analys. Synen skapar distans; den som ser kan distansera sig från det visuella objektet, 
medan den som lyssnar försjunker i upplevelsen av ljudet, som flödar direkt in i 
lyssnarens kropp och frambringar en sensorisk upplevelse. Ljud är svårare att värja 
sig emot och stänga ute än synintryck; vi kan sluta våra ögon men inte våra öron. 
Theo van Leeuwen, Speech, Music, Sound (London: Palgrave MacMillan, 1999), s. 28, 
189–197. 
33 Jack Mezirow, ”Transformative Learning as Discourse”, Journal of Transformative 
Education 1:1 (2003), s. 58–63. Jack Mezirow myntade begreppet ”transformativt 
lärande” 1978. 
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nytänkande. Transformativt lärande uppstår enligt Mezirow när 
individen bearbetar sina existerande referensramar, transform-
erar sina åsikter och ståndpunkter eller förändrar sina tanke-
mönster.34 Processer som får individen att bli något desorient-
erad och omvärdera det hon hittills trott och tagit för givet kan 
leda till transformation av tänkandet. Ett transformativt lärande 
handlar om perspektivförskjutningar och berör individens för-
hållande till omvärlden.35 Detta är en viktig aspekt i antropocen, 
där det krävs stora omställningar för att uppnå ett hållbart sam-
hälle och livsstilar som står i samklang med naturen.36 På vilka 
sätt kan de båda verk som diskuterats ovan bidra till ett trans-
formativt lärande av detta slag?  

Data och information om koldioxidutsläpp, ökade tempera-
turer och höjda havsnivåer är oroande och illavarslande, men de 
drabbar inte nödvändigtvis mottagaren på ett känslomässigt 
plan. Verken som har undersökts i detta kapitel möjliggör, med 
sina iscensättningar av global uppvärmning, ny förståelse av 
storskaliga klimatskeenden. De tillhandahåller inte objektiva 
fakta, lösningar eller svar, men de har potential att framkalla nya 
insikter. De båda mångfasetterade konstverken opererar på 
affektiva och fantasimässiga plan och skapar en kroppslig och 
existentiell upplevelse av den globala uppvärmningen. De 
gestaltar den avsmältning som pågår i de försvinnande glaciär-
landskapen och förmedlar kroppslig kunskap om detta. Det är 
en sak att förstå konsekvenserna av klimatförändringarna intel-

34 Jack Mezirow, ”Learning to Think Like an Adult. Core Concepts of Transforma-
tion Theory”, i Learning as Transformation. Critical Perspectives on a Theory in 
Progress, red, Jack Mezirow, (San Francisco, California: Jossey-Bass, 2000), s. 3–33. 
35 Knut Illeris, Transformativ læring og identitet (Frederiksberg: Samfundslitteratur, 
2013), s. 13–18. 
36 Globala målen, u.å., www.globalamalen.se (2022-04-26). Sverige har slutit globala 
avtal för att bidra till att hejda klimatkrisen. År 2015 antog FN resolutionen Agenda 
2030, en agenda för hållbar utveckling, med 17 globala mål som är inriktade på att 
avskaffa extrem fattigdom, att minska ojämlikheter och orättvisor i världen, att 
främja fred och rättvisa och att lösa klimatkrisen. Mål 13 handlar om att ”vidta 
omedelbara åtgärder för att bekämpa klimatförändringarna och deras konse-
kvenser". Konst och konstvetenskap kan utgöra fruktbara resurser i arbetet med att 
skapa kunskap och medvetenhet om klimatsituationen och för att åstadkomma mer 
hållbara val och livsstilar. 
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lektuellt, en helt annan att uppleva dem fysiskt med eller i sin 
kropp. Diskrepansen mellan det besökaren intellektuellt vet och 
kognitivt upplever minskar, och denna erfarenhet kan sannolikt 
åstadkomma förändringar och transformationer i sätt att tänka 
och agera. 

Multisensorisk samtida konst är en betydande resurs när det 
gäller att skapa och förmedla kunskap om den globala uppvärm-
ningen. Den kan iscensätta nya narrativ och skapa sinnlig och 
emotionell förståelse. I multisensoriska konstnärliga gestalt-
ningar kan oroväckande data översättas till ett språk som kan 
upplevas på existentiella, känslomässiga och affektiva plan. 
Multisensorisk konst kan åstadkomma förändringar i en 
individs sätt att leva, tänka och agera och är därför en kunskaps-
form att räkna med i antropocen. En viktig uppgift för konst-
vetenskaplig forskning i antropocen är att lyfta fram och belysa 
de sätt på vilka konstverk kan skapa denna utvidgade kunskap. 

Avslutning 
De komplexa klimatmässiga utmaningarna kräver långtgående 
förändringar i både tankesätt och handlingsmönster. Alla veten-
skapliga discipliner kan, och behöver, bidra till denna nöd-
vändiga förändring. Jill Bennett betonar att ingen vetenskaplig 
disciplin längre kan blunda för klimatförändringarna, utan i 
stället behöver alla discipliner engagera sig och reflektera över 
sin roll i klimatarbetet. Nytänkande samarbeten över discip-
lingränser är nödvändiga, menar hon.37 Nicolas Mirzoeff, forsk-
are inom visuell kultur, hävdar att vi nu behöver tänka ”antro-
poceniskt” och tillämpa ett kollektivt, horisontellt arbetssätt som 
överskrider gränser mellan discipliner och även inbegriper 
andra aktörer i samhället.38 En ekologisk konstvetenskap, menar 

37 Jill Bennett, Living in the Anthropocene, documenta(13), (Ostfildern: Hatje Cantz 
Verlag, 2012), s. 4–17. 
38 Nicholas Mirzoeff, ”Visualizing the Anthropocene”, Public Culture 26:2 (2014), s. 
213–232 (2023-11-10). Även Kathryn Yussuf, forskare i inhuman geografi och 
Jennifer Gabrys, forskare i medier och kultur, menar att klimatförändringarna för 
med sig utmaningar av många slag – sociala, kulturella, politiska, etiska och känslo-
mässiga – och att det därför är av största vikt att vi tänker på nya sätt i vårt sökande 
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jag, kan bidra till hållbarhetsarbetet genom att synliggöra hur 
konsten kan verka på transformativa plan. Som analyserna i 
detta kapitel har visat kan möten med konstverk som inspirerar, 
förundrar och oroar och som talar till både sinnen, känslor och 
intellekt förändra. Men hur kan de göra det? Konstvetenskapen 
behöver vidareutveckla sina verktyg för att fånga upp exem-
pelvis de emotionella och sinnliga upplevelser ett konstverk kan 
framkalla. Inom konstvetenskapen är det vidare möjligt att 
aktivt ta ställning för ett hållbart samhälle och i den bemärkelsen 
också vara aktivistisk. Objekten för de konstvetenskapliga 
analyserna är i viss mening underordnade de frågor och reflek-
tioner de förmår väcka och de nya tankar och beteenden de kan 
åstadkomma. Precis som konsten, kan konstvetenskapen tas i 
bruk för ett syfte som är dem båda överordnat, nämligen livs-
betingelserna på planeten. 

efter förändring. Kathryn Yussuf & Jenny Gabrys, ”Climate Change and the 
Imagination”, WIREs (Wiley Interdisciplinary Reviews, Climate Change) 2:4 (2011), 
s. 516–534. Ett sådant tvärvetenskapligt och gränsöverskridande forskningsprojekt 
som Bennett och Mirzoeff efterlyser pågår i skrivande stund på Sveriges Lantbruks-
universitet, SLU, som för närvarande är ett nav i ett fyraårigt forskningsprogram om 
miljökommunikation där konst och media är ett av de områden som undersöks. 
Programmet, som bär titeln Mistra Environmental Communication, finansieras till 
största delen av Mistra och har som syfte ”att förnya och utveckla miljökommu-
nikation så att såväl forskning som policy och praktik genomsyras av en kvalificerad 
och inkluderande förståelse av miljökommunikation”. I arbetet ingår forskare från 
flera olika discipliner såväl som från andra sektorer och organisationer i samhället. 
Fem huvudområden för forskningen anges: 1) dialoger som initieras av stat och 
kommun, 2) konsumtion, 3) (tvär)vetenskaplig samproduktion av kunskap, 4) 
marknadsbaserade nätverk samt 5) konst och media. Mistra, Om Mistra Environ-
mental Communication, 2023-08-18, www.slu.se/site/mistra-ec/om-programmet/ 
om-mistra-ec/?epslanguage=sv (2023-11-10). 
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Red Rebel Brigade: 
Känslor och estetik i klimatmobiliseringen 

Hans Sternudd 

Bild 6.1. Red Rebel Brigade med grundarna Doug Fransiscos och Justine 
Squires i täten under en manifestation. RRBs Facebooksida, 19 oktober 
2019 © catwithanicecamera. 

I oktober 2019 påverkades centrala London under två veckor av 
Extinction Rebellion’s (XR) manifestation Westminister shut-

1down.  På The Guardians hemsida skildrades aktionens första 
dag bland annat med filmklippet ”We have the right to rebel”.2 

Det inleds med typiska demonstrationsscener: gator och torg 
fyllda av människor, slagord, plakat och banderoller, musik och 
dans. Filmklippet ger intryck av en kaotisk tillställning, där 
politisk kamp blandas med karnevaliska inslag. Tjugo sekunder 
in i klippet ersätts det diegetiska ljudet från demonstrationen av 

1 Tack till det högre seminariet i Konst- och bildvetenskap på Institutionen för musik 
och bild, vid Linnéuniversitetet för värdefulla synpunkter på denna text. 
2 Guardian News, We Have the Right to Rebel. Extinction Rebellion Begin Westminster 
Shutdown, YouTube 7/10 2019, https://www.youtube.com/watch?v=sOW9g 
LHLyKI (2021-04-14). 
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en hög ton, samtidigt som vitsminkade gestalter i röda dräkter 
och knutna nävar långsamt skrider fram. Efter några sekunder 
återkommer ljudet från manifestationen och de rödklädda 
gestalterna ersätts av andra aktivister. Scenen skapar en kontrast 
till reportaget i övrigt. Processionen var ett framträdande av Red 
Rebel Brigade (RRB) som på Instagram beskriver sina aktioner 
som ett sätt att dela och förkroppsliga världens smärta. De 
skriver: ”As ecosystems fall around us and biodiversity is sac-
rificed daily to greed and blindness we share and embody the 
grief of the earth.”3 Doug Francisco, en av gruppens grundare, 
förklarar att RRB utnyttjar konstens förmåga att väcka känslor: 
”We wanted people to almost empathically feel and understand 
our message”.4 I detta kapitel undersöks hur RRB använder 
konstnärliga uttryck för att förmedla känslor, ofta smärta och 
sorg, för att därigenom skapa medvetenhet om den ekologiska 
krisen. Undersökningen utgår från fotografier som publicerades 
på RRBs egna sociala medier-konton under 2019 och 2020. 
Syftet med undersökningen är att analysera och diskutera hur 
klimatkrisen kommuniceras av RRB, med betoning på estetiska 
och artivistiska aspekter. Studien av RRBs fotografier är ett 
exempel på hur konst- och bildvetenskapen kan bidra till ett 
samtal kring gestaltning av, liksom mobiliseringen mot, 
klimatförändringen. Att som just konst- och bildvetare studera 
ett material som skapats bortom den etablerade konstvärlden är 
inte ovanligt.5 Däremot är det systematiska anslaget genom 
innehållsanalytisk metod, inte lika vanligt. Inte heller att kom-
binera ett systematiskt anslag med bildanalytiska metoder. 

3 redrebelbrigade, Instagram 13/11 2019, https://www.instagram.com/redrebel 
brigade/ (2021-04-16). 
4 Patrick Benjamin, ”The Meaning Behind Extinction Rebellion’s red-robed 
protesters”, Dazed 26/4 2019, https://www.dazeddigital.com/politics/article/44238/ 
1/meaning-behind-extinction-rebellions-red-robed-protesters-london-climate-
change (2021-04-26). 
5 Se till exempel Lena Johannesson, ”Att studera konsthistoria och visuell kultur. 
Begrepp, metod och historiografi”, i Konst och visuell kultur. Före 1809, red. Lena 
Johannesson (Stockholm: Bokförlaget Signum 2007), s.19.  
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RED REBEL BRIGADE 

Estetik, artivism och känsla 

Användandet av estetiska uttryck i politisk och social mobi-
lisering är inte ett nytt fenomen. Inom forskningen har det 
exempelvis uppmärksammats av konsthistorikern Erika Doss i 
hennes studie av konstnären Emory Douglas betydelse för 
Svarta pantrarna under 1960-talet och i Moa Sandströms 
avhandling i samiska studier, Dekoloniseringskonst: Artivism i 
2010-talets Sápmi (2020).6 RRB har sedan starten 2019 upp-
märksammats inom teater-, dans- och performancestudier, som 
i Andy Lavenders ”Theatricalizing Protest” (2019). Författaren 
argumenterar för att RRB folkliga protester allt oftare estetiseras 
och teatraliseras med hjälp av enhetliga kostymer.7 Vidare har 
Kirsten E. Shepherd-Barr och Hannah Simpson i ”Displacing 
the Human” (2022) diskuterat hur klimatförändringarna har 
gestaltats på teaterscener och under XRs mobiliseringar (däri-
bland RRB).8 Med utgångspunkt i RRBs koreografiska och 

6 Erika Doss, ”’Revolutionary Art is a Tool for Liberation’. Emory Douglas and 
Protest Aesthetics at The Black Panther”, New Political Science 21:2 (1999), s. 
245−259; Moa Sandström, Dekoloniseringskonst. Artivism i 2010-talets Sápmi, dok-
torsavhandling (Umeå: Institutionen för språkstudier, Umeå universitet 2020). För 
övergripande diskussioner om konst och politik, se Contesting Art. Art, Politics and 
Identity in the Modern World, red Jeremy MacClancy (Oxford: Berg 1997); Anthony 
Downey, Art and Politics Now (London: Thames & Hudson 2014). Av de senaste 
decenniernas avhandlingar att döma, har politisk konst inte varit föremål för något 
större intresse inom svensk konst- och bildvetenskap, även om undantag finns. Se 
exempelvis Anna Lundströms Former av politik. Tre utställningssituationer på 
Moderna museet 1998–2008 (Göteborg: Makadam, 2015) och Fred Andersson, 
”Iconography of the Labour Movement. Part 2: Socialist Iconography, 1848–1952”, 
ICO Iconographisk Post. Nordisk tidskrift för bildtolkning – Nordic Review of 
Iconography, 3:4 (2020), s. 157−205, https://ojs.abo.fi/ojs/index.php/ico/article/view/ 
1717 (2022-08-12). Se även Maria Carlgrens och Linda Fagerströms ”Rösträttens 
garderob. Kvinnor, kropp och kläder” i Rösträttens århundrade. Kampen, utveck-
lingen och framtiden för demokratin i Sverige, red. Ulrika Holgersson & Lena 
Wängnerud (Göteborg: Makadam Förlag 2018). Carlgren och Fagerström 
intresserar sig för aktivister som använt sig av speciella kläder eller ”uniformer”, s. 
85−101. 
7 Andy Lavender, ”Theatricalizing Protest. The Chorus of the Commons”, 
Performance Research 24:8 (2019), s. 4−11. 
8 Kirsten E. Shepherd-Barr & Hannah Simpson, ”Displacing the Human. Repre-
senting Ecological Crisis on Stage”, i Life, Re-Scaled. The Biological Imagination in 
Twenty-First-Century Literature and Performance, red. Liliane Campos & Pierre-
Louis Patoine (Cambridge, UK: Open Book Publishers, 2022), s. 323−352. 
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dramaturgiska strategier, analyserar Janet O'Shea i ”A Beautiful 
Disruption” (2022) RRBs taktik att skapar känslor i sina fram-
trädanden.9 Ett exempel på samhällsvetenskaplig forskning är 
Lara Stammens och Miriam Meissners ”Social Movements’ 
Transformative Climate Change Communication” (2022), som 
utifrån intervjuer och fokusgrupper med deltagare och åskådare, 
undersökt XRs ”art actions”, däribland RRB.10 

I denna undersökning är de tre begreppen estetik, artivism 
och känsla centrala. Estetik kopplas i första hand till sinnliga 
upplevelser av verk, den sinnliga varseblivningen, som Alex-
ander Gottlieb Baumgarten definierade begreppet.11 Artivism är 
i sin tur en relativt ny beteckning på politisk konst med ett 
aktivistiskt uttryck. Som framgår av Sandströms avhandling är 
artivism ett poröst begrepp som ofta omfattar olika estetiska 
uttryck, såsom ”bildkonst, poesi, teater, performativa akter, 
gatukonst, musik”.12 Gemensamt för definitionerna av artivism 
är att den skiljer sig från politisk konst i allmänhet eftersom den 
används direkt i aktivistiska sammanhang. Undersökningen av 
RRBs artivism knyter an till frågor som ställs inom fältet Climate 
Change Communication (CCC).13 CCC innefattar både forsk-
ning om hur klimatförändringen kommuniceras och analyser av 
de medier och teknologier som används.14 Målet med CCC är att 

9 Janet O’Shea, ”A Beautiful Disruption. Extinction Rebellion’s Red [Rebel] Brigade 
and a Theory of Emotional Representation in Protest,” i Politics as Public Art. The 
Aesthetics of Political Organizing and Social Movements, red. Martin Zebracki & Z. 
Zane McNeill (London: Routledge 2022), s. 26–42. 
10 Lara Stammen & Miriam Meissner, ”Social Movements’ Transformative Climate 
Change Communication: Extinction Rebellion’s Artivism”, Social Movement Studies 
(2022). 
11 Kai Hammermeister, The German Aesthetic Tradition (Cambridge University 
Press, 2002), s. 8. 
12 Sandström 2020, s. 10. 
13 För en översikt se Susanne C. Moser, ”Communicating Climate Change. History, 
Challenges, Process and Future Directions”, Wiley Interdisciplinary Review–Climate 
Change 1:1 (2010), s. 31−53; Amy E. Chadwick, ”Climate Change Communication”, 
Oxford Research Encyclopaedias (2017), https://doi.org/10.1093/acrefore/9780190 
228613.013.22 (2022-04-25). 
14 Susanne C. Moser, ”What More is There to Say? Reflections on Climate Change 
Communication Research and Practice in the Second Decade of the 21st Century,” 
WIREs – Climate Change 7 (2016), s. 345–369. 
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sprida kunskap om klimatförändringen och skapa engagemang 
som ska leda till nödvändiga förändringar av sociala normer och 
kulturella värderingar.15 Ett grundläggande problem som forsk-
are inom CCC brottas med är det faktum att de insatser som 
krävs inte sker, trots att den globala uppvärmningen och dess 
effekter har varit kända i decennier. Klimatforskare har tidigare 
ofta utgått från att den förekommande skepticismen gentemot 
deras forskningsresultat grundats på informationsunderskott. 
Men under senare år har forskare börjat dra slutsatsen att det 
inte är bristen på kunskap som är problemet, utan förmågan att 
ta till sig den. Detta har i sin tur bidragit till en mer positiv 
inställning gentemot känslomässig klimatkommunikation. 
Susanne C. Moser, som bland annat deltagit i arbetet med IPCCs 
rapporter, betonar vikten av att kommunikationen ger en 
emotionell effekt och menar att detta kan uppnås genom andra 
medel än språkliga.16 Klimatforskaren Johan Rockström har i 
linje med detta hävdat att tonen i rapporterna om klimatföränd-
ringarna inte varit tillräckligt alarmistiska, inte emotionella nog. 
Han pekar på hur rädslan för följderna av covid 19-pandemin 
legitimerade långtgående åtgärder.17 På ett liknande sätt behöver 
inte dystopiska framställningar av klimatförändringarna leda till 
uppgivenhet och apati, som kritiker hävdat.18 Men anspelandet 
på känslor i sociala och politiska sammanhang har också 
kritiserats, däribland utifrån antagandet att känslomässig argu-
mentation riskerar att fördunkla omdömesförmågan. Fascism, 
nazism och på senare tid den så kallade alt-rightrörelsen, har 
exempelvis lyfts fram som i grunden känslomässiga rörelser.19 

15 Moser 2010, s. 38. 
16 Moser 2010, s. 40, IPCC står för Intergovernmental Panel on Climate Change. 
17 Söndagsintervjun, ”Johan Rockström – om mänsklighetens framtid på jorden”, 
Sveriges radio 19/12 2021, https://sverigesradio.se/avsnitt/johan-rockstrom-om-
mansklighetens-framtid-pa-jorden (2022-02-04). 
18 Se till exempel Frida Bender et al., ”Sprid inte bilden av att det är för sent att rädda 
klimatet”, Dagens Nyheter 19/10 2021. 
19 Se till exempel Sara Ahmed, The Cultural Politics of Emotion (Edinburgh Uni-
versity Press, 2004), s. 42−61 eller Olivier Jutel, ”American Populism. Glenn Beck and 
Affective Media Production”, International Journal of Cultural Studies 21:4 (2018), s. 
375–392. 
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Diskussionen är inte ny. Förhållandet mellan logik, logos, och 
känsla, pathos, uppmärksammades redan inom klassisk retorik. 
Inom denna kunde logos gärna understödjas av pathos, för att 
väcka känslor hos åhöraren.20 Men att som Francisco endast 
eftersträva det känsloladdade, att ha ett budskap ”without 
having to explain”,21 kan uppfattas som problematiskt genom att 
det kommer i konflikt med ethos: att vara förtroendeingivande.22 

Retoriska strategier och transmedialitet 

I analysen och tolkningen av materialet undersöks särskilt RRB 
retoriska strategier. Det vill säga, användande av metaforer, 
jämförelser och synekdoke, del för helhet, och förfrämligande, 
avvikande uttryck som väcker uppmärksamhet och överraskar 
åskådarna. Inom konsten är det inte någonting nytt. Förfräm-
ligande har länge använts av konstnärer, från manierister och 
romantiker till modernister.23 Just RRBs framträdanden bygger 
formmässigt vidare på grundarna Fransiscos och Justine 
Squires gatuföreställningar inom ramen för Invisible Circus, 
som beskrivits som mim i slowmotion.24 Denna teknik var 
deras semiotiska resurs, det vill säga ett för dem tillgängligt 
teckensystem i form av ett sceniskt uttryck.25 Socio-semi-
otikern Teo van Leeuwen definierar semiotiska resurser som 
ljud, handlingar, material och objekt som används för att skapa 
mening, till exempel vid kommunikation. Viktigt för analysen 
av RRB är att semiotiska resurser har specifika möjligheter och 

20 Kurt Johannesson, Retorik eller konsten att övertyga (Stockholm: Norstedt, 2013), 
s. 18. I den här artikeln används känsla i betydelsen av en ”(kroppslig) upplevelse som 
uppkommer av yttre eller inre förnimmelse”, och emotion: ”sinnesrörelse stark och 
livlig känsla som tydligt kommer till uttryck, se SAOL. 
21 Benjamin 2019. 
22 Johansson 2013, s. 18. 
23 De ryska formalisterna såg exempelvis förfrämligande som konsten essens, se 
Göran Sonesson, Bildbetydelser. Inledning till bildsemiotiken som vetenskap (Lund: 
Studentlitteratur 1992), s. 109. 
24 Red Rebel Brigade, Red Rebel Brigade. 
25 För introduktion till begreppet semiotisk resurs se Signe Kjaer Jensen, Musicalized 
Characters. A Study of Music, Multimodality, and the Empiric Child Perspective on 
Mainstream Animation (Växjö: Linnaeus University Press 2021), s. 51−52.  
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RED REBEL BRIGADE 

begränsningar.26 Ett klassiskt exempel på detta ges i Ephraim 
Gotthold Lessings Laocoon (1766) där han diskuterar skill-
nader mellan språkliga och skulpturala uttryck.27 Dessa speci-
fika möjligheter och begränsningar kommer att uppmärk-
sammas i RRBs framträdanden, särskilt i förhållande till det 
sociala sammanhang de uppträder i – de klimatmobiliseringar 
som bottnar i den kunskap som klimatforskningen bidragit 
med. RRB ägnar sig därmed åt en form av transmediering: från 
vetenskapliga artiklar och rapporter via en scenisk teknik till 
ett framträdande.28 I all transmediering bibehålls mer eller 
mindre av det ursprungliga mediets innehåll och andra 
aspekter tillkommer beroende av dess möjligheter (och går 
förlorade beroende på dess begränsningar). Men hur trans-
medierar RRBs artivism den vetenskapligt grundade kun-
skapen om klimatkrisen? Är deras artivism är ett effektivt 
medium att förmedla klimatforskningens resultat genom? 

Medieringar som material 

Det huvudsakliga materialet i undersökningen utgörs av foto-
grafiska dokumentationer av RRBs framträdanden, publicerade 
via deras Facebook- och Instagramkonton.29 Materialet består av 
nästan hundratjugo fotografier (n=119), daterade mellan 2019 
och 2020, som har undersökts med en innehållsanalytisk metod 
med hjälp av programmet NVivo.30 Inom analysen av RRBs 

26 Teo van Leeuwen, Introducing Social Semiotics (London: Routledge 2005), s. 285. 
27 Se till exempel Hans Lund, Intermedialitet. Ord, bild och ton (Lund: Student-
litteratur 2002), s. 14.  
28 Lars Ellerström, Media Transformation. The Transfer of Media Characteristics 
Among Media (Houndmills, Basingstoke, Hampshire: Palgrave Macmillan, 2014). 
29 Red Rebel Brigade, Facebook, www.facebook.com/redrebelbrigade; redrebelbrig-
ade, Instagram, https://www.instagram.com/redrebelbrigade (2021-04-16). 
30 Se ”Content Analysis. Counting what You (Think You) See”, i Gillian Rose, Visual 
Methodologies. An Introduction to Researching with Visual Materials. 3rd ed. 
(London: Sage 2012), s. 81−104; NVivo är ett program utvecklat för kvalitativa inne-
hållsanalyser. Av praktiska skäl hämtades bildmaterialet från Facebook och texterna 
från Instagram. I stort sett sammanfaller Facebookmaterialet med det som gruppen 
publicerade på Instagram (n=13 unika på Facebook). Fotografier som bara pub-
licerats på Instagram är inte inkluderade i materialet. Efter den 4 oktober 2020 har 
det i skrivande stund (oktober 2023) inte publicerats något av gruppen på dessa 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

fotografier har olika formaspekter noterats, som bildutsnitt och 
bildvinkel, vilka positionerar betraktaren i relation till det 
avbildade. Detta kallar bildsemiotikern Anders Marner för ett 
bildjag, en ”förberedd subjektsposition”, som analytiskt kan 
användas för att studera relationer och maktförhållanden.31 

Även representativa aspekter har noterats i innehållsanalysen, 
till exempel var RRB har uppträtt: i stads- eller naturlika miljöer, 
eller fotografier som saknar representationer av sammanhang; 
olika typer av aktiviteter som RRB utfört, hur många som 
deltagit et cetera. Fotografierna är, av kommentarerna att döma, 
ofta fotograferade av personer som bevittnat framträdandena. 
Huruvida det finns en koppling mellan RRB och fotograferna är 
oklart, men eftersom de publicerats av gruppen på deras egna 
kanaler, bedöms de vara representativa för RRBs intentioner. 

Även om fotografiska dokumentationer inte till fullo kan 
fånga ett sceniskt verk, är de en viktig del av RRBs visuella 
strategi. RRB hävdar att fotografierna i själva verket kan jäm-
ställas med deras framträdanden: ”The striking visual imagery 
[…] captivates viewers online and in print as much as it does 
live”.32 Genom att skapa visuellt starka uttryck ger de massmedia 
fototillfällen, ”something beautiful in the face of doom and 
gloom”.33 Gruppen arbetar alltså medvetet med den massmedi-
ala spridningen i åtanke, dessutom med stor framgång: i sam-
band med rapporteringar från XRs manifestationer får foto-
grafier av RRB ofta en framträdande plats. Klippet i The Guar-
dians tidigare nämnda film är bara ett exempel bland många.34 I 
materialet förkommer även fotografier där RRB framträder utan 
åskådare, till exempel i naturlika miljöer, där de visuellt anslå-

sociala medier, även om RRB fortsätter att framträda till exempel på COP26 i 
Glasgow 2021 och under Climate Action Week i Stockholm, september 2023. 
31 Anders Marner, ”Upplevelse, tolkning, analys och samtal”, Tilde 12 (2009), s. 18. 
Se även Anders Marner, Burkkänslan, surrealism i Christer Strömholms fotografi, en 
undersökning med semiotisk metod, doktorsavhandling (Umeå universitet 1999).  
32 Red Rebel Brigade, Visions u. å., http://redrebelbrigade.com/visions/ (2021-04-12). 
33 Red Rebel Brigade, Exposure u. å., http://redrebelbrigade.com/exposure/ (2022-04-
26). 
34 Se till exempel Red Rebel Brigade, Exposure. 
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ende framträdandena ”creates beautiful images juxtaposed with 
natural settings”, förklarar gruppen.35 

Termen ”naturlik” kan behöva beröras närmare. Utifrån ett 
ekokritiskt perspektiv, åtminstone inom den första vågens eko-
kritik, har intresset ofta riktats mot relationen mellan människa 
och natur.36 Men grunden för dikotomin kan vara svår att upp-
rätthålla i antropocen, i en geologisk epok formad av mänskliga 
aktiviteter. 37 Är det verkligen möjligt att fortfarande tala om 
naturen, i bemärkelsen något av människan opåverkat? Har 
naturen i själva verket försvunnit under denna period? Eftersom 
RRBs visuella och språkliga kommunikation ofta aktiverar ett 
dualistiskt perspektiv, kommer begreppet natur i artikeln att 
användas i betydelsen (föreställningar om) mänskligt opåverk-
ade miljöer. I analysen används naturlika för bildelement som 
relaterar till denna natur. 

De röda rebellernas historia och uttryck 

We are an international performance artivist troupe dedi-
cated to illuminating the global environmental crisis and sup-
porting groups and organisations fighting to save humanity 
and all species from mass extinction.38 

RRB bildades 2019 av Francisco och Squire, verksamma inom 
teater- och cirkustruppen Invisible Circus i Bristol. Gruppen 
framträdde för första gången samma år i London i samband 
med XRs aktion Spring uprising. XR har gjort sig kända för 
aktioner baserade på civil olydnad. Ofta har aktionerna inne-
burit att vägar blockerats eller flygtrafik hindrats. Syftet är att 

35 Red Rebel Brigade, Visions. 
36 Ken Hiltner, ”First-Wave Ecocriticism. First-Wave Introduction”, i Ecocriticism. 
The Essential Reader, red. Ken Hiltner (London: Routledge 2015), s. 1−2. 
37 Det går att peka på enskilda händelser, som kärnvapensprängningarnas spridning 
av radioaktivt nedfall, vilka i ett slag utplånade den av människan opåverkade 
naturen. För en diskussion om begreppet antropocen se Sverker Sörlin, Antropocen. 
En essä om människans tidsålder (Stockholm: Weyler 2017). För alternativa begrepp, 
se exempelvis T. J. Demos, Against the Anthropocene. Visual Culture and Environ-
ment Today (Berlin: Sternberg Press 2017), s. 85−112. 
38 Red Rebel Brigade, Red Rebel Brigade. 
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myndigheter ska utlysa ekologiskt nödläge och att insatser 
omedelbart ska vidtas för att främja den ekologiska mångfalden 
och kraftigt reducera utsläppen av växthusgaser.39 Att döma av 
fotografierna i materialet framträdde RRB, under den aktuella 
perioden, oftast i samband med XRs manifestationer.40 På 
uppmaning av RRB bildades under 2019−2020 ytterligare RRB-
grupper runt om i världen.41 För att underlätta för dem har 
Francisco och Squire publicerat instruktionstexter och filmer, 
där de, förutom att beskriva sin teknik och tillverkningen av 
kostymer, är tydliga med vad de eftersträvar med sina fram-
trädanden och hur de vill uppfattas. På sin hemsida beskriver de 
sig som ”sympathetic and humble, compassionate and under-
standing”.42 De återkommer ofta till att RRB mitt i allvaret ska 
utstråla ett lugn: ”we are peace in the midst of war”, ett grandiost 
påstående som är typiskt för deras retorik och som återkommer 
i uttalanden som: ”We are [those] who the people have forgotten 
to be!”43 

Den artivistiska gruppens visuella framtoning är särpräglad 
men rymmer flera referenser. Likt flera tidigare sociala och 
politiska rörelser, som det svarta blocket eller de gula västarna, 
är RRB förknippat med en viss färg: rött. Gruppen uppträder i 
heltäckande röda kostymer, som närmast påminner om de 
upproriska buddistmunkarna i Myanmar, som i röda kåpor 
tågade genom Rangoon 2007, och följarna till Bhagwan Shree 
Rajneesh under det sena 1900-talet. Som inspirationskällor 
nämns både det antika dramats kör, butohdans och viktorianska 
begravningsföljen.44 Mest framträdande i kostymen är den långa 
kjolen som ska täcka fötterna så väl som möjligt, enligt Fran-

39 Extinction Rebellion, This is an Emergency u. å., https://rebellion.global/ (2021-04-
29). 
40 En annan grupp som brukade uppträda under XRs manifestationer under den här 
tiden var Earth Ensemble, se Shepherd-Barr & Simpson, 2022, s. 338−339. 
41 Dessa grupper samlar omkring 5 000 deltagare enligt Shepherd-Barr & Simpson, 
2002, s. 342. 
42 Red Rebel Brigade, Red Rebel Brigade. 
43 Red Rebel Brigade, Red Rebel Brigade. 
44 Red Rebel Brigade, Costume. Robes, u. å., http://redrebelbrigade.com/costume-
robes/ (2021-04-14). 
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sisco, för att ge intrycket att deltagarna svävar fram. Huvud-
bonaden är försedd med tygrosor och flor, som påminner om 
brudens dok vid ett västerländskt bröllop. RRBs rötter i mim 
avspeglas i deras vitsminkade ansikten, med svarta eyeliners och 
ögonbryn, och röda läppar.45 

RRBs framträdanden består till stora delar av processioner 
och tablåer. De skrider fram i sina processioner, samtidigt som 
de intar unisont växlande inrepeterade poser.46 I den mest före-
kommande posen hålls underarmarna ut från sidorna med 
handflatan uppåt (Bild 6.2.).47 Då armarna sträcks ut från 
sidorna med uppåtvända handflator, bildas en öppen och sårbar 
position − likt en korsfäst. Genom att lyfta armarna upp mot 
himlen skapas en rörelse som är avsedd att fånga in energin 
ovanför. Armarna kan också sträckas framåt, med handflatan 
uppåt, en gest som ger kontakt och utstrålar energi.48 Dessa 
rörelser kontrasteras ibland med mer offensiva poser och gester, 
däribland den knutna näven – en segersymbol, synonymt med 
protest, revolutionär och solidaritet, förklarar Francisco (Bild 
6.5).49 I processionerna är deltagarnas uttryck neutralt, men i 
tablåerna används känslouttryck i poser och mimik, likt klass-
iska tableau vivants (Bild 6.4).50 

45 Sminkningen förknippas med den franske mimaren Marcel Marceau. 
46 Red Rebel Brigade, Costume. Robes. 
47 Exemplen hämtade från Doug Francisco, Red Rebel Brigade 2 - Costume and move-
ment, YouTube 14/5 9019, https://www.youtube.com/watch?v=hGPv0wALfWw 
(2021-04-13). 
48 Doug Francisco, Rebel Procession, Tabluex and Postures, YouTube 25/4 2020, 
https://www.youtube.com/watch?v=gkOv2TCmKaU (2021-06-17). 
49 Francisco, Rebel Procession. 
50 Tableau vivants kan översättas till levande målningar, och var populära i Europa 
under 1700- och 1800-talen. I tablåerna iscensattes dramatiska historiska skeenden, 
allegoriska motiv eller berömda konstverk. Se Kirsten Gram Holmström, Mono-
drama, Attitudes, Tableaux Vivants. Studies on some Trends of Theatrical Fashion 
1770−1815, doktorsavhandling (Stockholm: Almqvist & Wiksell 1967); Leif Runefelt, 
”Art in Tights. Tableaux Vivants as Commercial Entertainment in Sweden and 
Finland, 1840–1860”, Konsthistorisk Tidskrift/Journal Of Art History 90:4 (2021), s. 
231−248.  
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Bild 6.2. RRB i en v-formation procession med 
armarna i en vanligt förkommande pose. RRBs 
Instagramkonto, 2 februari 2020 © Simon Holliday. 

Fotografierna 
Fotografier föreställande stadsmiljöer dominerar materialet 
(n=72), de naturlika miljöerna är betydligt färre (n=19), medan 
en femtedel avbildar RRB utan representation av ett samman-
hang (n=25). Fotografier med fler än en person utgör nästan 
trefjärdedelar av materialet (n=95). När- och halvbilder av RRB 
är vanligare (n=65 [17 resp. 48]) än deltagare i helfigur (n=42). 
Materialet saknar nästan fotografier med fågel- och grodper-
spektiv (n=3 resp. n=7). 
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Bild 6.3. RRB framför National Gallery, London den 9 augusti 2020. I 
bakgrunden ses XR-aktivister i en så kallad die-in-protest. RRBs 
Instagramkonto, 10 augusti 2020 © Peter Brooks. 

Red Rebel Brigade i stadsmiljö 

Stadsrummet och dess arkitektur utgör viktiga visuella element 
i de fotografier där RRB uppträder i stadsmiljöer. Byggnader i 
klassisk stil förekommer ofta (n=18) i samband med RRBs 
tablåer och gruppfoton. Bildkompositionen är ofta balanserad, 
där RRB till exempel framhäver byggandens monumentalitet 
genom att förstärka den med en symmetriskt röd bas (2019-10-
11).51 Men RRB kan även anta oregelbundna formationer och 
ibland utmanande knyta nävarna mot skyn (2019-12-02). 
Trappor används ibland för gruppfoton (n=5), till exempel på 
ett par fotografier där röd vätska som, likt blod runnit utför 

51 Datum inom parentes anger när fotografiet eller texten publicerades på Instagram 
eller Facebook. 
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trappan till National Gallery i London (Bild 6.3). I bakgrunden 
ligger människor med röd munkavle, slutna ögon och indränkta 
av vätskan, framför en banderoll med texten #INDIGENOUS 
EMERGENCY (2020-05-10).52 

I materialet ges exempel på de olika elementen som RRBs 
framträdanden består av: processionen, gesten och tablån. 
Dessutom avbildas även RRB när de interagerar med XR-
aktivister och då frångår de sin vanliga koreografi. I materialet 
ses ofta RRBs processioner gå i täten för XRs demonstrationer, i 
led två och två eller bildande en v-formation − som likt en plog 
bereder vägen eller som Francesco uttrycker det: ”like geese fly-
ing south” (Bild 6.2.).53 

I materialet är RRBs vanligaste poser den neutrala, med 
armarna ut från sidorna (n=31) och den med armarna upp-
sträckta brett isär (n=10). För den oinvigde påminner den 
senare posen om åkallan av en högre makt (snarare än att  
energin ovan tas ner, se Fransiscos tolkning ovan). I fotogra-
fierna av tablåerna framträder RRB som en tätt sammanhållen 
grupp, ofta med ett gemensamt uttryck (Bild 6.4). I ett fotografi 
ses deltagarna blicka upp mot ett fjärran mål, med fladdrande 
fanor, knutna nävar och hårda blickar (Bild 6.5). Bilden utstrålar 
allvar och målmedvetenheten, något som förstärks av att en del-
tagare placerat handen på hjärtat. Tablån påminner i sin helhet 
om socialrealistiska propagandabilder. Den knutna näven före-
kommer dock sparsamt i materialet (n= 6). I andra fotografier 
kan det gemensamma innehållet gestalta sorg och tröst, i enligt 
med Franciscos anvisningar (2019-11-13).54 Tablåerna präglas 
av melodramats estetik, vilket är en kontrast till processionernas 
neutrala, avskalade uttryck. 

52 Aktionen framför National Gallery finns skildrad i Lucy Middleton, ”Extinction 
Rebellion Protesters cover Trafalgar Square in Fake Blood”, Metro 9/8 2020, https:// 
metro.co.uk/2020/08/09/extinction-rebellion-protesters-cover-trafalgar-square-
fake-blood-13104937/ (2022-01-27) 
53 Red Rebel Brigade, Costume. Robes. På ett liknande sätt kunde unga kvinnor i vita 
klänningar gå i täten för rösträttsmanifestationer under 1910-talet, se Carlgren & 
Fagerström 2018, s. 98−100. 
54 Doug Francisco, Rebel Procession. 
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Bild 6.4. RRB-tablå i Berlin 2019. RRBs Instagramkonto, 13 november 
2019 © catwithanicecamera. 

Bild 6.5. RRB-tablå. RRBs Instagramkonto, den 31 december 2019 © 
catwithanicecamera 2019. 
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Bild 6.6. RRB under aktionen The Sea is Rising and so are We, St. Ives, 
Cornwall den 21 augusti 2019. RRBs Instagramkonto, den 8 november 
2019 © James Pearce. 

Red Rebel Brigade i naturlika miljöer 

RRBs röda kostymer framträder kraftfullt i förhållande till 
grönskan som ofta präglar fotografierna från naturlika miljöer 
(vilket också uppmärksammats av RRB, se ovan). I denna kate-
gori avbildas gruppen oftare på längre avstånd än i fotografierna 
från stadsmiljöerna. På vissa urskiljs RRB som små röda fläckar 
omgiven av grönska (2020-04-22). Till viss del hänger detta 
troligen ihop med att miljön gör ett längre avstånd möjligt. 
Fotografierna visar också att RRB påverkas av vädrets makter: 
vinden river i deras kostymer och vågorna sköljer över dem när 
de bildat en tablå ute i vattnet (2019-12-02 och Bild 6.6).55 RRBs 
gester och poser skiljer sig inte mellan kategorierna. Men en 
utsträckt hand som riktas mot något, liksom förevisande, får en 
särskild betydelse i de naturlika miljöerna – exempelvis där 
RRB-medlemmar uppe på en brant klippa riktar en utsträckt 

55 Fotografier från aktionen The Sea is Rising and so are We (2019). Framträdandet 
finns skildrat i Extinction Rebellion UK, The Sea is Rising and so are We | Extinction 
Rebellion, 18/8 2019, https://www.youtube.com/watch?v=_Z7DbR9VY9E (2019-11 
-21). 
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hand ner mot havet under dem (2020-05-30). På ett liknande 
sätt lyfter RRB på ett annat fotografi sina händer, liksom till-
bedjande, upp mot träden som omger dem (2020-04-22). De 
typiska tablåerna som finns i stadskategorin är få (n=2). I en av 
dem ses tre RRB-medlemmar från Israel i ett kargt ökenland-
skap rikta sig upp mot en mörkblå himmel med stora dramat-
iska gester (2020-02-10). En mer återhållen gestik visas upp i en 
tablålikande uppställning med tre medlemmarna som står ut-
spridda i en sjö med vatten till knäna, i ett dimmigt och grått 
landskap. Fotografiet publicerades tillsammans med Pablo 
Nerudas dikt Quiet (2020-03-18). 

Till skillnad från fotografierna i stadsmiljön framträder RRB 
oftast utan publik i de naturlika miljöerna. Det förkommer även 
relativt fler bilder som avbildar RRB bakifrån, ibland på väg bort 
från betraktaren. När RRB framträder utanför stadsmiljöerna 
kan intressanta visuella konflikter uppstå mellan gruppen och 
de som råkar befinna sig på samma plats. I en bild tagen från 
aktionen The Sea is Rising skapar en grupp surfare, bortanför 
RRB som vadat ut i havet, en tydlig kontrast till gruppen (Bild 
6.6). Två havsdiskurser kontrasteras mot varandra − havet som 
ett element för lek och sport visavi havet som representant för 
den pågående klimatkrisen.56 

Red Rebel Brigade utan sammanhang 

Fotografier av RRB utan representation av sammanhang består 
i huvudsak av när- och halvbilder (n=20 resp. 25), vilka naturligt 
ofta utesluter ett vidare sammanhang. Fotografierna domineras 
därmed av deltagarnas röda kostymer, speciellt gäller detta för 
grupp- och tablåbilder där dräkterna nästan bildar en röd vägg, 
med deltagarnas ansikten som vita fläckar utströdda över 
bildytan (Bild 6.7). Till skillnad från i de andra kategorierna, där 
RRB-deltagarna ofta förblir anonyma, medför bildutsnittet att 
individerna tydligare framträder, även om deras blick sällan 
riktas mot betraktaren (n=3/25). Till skillnad från den neutrala 
framtoningen i processionerna eller de melodramatiska ut-

56 I denna volym diskuterar Caroline Elgh ett annat, mer undersökande, möte med 
havet i konstnären Ingela Ihrmans undersökningar av kustlinjen. 
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trycken i tablåerna, framträder ett avskalat melankoliskt uttryck 
speciellt i närbilderna. Ibland förstärks uttrycket av svarta tårar 
som runnit ner längs kinderna (n=7), tårarna är ofta ditmålade 
men ibland förefaller de vara äkta tårar som färgats svarta av 
smink (Bild 6.8). 

Bild 6.7. RRBs Instagramkonto, 22 februari 2020. Foto: Mark Richards © 
AuroraFindhorn 2020.  

Tolkning och diskussion 
Med undantag för vissa tablåer uppträder RRB med läpparna 
slutna, som om de vill betona en ordlös kommunikation – 
något som också understryks i en bildtext tillhörande ett 
fotografi av RRB-deltagare i närbild: ”When we finally stopped 
speaking. When we learned to be silent and to listen. Then I 
felt your soul arrive. Standing beside mine”. (2020-05-12) 
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RED REBEL BRIGADE 

RRBs framträdanden utgår från språklösa gestaltningar. Att 
tystnaden är viktig för dem indikeras av att ord relaterade till 
tystnad återkommer i flera av deras Instagramtexter (n=19). 
Fransiscos och Squires val av en ordlös teknik och stil grundas 
troligen inte enbart på att mim var deras mest tillgängliga 
semiotiska resurs, utan även på insikten att de alarmerade 
vetenskapliga språk- och textbaserade rapporterna inte 
bidragit till nödvändiga förändringar.57 Att välja en estetisk, 
sinnlig känsloväckande kommunikation framstår logiskt i det 
perspektivet. Stammen och Meissner uppfattar att tystnaden 
ger uttryck för reflexion och ett känslomässigt djup.58 

Bild 6.8. RRB inför Grief March, London 12 oktober 
2019. RRBs Instagramkonto, 21 december 2019 © 
veronique_photography. 

57 Jämför med David Wallace-Wells, The Uninhabitable Earth. A Story of the Future 
(London: Allen Lane, an imprint of Penguin Books 2019), s. 155−157; Greta 
Thunberg, No One is Too Small to Make a Difference (London: Penguin Books 2019), 
s. 19−24. 
58 Stammen & Meissner, 2022, s. 8. 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

Rött dominerar materialet i fotografierna genom de röda kos-
tymerna, och även i bildtexterna, där red* och blood* är de 
vanligast orden.59 Valet av färg grundas på uppfattningen att den 
röda färgen ”[is] resonating with emotive responses”.60 Färgen 
signalerar också fara och sårbarhet, enligt RRB.61 Processionen 
liknas till exempel vid en röd linje ”that wound its way” genom 
gatorna (2019-11-09). Det röda ingår även i en estetik som av 
RRB beskrivs i termer av mörk, dyster och sorgsen, något som 
deras historiska referenser också vittnar om – däribland det 
antika dramats kör, den expressiva danstekniken Butoh och det 
viktorianska begravningståget. Det antika dramats kör följer 
med protagonisten i dennes uppgång och fall, samt ger bak-
grunden till dramats berättelse, förklarar skeenden och förut-
säger framtiden; den expressiva danstekniken Butoh, som 
grundades i slutet av 1950-talet av de japanska dansarna 
Tatsumi Hijikata and Kazuo Ohno och som med sina ofta vit-
sminkade utövare brukar tolkas som en reaktion på andra 
världskrigets och atombombernas fasor; det viktorianska 
begravningståget som kännetecknades av elaborerade svarta 
kostymer, slöjor och professionella sörjande. Dessa inspirations-
källor vittnar alla om allvishet, dystopi och sorg. Särskilt det 
senare, uttryck för sorg, är särskilt iögonfallande. I sina fram-
trädanden bidrar deltagarnas långsamma rörelser, som ofta för-
knippas med Butoh, till intrycket av en procession av sörjande. 
Förebilden i viktorianska begravningsföljen avspeglas tydligast i 
kostymernas slöjor, ett tecken för sorg i många kulturer. Andra 
sorgetecken som framträder i materialet är de ovannämnda 
tårarna (Bild 6.8).  

I Fransiscos instruktioner blir det tydligt att en förfrämlig-
ande effekt eftersträvas. Han förklarar att RRB-deltagarna ska 
röra sig långsamt, som om de befinner sig under vatten, med 
effekten att åskådarna ska få upplevelsen av att ha hamnat i en 

59 Tecknet * används som trunkering för att få med böjningsformer.  
60 Red Rebel Brigade, Red Rebel Brigade. 
61 Red Rebel Brigade, Red Rebel Brigade. 
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RED REBEL BRIGADE 

annan värld.62 På RRBs hemsida går det också att läsa hur 
brigaden framträder ”like ghosts or apparitions from some other 
world”.63 Kostymernas utformning ger associationer till gåtfulla 
ordnar eller religiösa sekter. Speciellt tydligt är detta i en serie 
manipulerade fotografier där RRBs vitsminkade ansikten och 
röda kostymer lyfts fram ur en dunkel omgivning (Bild 6.7). 
Kostymernas utformning skiljer sig från det vardagliga, när det 
tas på ikläder sig deltagarna en roll, där mobil- och småprat 
bryter illusionen, förklarar Fransisco.64 Något av denna effekt 
framträder i fotografiet med surfarna och RRB (Bild 6.6) och i 
bilder av deltagare på en tunnelbanestation (2020-02-22). 
Dräktens huvudbonad lyfts fram som speciell, den beskrivs 
besitta en arketypisk skönhet vilken aktiverar föreställningar om 
ett kollektivt undermedvetet.65 I linje med detta skriver RRB att 
de lyfter fram ”the magic realm beneath the surface of all things” 
och, vidare: ”we invite people to enter in, we make a bubble and 
calm the storm”.66 O’Shea lyfter också fram det avbrott i ”busi-
ness as usual” som RRB skapar genom sitt märkliga agerande 
och svårtydda budskap, i avsaknad av specifika semiotiska refer-
enser och narrativ.67 

När RRB framträder under XRs demonstrationer och 
aktioner, avviker deras lugna uppträdande från övriga akti-
visters. Detta medför, enligt dem själva, att de blir svåra att 
hantera för ordningsmakten. Men RRBs retorik är motsägelse-
full, den innehåller även inslag som konnoterar våldsamt mot-
stånd, revolution och totalitära ideologier. I dessa sammanhang 

62 Red Rebel Brigade, Action. Walk With Us, u. å., http://redrebelbrigade.com/ 
action-walk-with-us/ (2021-04-14). 
63 Red Rebel Brigade, Action. 
64 Francisco, Rebel Procession. 
65 Red Rebel Brigade, Costume: Head Dress, u. å., http://redrebelbrigade.com/ 
costume-head-dress/ (2021-06-17). 
66 Red Rebel Brigade, Red Rebel Brigade. 
67 O’Shea, 2022, s. 26−27. Shepherd-Barr & Simpson uppfattar RRBs estetik i ljuset 
av Timothy Mortons idé om klimatförändringen som ett hyperobjekt, som både är 
nära men också kuslig (uncanny). De ser RRBs föreställningar som ”affectively sticky 
performances, to borrow (and slightly adapt) Morton’s articulation of hyperobjects 
as viscous phenomena which ’stick’ to beings that are involved with them”, 
Shepherd-Barr & Simpson, 2022, s. 241. 
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framträder rött som ett stopptecken – en röd linje, som inte får 
överträdas. I tidigare klimatmanifestationer har urfolk använt 
sig av den röda linjen som uttryck, till exempel i samband med 
COP21, Paris 2016.68 Metaforen har sitt ursprung i en berättelse 
om hur ett skotskt regemente, med röda uniformer bildade en 
ointaglig försvarslinje i slaget om Balaklava 1854.69 De våld-
samma associationerna förstärks genom att namnet Red Rebel 
Brigade för tankarna till den italienska terrorgruppen Röda 
brigaderna och den kinesiska kulturrevolutionens rödgardister. 
Visuellt får detta sin visuella gestalt i tablåer med en socialreal-
istisk estetik (Bild 6.5). RRBs bruk av en estetik som förknippas 
med totalitära ideologier kan ha som grund i frustrationen över 
att så lite görs för att stoppa den globala uppvärmningen − en 
revolutionär förändring kan vara lockande.70 

I materialet återfinns ett flertal exempel på texter där RRB 
avviker från den vanliga betoningen på upphöjda, lugna fram-
trädanden. I instruktioner till deltagarna uppmanas de till exem-
pel att med tablåer ockupera monument, statyer och turist-
attraktioner och ”create dramatic filmic moments”.71 En våld-
sam dramatisk retorik återkommer även när Fransisco beskriver 
RRBs processioner, speciellt den v-formade, som kraftfulla och 
ostoppbara (Bild 6.2).72 Resultatet av innehållsanalysen visar 
också hur monumentala byggnader, klassiska exempel på makt, 
utmanats i RRBs framträdanden. Detta blir särskilt tydligt i de 
gruppfoton där RRB står i trappor till klassicistiska byggnader. 

68 Moa Sandström, ”Decolonising Artivism”, i Samisk kamp. Kulturförmedling och 
rättviserörelse, red. Marianne Liliequist och Coppélie Cocq (Umeå: h:ström: Umeå 
2017), s. 62–115. 
69 Berättelsen skildrades i Robert Gibbs målning The Thin Red Line (1881), National 
War Museum, Edinburgh. Se även Nikola Budanovic, ”The Origin of the Expression 
’The Thin Red Line’ dates from the Crimean War”, War History Online, 6/4 2018, 
https://www.warhistoryonline.com/history/origin-expression-thin-red-line.html 
(2022-08-15).  
70 Behovet av en revolution poängteras av Roger Hallam, en av XRs grundare, se 
Roger Hallam, Common Sense for the 21st Century. Only Nonviolent Rebellion can 
Now Stop Climate Breakdown and Social Collapse (Wern Dolau, Carmarthenshire: 
Common Sense for the 21st Century, 2019), s. 7. 
71 Red Rebel Brigade, Action. 
72 Francisco, Rebel Procession. 
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Trappan kan ses som en symbol för maktpositioner, för upp-
och nedstigande. När blodliknande vätska hälls över trappstegen 
kan det tolkas som ett symboliskt sätt att visa att makten bygg-
nader vilar på ett fundament av död (Bild 6.3). 

Analysen av bildjaget visade att utsnitt och bildvinklar 
skapade en jämlik relation mellan RRB och betraktaren, identi-
fikation underlättas och därmed även att dras med i mobil-
iseringen mot klimatförändringar. Resultatet är inte överrask-
ande eftersom RRB många gånger uppträder i folkmassor, 
vilket innebär att fotograferna ofta befinner sig nära gruppen. 
Däremot förekommer sällan inkluderande blickar riktade ut 
mot betraktaren, vilket skapar en distans mellan bildjaget och 
det avbildade. Visuellt visas här motstridiga uttryck i 
materialet. Fotografierna av RRB i de naturlika miljöerna 
uppvisar relativt fler total- och helbilder än de från stads-
miljöer. RRB-deltagarna avbildas även bakifrån i den naturlika 
kategorin − likt en ryggfigur som betraktaren kan identifiera 
sig med och tränga in i motivet.73 

RRBs relation till naturen är skiftande. Ibland är det lite 
högtravande, som ovannämnda exempel på hur havet förevisas 
med en gest. Men naturen är också en plats där RRB-deltagarna 
ska hämta inspiration för det lugn som ska prägla framträd-
andet: Det ska kännas som att ”lying in grass on a summers day, 
or looking at the sea”.74 Naturen är i RRBs retorik harmonisk, 
inte en plats där kampen för överlevnad ofta innebär att jaga och 
jagas. Naturen kan också utgöra en passande miljö, en fond i 
vackra bilder. Materialet ger intrycket av att RRB uppträder 
ödmjukare visavi naturen än till stadsmiljön. En negativ syn på 
det senare framträder i en beskrivning av den tidigare nämnda 
huvudbonad som RRBs deltagare använder sig av och som lik-

73 Sten Dunér, ”Caspar Davis Friedrich, Gud, Hitler och Mamon (sic)”, i Bilderbok. 
Från Altamira till Texaco Grand Prix, red. Ronny Ambjörnsson (Stockholm: 
Gidlund 1975), s. 43−99. Enligt Dunér ska inte rygg- eller spärrfigurer förväxlas med 
barockens repoussoirer, vilket var ett sätt att med illusoriska medel ”överbrygga 
klyftan mellan det verkliga rummet och bildens”, s. 64. 
74 Red Rebel Brigade, Costume. Robes, u. å., http://redrebelbrigade.com/costume-
robes/, (2021-04-14). 
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nas vid ”a crown of roses blooming in the sea of grey”,75 där det 
grå havet troligen är en synekdoke för staden. I stadsmiljön 
uppträder RRB utmanande, medan naturen vördas. Även om 
RRB ofta på liknande sätt upprättar en skillnad mellan natur och 
kultur, intar de även en motsatt position. En jämbördig relation 
mellan människa och natur beskrivs i många av RRBs texter. Till 
exempel i följande rader publicerad tillsammans med foto-
grafierna av aktionen på trappan till National Gallery (Bild 6.3). 

For the blood of all species 
For the blood of all beings 
For the blood of indigenous people.  
We are one. (2020-08-10) 

Texten om blodet som något gemensamt för tankarna till idéer 
inom nyandlighet, ekosofi och posthumanism. Vi-et är en före-
nande preposition (avskiljande av ursprungsbefolkningar beror 
nog på aktionens tema, se ovan). Den visuella närheten mellan 
RRBs kostymer och den blodlikande vätskan, som hällts över 
trapporna där de står, skapar en likhetsrelation mellan blod och 
kostymerna, i linje med uttalandet att ”The Red Rebel Brigade 
are the blood of all species” (2019-11-29). 

RRB beskriver sig som en enhet förenade i blodet, som ”move 
as one, act as one and more importantly feel as one”.76 Enheten 
avspeglas i den enhetliga dräkten, sminket och processionens 
rörelser. Med sina löst sittande kostymer och vitsminkade 
ansikten skyls deras kroppar och ansikten. Avsikten är att ge ett 
uniformt intryck: ”unity and solidity of the robes is crucial”, 
även om individuella särdrag också skymtar fram, förklarar 
gruppen.77 Kostymen med slöja och kjol är feminint kodad, men 
inte särskiljande utifrån kön. Slöjan blir i det här fallet en symbol 
med många betydelser, inte bara sorg (se ovan). Genom att den 
döljer ansiktet, anonymiserar den också deltagaren. På liknande 

75 Red Rebel Brigade, ”Costume. Head Dress,” http://redrebelbrigade.com/costume 
-head-dress/, (2021-04-14). 
76 Red Rebel Brigade, Red Rebel Brigade. 
77 Red Rebel Brigade, Costume. Robes. 
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sätt betonas vikten av att inte visa deltagarnas hud(färg), genom 
att ansiktet täcks med vitt smink och händerna med röda 
handskar. Fransisco tycks fästa särskild vikt vid att dölja huden, 
och har i en video hävdat att ”skin is sinned”.78 Troligen har 
uttalandet att göra med att deltagarna förväntas att uppträda 
som en enhetlig, anonym enhet. Men vikten av att inte visa en 
hud som inte är täckt med vitt smink kan också tolkas som 
någonting problematiskt. Under Westminister shutdown an-
klagades XR också för rasism, anklagelser som i huvudsak 
grundades i att deltagarna i huvudsak bestod av vit medelklass.79 

Att individen i politiska rörelser får stå tillbaka för gruppen 
är bekant från politiska rörelser, och är även vanligt inom 
ideologiska och religiösa sekter. Men samtidigt som RRB fram-
håller att de är förenade med hela skapelsen löper en särskiljande 
diskurs genom deras texter. I den framträder en föreställning 
om RRBs särart och i viss mån suveräna position: ”We are unity 
and we empathise with our surroundings, we are forgiving”.80 

Genom sin position betraktar de och berörs av omgivningens 
lidande, och kan även vara förlåtande. Det är oklart vad de ska 
förlåta, och med vilken rätt. Den upphöjda positionen är prob-
lematisk i förhållande till den RRBs i övrigt egalitära hållning.  

78 Francisco, Red Rebel Brigade 2. 
79 Förutom kritiken gentemot att XR dominerades av vit medelklass, förekom även 
uttalanden om att Londonpolisen borde ha viktigare saker att göra än att arrestera 
demonstranter. Detta kunde i sin tur enligt The Guardian tolkas som att XR 
uppmanade polisen att sluta störa ”us non-violent protesters; focus instead on those 
frightening inner-city neighbourhoods, where black children carry knives.” Citatet 
hämtat från Damien Gayle, ”Does Extinction Rebellion Have a Race Problem?” The 
Guardian 4/10 2019, https://www.theguardian.com/environment/2019/oct/04/ 
extinction-rebellion-race-climate-crisis-inequality. (2022-08-12) Se även kritik mot 
XR för kulturell appropriering: Zoe Zaczek, ”Extinction Rebellion is Forced to 
Apologise for ’Cultural Appropriation and Racism’ by Other Climate Change 
Activists for Using a Naked White Woman with Dreadlocks to Promote Them-
selves”, Mail Online 19/8 2019, 
https://www.dailymail.co.uk/news/article-7370559/Extinction-Rebellion-activist-
group-apologise-theyre-accused-cultural-appropriation.html (2022-08-12) 
80 Red Rebel Brigade, Red Rebel Brigade. 
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Red Rebel Brigades artivism som klimatkommunikation 

RRB är inte ensamma om att använda sig av estetiska uttryck 
och artivism i sin politiska mobilisering och därmed helt andra 
semiotiska resurser än exempelvis klimatforskningens ord och 
grafer. På samma sätt som RRB har XR, för att nämna ytterligare 
ett exempel, en tydlig visuell framtoning. Deras symbol, ett x-
format timglas omgivet av en cirkel, är exempelvis välbekant för 
många. Trots sina ofta konfrontativa aktioner präglas XRs gra-
fiska profil av pastellfärger i fanor, på hemsidor och inom annan 
kommunikation. Denna lekfullhet återkommer till exempel i 
Lightship Greta (2020), en stor båtmodell som släpades runt i 
England, eller när hundratals demonstranter dansade till låten 
Staying Alive i Lester Wilsons koreografi till filmen Saturday 
Night Fever (1977).81 Här uttrycks en kontrast mellan klimatfråg-
ans allvar och en trotsigt lekfull inramning. Syftet är desamma 
som hos RRB: att kasta strålkastarljuset på klimatkrisen. Men de 
gör det på olika sätt. 

RRB strävar efter att förundra och förbrylla åskådarna 
genom en förfrämligande estetik, förankrad i upphovsper-
sonernas erfarenhet av att arbeta med gatuföreställningar som 
inkluderat ordlös mim. Genom att hämta inspiration från 
kören i det grekiska dramat, stiliserade uttryck från begrav-
ningståg under den viktorianska epoken eller uttryck skapande 
i spåren efter andra världskrigets massutrotningar, har grup-
pen skapat en tydlig och reproducerbar visuell kommunika-
tion som snabbt fått en global spridning. Referensen till den 
grekiska kören, kan ses som ett sätt att skapa ethos, en förtro-
endeingivande position som gör det möjligt att ordlöst kom-
mentera skeenden, medan den emotionella reaktionen, pathos, 
skapades genom Butoh och det viktorianska begravningstågets 
estetik. I praktiken har detta skapat ett uttryck som präglas av 
långsamhet och lugn, där deltagarna är anonymiserade med ett 
enhetligt uttryck som kombinerar feminiserade uttryck för 

81 Extinction Rebellion Australia, XR Spring Rebellion Vic, Day 5, 7/11 2019, 
https://www.youtube.com/watch?v=clRhq_S-2zM (2022-04-28). Vikten av att XRs 
aktioner ska vara roliga framhålls i Hallam 2019, s. 38, 45. 
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sorg med referenser till styrka och kamp. Med feminiseringen 
knyter RRBs symboliskt an till stereotypa föreställningar om 
kvinnor som mer empatiska än män, men också att naturen är 
feminint kodad (jmfr. Moder Jord). Den radikala förändringen 
som RRB företräder grundas på ekosofiska och mystiska 
föreställningar om ett kollektivt undermedvetet och en 
besjälad natur, och blodet som förbinder alla varelser. 
Deltagarnas kostymering som döljer deras kroppar har 
medfört ett avkönat och färgblint uttryck, med vitt som norm. 
RRBs självbild sammanfattas i ord som sympatiska, ödmjuka 
och förstående. Samtidigt är de speciella, upphöjda med 
möjlighet att agera barmhärtigt och representera ett ideal; de 
går i bräschen, de överbygger gapet mellan människa och 
natur. Jämförelsen i Francescos metafor med RRB och fågel-
sträcket, gässen som flyger i fylking-formation, är ett av många 
uttryck för en gemenskap över art-gränser som återkommer i 
RRBs retorik. 

Resultatet av den här analysen kan inte ge svar på om RRB 
har lyckats uppnå sitt syfte. Ur ett transmedieringsperspektiv 
har RRBs estetiska uttryck av förklarliga skäl svårt att förmedla 
klimatförändringarna orsak och verkan. Däremot kan de för-
medla och ge uttryck för känslor som föranleds av insikten att 
stå inför klimatförändringarna. I andra studier framhålls likaså 
RRBs förmåga att framkalla känslor, men som O’Shea fram-
håller är det oklart vad det syftar till: ”The Red Brigade’s actions 
invoke something and that something points in a general direc-
tion – sorrow – but at the same time, its meaning is enigmatic.”82 

Stammen och Meissner konstaterar i sin receptionsstudie att 
åskådarna har svårt att förstå symboliken med RRBs fram-
trädande. Men, de fann även att framförallt för XR-aktivisterna 
gick budskapet fram: ”for XR activists the performance induces 
the cognitive realisation of, and emotional engagement with, 
ecological breakdown.”83 Däremot menade de intervjuade som 
redan innan var kritiska till XR, att RRBs framträdanden var 

82 O’Shea, 2022, s. 27. 
83 Stammen & Meissner 2022, s. 9. 
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underliga och uttryck för extremvänstern.84 Det kan tyda på att 
RRB estetik i första hand appellerar till de redan ”frälsta” och 
saknar förmåga att övertyga de som är kritiska. 

Vad som är tydligt är att RRBs teatrala, visuella uttryck äger 
en stark medial genomslagskraft. Men RRBs ordlösa estetik 
riskerar att bli otydlig utanför sitt sammanhang. Från ett reto-
riskt perspektiv kan RRBs framträdanden ses som ett exempel 
på när logos ersätts av pathos och ethos. Frågan är alltså hur väl 
RRBs artivism, som liksom en stor del av den samtida konsten 
är öppen för olika tolkningar, lämpar sig för klimatmobilisering? 
Utifrån sin studie konstaterar Stammen och Meissner att ytter-
ligare och tydligare kommunikation krävs för att få de nyfikna 
åskådarna att engagera sig i kampen mot klimatförändringarna. 
Ytterligare kritiska frågor kan ställas. Givet att RRB vill upp-
mana till kamp, blir kostymeringens anonymisering av deltag-
arna exempelvis problematisk eftersom associationerna lätt leds 
till totalitära regimers propagandabilder. Analysen har vidare 
visat hur RRB med självklarhet tar stadsrummet i besittning, 
medan ofta idealiserade, naturlika miljöer närmas mer försiktigt 
och vördnadsfullt. Men kanske behöver inte naturen förskönas 
för att vara värd att bevara? Och kan en idealisering i själva 
verket ytterligare skilja människan från det mer-än-mänskliga? 

Konst- och bildvetenskapliga perspektiv 
Fotografiet som utgångspunkt för analyser av sceniska verk 
begränsar möjligheten att förstå dem. I konstvetenskapliga sam-
manhang är det dock ofta fotografiska och språkliga källor som 
ligger till grund för analyser av dessa verk. Enligt konsthis-
torikern Amelia Jones är fotografiet den viktigaste källan när det 
gäller undersökningar av performancekonst.85 Det är en uppfatt-
ning som verkar stödjas av samtida performancekonstnärer som 

84 Ibidem. 
85 Amelia Jones, ”’Presence’ in Absentia. Experiencing Performance as Docu-
mentation”, Art Journal 56:4 (1997), s. 11−18. Philip Auslander argumenterar i ”The 
Performativity of Performance Documentation”, PAJ: A Journal of Performance and 
Art 84 28:3 (2006), s 1–10, att dokumentationen av en performance är den före-
ställning (performance) som bäst reflekterar konstnärens intentioner. 
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ibland tycks lägga större vikt vid dokumentationen än vid det 
sceniska framträdandet.86 Ekonomiskt är det förklarligt, den 
flyktiga föreställningen ger inte långvariga förtjänster. Fram-
trädandet blir i stället till en fotosession inför publik. På liknande 
sätt är det i RRBs fall fotografiernas spridning i sociala medier 
och massmedier som är av minst lika stor betydelse som fram-
trädandet i sig. 

Med stiliserade kostymer, smink och rörelser har Francisco 
och Squire skapat ett varumärke som sprids över världen. RRB 
har också inspirerat till andra klimataktivister som klär sig i 
heltäckande kostymer – svarta och silverfärgade. Är detta ett 
uttryck för att mobiliseringar måste använda sig av tydliga 
visuella profiler för att nå ut genom mediebruset? Det är en 
uppfattning som företräds av Lavenders diskussion om RRB och 
i litteraturvetaren Oliver Kohns undersökning av användandet 
av Guy Fawkes masker vid politiska manifestationer.87 

En ekologisk konst- och bildvetenskap 

I denna text har jag velat visa hur en klimatengagerad konst- och 
bildvetenskap kan handla om att kritiskt granska konstnärliga 
strategier som syftar till att skapa opinion i klimatfrågan, exem-
pelvis genom att analysera aktivistiska uttryck bortom konstens 
institutionella rum.88 Möjligheterna är förstås fler, givet att en av 
uppgifterna för en ekologisk konstvetenskap – förutom att 
granska den direkta klimatpåverkan ämnet som disciplin liksom 
de flesta verksamheter faktiskt bidrar till – är att vara en del av 
arbetet för en hållbar framtid för kommande generationer. 
Konst- och bildvetare har exempelvis möjlighet att bidra till 
klimatmobiliseringar genom att i samverkan med artivister och 
andra aktivister undersöka konstruktiva sätt att gestalta och 
kommunicera klimatkrisen och behovet av förändringar. Ett 

86 Se även Hans T Sternudd, ”Sobre el arte y la imagen o la imagen del arte/Om 
konsten och bilden eller bilden av konsten”, Heterogénesis 34 (2001), s. 48−49. 
87 Lavender, ”Theatricalizing Protest”; Oliver Kohns, ”Guy Fawkes in the 21st 
Century. A Contribution to the Political Iconography of Revolt”, Image (&) Nar-
rative 14:1 (2013). 
88 Maryse Ouellet ”Within Aesthetic Distance. Artistic Critique from Activism to 
Eco-realism”, Konsthistorisk tidskrift/Journal of Art History 89:2 (2020), s. 126−149. 
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konkret exempel på hur detta kan göras är Sandströms under-
sökning av samisk dekoloniseringskonst i samarbete med de 
berörda konstnärerna.89 Även om klimataktivister generellt inte 
är en underprivilegierad grupp, kan perspektiv från såväl 
urfolksmetodologier som deltagar- och aktionsforskning vara 
inspirerande.90 

Utifrån ett ekologiskt konst- och bildvetenskapligt perspektiv 
hade ett mer postkritiskt anslag än i denna text varit möjligt. Det 
är lätt att kritisera sönder ett verk snarare än att lyfta fram det 
som faktiskt fungerar väl givet vissa syften.91 Men en kritisk 
analys kan också ge upphov till konstruktiva frågor: Riskerar 
RRBs framträdanden uppfattas som för passiva för att mobil-
isera? För romantiska och nostalgiska för att blicka framåt? För 
anonymiserande och utplånande för att vara lockande? Är de 
hemmagjorda plakaten och banderollerna som präglat Fridays 
for futures manifestationer i själva verket mer entusiasmerande 
än RRBs standardiserade visuella uttryck? 

89 Sandström 2020. 
90 Se Margaret Kovach, ”Doing Indigenous Methodologies. A Letter to a Research 
Class” och María Elena Torre, Brett G. Stoudt, Einat Manoff och Michelle Fine, 
”Critical Participatory Action Research on State Violence: Bearing Wit(h)ness Across 
Fault Lines of Power, Privilege, and Dispossession”, i Handbook of Qualitative 
Research, red. Denzin, Norman K. & Yvonna S. Lincoln (Los Angeles: Sage Publica-
tions, 2018), s. 214−234, resp. 492−515. 
91 Sara Callahan, Anna-Maria Hällgren och Charlotta Krispinsson, ”A Farewell to 
Critique? Reconsidering Critique as Art Historical Method”, Konsthistorisk tidskrift/ 
Journal of Art History 89:2 (2020), s. 61−65; Bruno Latour, ”An Attempt at a 
’Compositionist Manifesto’”, New Literary History 41:3 (2010), s. 471−490. 
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Landskapsarkitektur och hållbarhet 
i ett långt tidsperspektiv 

Catharina Nolin 

Bild 7.1. Vy över lustträdgården vid Drottningholms slott av Erik Dahlbergh och 
Willem Swidde ur planschverket Suecia antiqua et hodierna. Detta blad trycktes 
1694. Foto: Kungliga biblioteket. Signum: KoB Dahlb. I:80 Ex. I. 

Landskapsarkitektur kan beskrivas som en form av kultiverad 
natur. Någon har bestämt hur en plats ska se ut, gjort upp en 
plan, bestämt vad som ska växa på platsen, hur det ska växa och 
vilka ingrepp som ska göras. Någon har bestämt var gränser ska 
gå, hur och var kroppar ska röra sig i topografin, vad blicken och 
andra sinnen ska fånga in och tolka. Samtidigt består trädgårdar, 
parker och landskap av jord, vatten och växter som blommor, 
träd och buskar, det vill säga levande, föränderliga och förgäng-
liga material som är en del av jordens ändliga resurser. Inom 
konsthistorieskrivningen har landskapsarkitekturen ibland fun-
nit sin plats, men långt ifrån alltid.1 När den funnits närvarande 
– exempelvis i form av 1700-talets landskapsparker – har den 

1 Catharina Nolin, ”From Gardening Manuals to Signum’s Swedish Art History. 
Approaches to the Historiography of Swedish Landscape Architecture”, Konst-
historisk tidskrift häfte 1 (2016), s. 126–140. 
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ofta behandlats som bild eller tecken i form av de ritningar som 
föregått den fysiska utformningen eller de avbildningar som 
gjorts i efterhand. Den levande, föränderliga och förgängliga 
naturen har i sådana skildringar däremot ofta fått stå tillbaka för 
den byggda formen. 

Men landskapsarkitektur är både natur och kultur – om en 
sådan gränsdragning kan göras. Landskapsarkitekten och konst-
historikern Anne Whiston Spirn har uppehållit sig vid detta 
gränssnitt genom att diskutera huruvida människan är en del av 
naturen eller om hon står utanför den. Hon själv väljer varken 
det ena eller det andra utan eftersträvar att visa hur gestaltade 
landskap är produkter av både natur och kultur och att man bör 
utgå från denna dualism vid tolkningen av en plats. Spirn har i 
flera texter fördjupat sitt resonemang kring vikten av att kunna 
läsa och tolka landskapet fysiskt och över tid som en metod som 
gör det möjligt att ingå i en konversation med landskapet. 
Begreppet landscape litteracy, av Spirn utvecklat som en parallell 
till language litteracy, öppnar för att läsa och tolka landskapet, 
och att genom denna läsning även förstå att det mot bakgrund 
av en lång tidshorisont aldrig förblir detsamma. Med hjälp av 
begreppet landscape literacy blir det möjligt att läsa landskapet – 
trädgårdar, parker – både bakåt och framåt i tiden, att förstå att 
kumulativa förändringar i landskapet, som katastrofer och 
överlagringar, skapar det nutida landskap som vi kan se, läsa och 
tolka.2 Med Spirns egna ord: ”To read landscape is also to anti-
cipate the possible, to envision, choose, and shape the future.”3 

Begreppet gör det vidare möjligt att se landskapet som något 
mer än ett estetiskt uttryck, att se förbi ytan – ”the physical 
appearance” – och därigenom komma åt underliggande his-
torier och processer. Spirns resonemang är i högsta grad rele-
vant ur ett hållbarhetsperspektiv. Det är också hållbarhets-

2 Anne Whiston Spirn, ”’One With Nature’. Landscape, Language, Empathy and 
Imagination”, i Landscape Theory, red. Rachel Ziady DeLue och James Elkins (New 
York och London: Routledge 2008), s. 61. 
3 Anne Whiston Spirn, ”Landscape Literacy and Design for Ecological Democracy. 
The Nature of Mill Creek, West Philadelphia”, i Grounding Urban Natures, red. 
Henrik Ernstson och Sverker Sörlin (Cambridge, MA: MIT Press, 2019), s. 109–136. 
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aspekter på landskapsarkitektur som jag intresserar mig för i 
denna text. 

Syftet med detta kapitel är att visa hur landskapsarkitektur 
med utgångspunkt i ett historiskt perspektiv kan tolkas utifrån 
föreställningar om hållbarhet, ekologi och klimat och att göra 
det inom ämnet konstvetenskap. Detta görs genom att inta ett 
kritiskt förhållningssätt till trädgårdar, parker och landskap 
men också till historieskrivningen så som den formulerats 
inom ämnet konstvetenskap och på landskapsarkitekturens 
fält. Vid sidan av Spirns diskussion om landscape litteracy har 
jag valt att vända mig till landskapsarkitekten Elizabeth K. 
Meyers texter om relationen mellan hållbarhet och skönhet 
och hur estetiska upplevelser kan leda till omtanke om miljön.4 

Spirn och Meyer diskuterar främst dagsaktuella förhållnings-
sätt inom landskapsarkitekturen, men jag har valt att använda 
deras tankegångar även för att undersöka och tolka äldre tiders 
gestaltade parker, trädgårdar och landskap. Hur ser det ut om 
vi rör oss bakåt i tiden, till olika historiska skeenden? På vilka 
sätt har landskapsarkitektur – parker, trädgårdar, landskap – 
tidigare praktiserats, visualiserats och diskuterats med ut-
gångspunkt i begrepp som vi idag förbinder med ekologi, håll-
barhet eller klimat? Hur kan vi idag förstå konstnärliga uttryck 
utifrån ovanstående begrepp och hur kan en miljömedveten 
trädgårdarnas och landskapsarkitekturens historia ur ett 
konstvetenskapligt perspektiv formuleras? 

Människans interventioner i landskapet 
Med ett långt perspektiv på trädgårdshistoria och landskaps-
arkitektur framträder en djup mångskiktad historia. Placeringen 
av trädgårdar har ofta mycket lång kontinuitet. En plats som en 
gång visat sig fördelaktig för odling kan många hundra år senare 
användas för samma syften även om den till formen kan ha för-

4 Elizabeth K. Meyer, ”The Post-Earth Day Conundrum. Translating Environmental 
Values into Landscape Design”, i Environmentalism in Landscape Architecture 
(Washington DC: Dumbarton Oaks 2000), s. 187–244. Elizabeth K. Meyer, ”Sus-
taining Beauty. The Performance of Appearance. A Manifesto in Three Parts”, 
Journal of Landscape Architecture 3:1 (2008), s. 6–23. 
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ändrats radikalt. En sådan kontinuitet kan ses som ett uttryck 
för hållbarhet. Jordmån, tillgång till vatten och förmånligt 
väderstreck har varit avgörande för valet av plats och platsen har 
valts av någon som haft förmåga att läsa dess fördelar ur ett 
odlingsperspektiv likaväl som ur ett estetiskt perspektiv. Detta 
uttalade kretsloppstänkande och förhållningssätt till jordens 
resurser, jordmån och klimat har i många delar av världen varit 
förutsättningen för att överhuvud taget kunna odla och därmed 
överleva. Inom islamisk trädgårdskonst har vattnet historiskt 
sett exempelvis utgjort ett livgivande inslag som man behövt 
hushålla med, både när det funnits för mycket och för lite av det. 
Genom sinnrika konstruktioner kunde vatten ledas i ledningar 
eller i kanaler för att bevattna trädgårdarna men också för att 
undvika översvämningar. Genom att reglera vattenmängderna 
kunde man hushålla med resurserna, hålla tillbaka för stora 
vattenmängder i samband med nederbörd och använda sparat 
vatten vid torka. Detta sätt att hushålla med naturresurserna 
bottnade i en förmåga att tolka landskapet, liksom att välja 
växter som tillsammans med byggda konstruktioner som dam-
mar och kanaler skapade miljöer som skänkte svalka och gav 
fruktskördar samtidigt som de var estetiska, symboliska och 
religiösa uttryck.5 

Människans agerande, påverkan och prägling av landskapet 
kan också tolkas på andra sätt. Genom att ersätta skogsmiljöer 
och jordbruksmark med trädgårdar och parker, genom att 
tämja, dämma upp eller täcka över vattendrag, terrassera eller 
spränga marken har människan uttryckt sin makt över land-
skapet. Europeiska trädgårdar anlagda från renässansen och 
framåt har exempelvis ofta omfattat mycket stora arealer där 
platsens ursprungliga förutsättningar kan ha förändrats helt. 
Träd och annan växtlighet kan ha avverkats för att ge plats åt 
helt andra växter som har ansetts passa bättre till föreställningar 
om den ideala trädgården. Personer som haft sina bostäder på 
platsen kan ha tvingats flytta mot sin vilja för att lämna utrymme 

5 För en djuplodande analys av islamiska trädgårdar, se Steen Estvad Pedersen, 
Drømmen om Paradiset. Islamisk havekultur (Köpenhamn: Gyldendal, 2005). 
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för den eftersträvade kompositionen, det gestaltade landskapet. 
Trädgårdar av sådant slag har ofta tolkats som enastående 
konstnärliga manifestationer. Den kungliga miljön och världs-
arvet Drottningholm utanför Stockholm med slott, teater och 
andra byggander samt trädgårdar tillkomna under flera epoker, 
är ett bra exempel på en sådan miljö. Den kan räkna sina anor 
från Gustav Vasas tid och är som fysiskt och estetiskt uttryck ett 
framträdande exempel på drottningarna Hedvig Eleonoras och 
Lovisa Ulrikas liksom Gustav III:s ambitioner som byggherrar. 

Den som idag besöker en formell trädgård eller betraktar en 
av många avbildningar från tiden – exempelvis av Drottning-
holm eller Versailles – läser den med största sannolikhet som 
en välkomponerad miljö tillkommen i nära samklang med 
byggnaderna och som en plats att röra sig runt i och i relation 
till det som finns på platsen, en plats präglad av skönhet och 
harmoni. Den kan förstås som hållbar i ett månghundraårigt 
perspektiv, men den skulle lika gärna kunna uppfattas som ett 
uttryck för människans självpåtagna rätt att omskapa och 
omtolka landskapet, att behärska och auktoritativt ställa sig 
över naturen och även över andra personer. Med ett sådant 
synsätt framträder människan som en inkräktare som gjort 
starka och för den delen irreparabla avtryck i det fysiska 
landskapet. De landskapsparker som formades under 1700-
talet kan med sina till synes naturliga former ses som barock-
trädgårdens motpol, som ett konstnärligt uttryck som tar sin 
utgångspunkt i naturens egen kraft, i markens formationer och 
topografi, i de träd som växer naturligt på en plats, likt det  
Södermanland skalden Johan Gabriel Oxenstierna betraktade 
som en engelsk trädgård.6 Men skenet bedrar. Även här har 
människan på ibland övertydliga sätt gjort avtryck genom att 
plantera träd i dungar som ska se ut som om de alltid har vuxit 
där, eller anlagt gångvägar som på ett osökt vis leder fram till 
utsiktspunkter, vyer över landskapet eller till minnesmärken.  

6 Johan Gabriel Oxenstierna, Skördarne (Stockholm: Johan Pehr Lindh, 1796). Under 
1700-talet användes begreppet engelsk trädgård för den typ av park som idag van-
ligen kallas landskapspark. 
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Under 1800-talet hävdades det i sin tur, i vissa kretsar, att 
trädgårdar med tuktade träd och spikraka häckar kunde 
betraktas som fysiska uttryck för tidens vilja att behärska och 
tukta människan, en syn på individen som franska revolutionen 
med sin kritik av enväldet hade förändrat. Trädet med fritt 
växande krona kunde ses som en spirande tanke om att män-
niskan inte kunde ta sig rätten att styra över naturen. Vi ser här 
en ingång till tankar kring en hållbar miljö, särskilt då inhemska 
träd – bok, ek, lönn, lind – har utgjort stommen i en sådan park. 
Men för att den även i fortsättningen ska kunna vara just hållbar 
krävs att människan har tillgång till ett språk som gör det möjligt 
att tolka den i det långa perspektivet. Vår egen tids bristande 
förmåga att läsa landskapet gör att plötsliga översvämningar 
eller torka på en plats framstår som obegripliga, medan de i 
själva verket kan ha sitt ursprung i övertäckta äldre strukturer 
som gör att vatten söker sig till synes oförutsägbara vägar, eller 
att vi inte förstår att det var betande djur som genom att hålla 
marken öppen bidrog till att en viss typ av flora etablerades.7 

Trädgårdar, ekologi och nationalism 

Inom ett trädgårdshistoriskt sammanhang har begreppet eko-
logi begripliggjorts på olika sätt. Det har handlat om att välja 
växter efter platsens förhållanden, att gallra, renodla och kom-
plettera växtbestånd för att få fram vissa vegetationstyper eller 
att relatera dem till byggnader. I andra sammanhang har det 
handlat om att odla utan kemiska tillsatser. Spirn urskiljer 
åtminstone tre betydelser: ekologi som vetenskap, ekologi som 
mandat för etisk hållning samt ekologi som estetik och som 
norm för skönhet, men påpekar också att de ofta förs samman 
eller blandas ihop.8 Många av oss kan säkert känna igen oss i 
dessa olika betydelser, och kanske främst i den etiska hållningen 
som kommer till uttryck genom valet att handla ekologiska 
frukter och grönsaker. 

Under 1900-talets första hälft var många landskapsarkitekter 
upptagna av att diskutera, omförhandla och praktisera ekologi i 

7 Spirn 2019, s. 112. 
8 Spirn 1997, s. 256. 
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relation till naturvård men också till begrepp som nation och 
landskap. I USA började den dansk-amerikanska landskaps-
arkitekten Jens Jensen (1860–1951) kring sekelskiftet 1900 att 
flytta in växter från prärien i urbana miljöer som ett sätt att tolka 
det han uppfattade som USA:s ursprungslandskap. Genom att 
använda det han betraktade som regionala växter och ekologiska 
processer strävade han efter att skapa autentiska växtsamhällen. 
Jensen ansåg att det fanns ett samband mellan nation, ras och 
naturomgivningar; att dessa var intimt sammanvävda med va-
randra. Med denna så kallade Prairie Style ville han visa fram 
präriens växter som en del av nationens historia som också 
skulle frambringa den bästa människotypen.9 Dessa övertoner 
om ras och nation fick ännu starkare fäste i Tyskland där land-
skapsarkitekten Willy Lange (1864–1941) och flera av hans 
samtida tog tankarna om naturträdgården med inhemska växter 
ett steg längre. I Gartengestaltung der Neuzeit (1907) förde 
Lange fram starkt nationalistiska åsikter om nation och natur, 
specifikt kring den tyska naturen och växtplatsers fysionomi. 
Under åren fram till andra världskriget vidareutvecklades dessa 
tankefigurer med starka politiska förtecken till en aktiv del i den 
nazistiska ideologin.10 

Trädgårdar och kolonialism  

Ur ett konstvetenskapligt perspektiv har trädgårdar som inled-
ningsvis nämndes oftare studerats utifrån estetik med betoning 
på form och färg, men mindre utifrån vad som faktiskt har växt 
på platsen och hur denna växtlighet har funnit sin väg dit. 
Trädgårdar har under årtusenden utgjort självklara platser för 
växter från främmande eller avlägsna länder. Växter har färdats 
kors och tvärs över jordklotet: tulpanen, rosen och äpplet är 
några exempel. Växter har hämtats ur ett sammanhang och fått 

9 Robert E. Grese, Jens Jensen. Maker of Natural Parks and Gardens (Baltimore och 
London: The Johns Hopkins University Press, 1992), s. 44–61, 194–195. 
10 Joachim Wolschke-Bulmahn, ”The Nationalization of Nature and the Natural-
ization of the German Nation. ’Teutonic’ Trends in Early Twentieth-Century Garden 
Design”, i Nature and Ideology. Natural Garden Design in the Twentieth Century, red. 
Joachim Wolschke-Bulmahn (Washington DC: Dumbarton Oaks 1997), s. 192 ff. 

161 

https://ideologin.10


 

   
 
 
 
 

 
  

 
    

   
 
 

  
 

     

 
  

 

  
 

 

  
 

 

 

 
  

 
  

EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

en hemort i ett annat, en hemort som med tiden blivit så 
självklar att det kan vara svårt att föreställa sig att en viss växt 
inte alltid funnits i ett specifikt land. Med kolonialiseringen av 
världen ökade växtimporterna, särskilt under 1800-talet då en 
lång rad tekniska landvinningar gjorde det lättare att frakta 
människor och varor över jordklotet. Särskilda växtjägare sökte 
upp och förde växter från Sydamerika, Asien och Afrika till 
Europa där dessa dyrbara exklusiviteter tog plats i privata träd-
gårdar och offentliga parker, ibland även i de enklaste miljöer. 
Även benämningen av växter är en del av kolonialiseringen. När 
växter fördes till Europa följde inte de lokala benämningarna 
med. De gavs nya namn av Carl von Linné och i hans efterföljd 
av andra botanister eller av växtjägarna själva, namn som exem-
pelvis anknöt till dem som ”hittade” växterna eller till hur man 
uppfattade deras form. I väst är det säkert få som reagerat över 
det så kallade binomiala systemet och växters vetenskapliga 
namn. Men kolonialismen är genom växtnamn fortfarande när-
varande i trädgården, såsom Jamaica Kincaid skriver i (Boken 

11om) Min trädgård. 
Även växters användning i kulturellt skapade miljöer kan 

relateras till en kolonial diskurs. När den brasilianska landskaps-
arkitekten Roberto Burle Marx (1909–1994) omfamnade den 
modernism som från 1930-talet blev ett så framträdande uttryck 
i formandet av det moderna Brasilien, både i Rio de Janeiro och 
i landets nya huvudstad Brasilia, gjorde han det i ett land med 
en lång kolonial historia. Detta förhållande hade även inverkan 
på vilken typ av växter som användes i landets parker och träd-
gårdar, liksom hur de sattes samman i planteringar och rabatter. 
Detta ville Burle Marx förändra och genom hans gestaltningar 
framträder den politiska landskapsarkitekten som ville fram-
häva och använda inhemska brasilianska växter för att skapa ett 
annat uttryck än det han uppfattade som den gamla världens sätt 
att forma stadslandskapet. Hans agerande var ett uttryck för 
miljöomsorg med ekologiska förtecken. Det var i storskaliga 
urbana miljöer som Rio de Janeiro och Brasilia denna ekologiska 

11 Jamaica Kincaid, (Boken om) Min trädgård (Stockholm: Tranan 2020). 
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landskapsarkitektur skulle slå rot och frodas, som en del av den 
modernitet som arkitekturen bjöd samtidsmänniskan på. Det är 
lätt att fastna vid Burle Marx’ ritningar och enbart läsa dem som 
exempel på samtida brasiliansk konst, som färgstarka abstrakta 
målningar, men de var snarare ett medium på vägen mot tre-
dimensionella gestaltningar.  

Burle Marx’ ekologiskt inriktade landskapsarkitektur tog sig 
en omväg över Europa och den botaniska trädgården i Berlin-
Dahlem där han omkring 1930 för första gången såg större 
samlingar av brasilianska växter. I föreläsningen ”Gardens and 
ecology” deklarerade han att ”the garden is based on an eco-
logical base, especially in a country like Brasil, with extremly 
varied conditions”. För Burle Marx var estetik förenat med 
ekologi. Växterna skulle stå i relation till landskapets karaktär, 
och då passade inte kosmopolitiska – läs, av européerna använda 
– växter. Han intresserade sig för färg och för hur jordmån och 
markens mineraler påverkade växterna. Burle Marx’ parker och 
trädgårdar var inte nödvändigtvis ekologiska i sig själva, men de 
blev ekologiska genom att han talade och skrev om dem som 
ekologi. Han eftersträvade ”artificial ecological associations” 
vilka kom till liv i hans laboratorium – den egna trädgården där 
han experimenterade med de växter som skulle bidra till att 
bygga en latinamerikansk civilisation och kultur. Vi ser här en 
landskapets vokabulär med ord för ekologi och modernitet, en 
modernistisk identitet och skapandet av ett artificiellt landskap 
i brasiliansk storstadsmiljö – dock ingen enkel imitation av 
naturen, men en vetenskaplig förståelse av natur, i Spirns analys 
av begreppet. Naturen gjordes man-made i vilket det visuella 
uttrycket spelade stor roll.12 Burle Marx’ urbana landskap kan ses 
som uttryck för en stark optimism – en framåtblickande rörelse 
i vilken Brasiliens urgamla flora ledde folket in i framtiden. Burle 
Marx refererar inte direkt till kolonialismens effekter, men 
indirekt kan man uppfatta en sådan hållning. Det finns en möj-

12 Roberto Burle Marx Lectures. Landscape as Art and Urbanism, red. Gareth Doherty 
(Zürich: Lars Müller Publishers 2018), s. 135–144. Burle Marx föräldrar kom från 
Nederländerna respektive Tyskland. 
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lighet att läsa hans arbeten utifrån en hållbarhetsaspekt, även om 
de urbana projekten som sådana gjorde stora ingrepp i den 
befintliga miljön. I takt med att Brasiliens natur odlas upp kan 
Burle Marx’ experimenterande med landets växter framstå som 
mera autentiskt än vad ursprungliga habitat tillhandahåller. 

Det kurerade landskapet 

Mot bakgrund av erfarenheterna från andra världskriget och 
behoven av att bygga upp hela samhällen som raserats började 
en annan rörelse ta form omkring 1950. Bland tidens landskaps-
arkitekter fanns en stark oro inför framtiden, liksom en över-
tygelse om att just deras yrkesgrupp var nyckeln till ett hållbart 
samhälle. Genom International Federation of Landscape Archi-
tects (IFLA) – bildat 1948 – kommunicerades landskapsarki-
tekternas roll i samhällsbyggandet. Om flera yrkesgrupper, som 
landskapsarkitekter, geologer och lantmätare, samverkade 
kunde de tillsammans förhindra att naturen skulle utarmas och 
förstöras genom människans ingrepp. Såväl utförda verk som 
publicerade texter reflekterar tankar om hållbar gestaltning, 
omsorg om landskapet och hushållning med resurser i relation 
till estetiska uttryck. Den brittiska landskapsarkitekten Brenda 
Colvin (1897–1981) var en av de största samhällskritikerna. För 
Colvin var det obegriplig att människan kunde göra sina omgiv-
ningar helt obrukbara för framtida generationer – precis lika 
obegripligt som att hon startade krig och lämnade efter sig olösta 
konflikter – liksom hur det kunde komma sig att människan inte 
tagit till sig elementär kunskap för att förhindra det. Colvin 
ansåg att känslan av individuell överlägsenhet, att människan 
kunde styra över landskapet och omvandla det för mänskliga 
aktiviteter, var baserad på en illusion.13 

13 Brenda Colvin, Land and Landscape (London: John Murray, 1947), s. 1. Trish 
Gibson, Brenda Colvin. A Career in landscape Architecture, (London: Frances 
Lincoln, 2011), s. 130. 
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Bild 7.2. Vid sin egendom Sítio i västra Rio de Janeiro i Brasilien hade Roberto 
Burle Marx det ”laboratorium” där han provodlade växterna innan han 
använde dem i sina projekt. Sítio är världsarv sedan 2021. Foto: Diego 
Rodriguez Crescêncio © Iphan/SRBM 

I Sverige intog Sylvia Gibson (1919–1974) en inställning 
liknande Colvins, nämligen att människan våldförde sig på 
jorden men att det gällde att uppnå ekologisk balans: ”The fact 
that man is consuming land at a terrible and accelerating rate is 
rightly a cause of great alarm. If we do not want to turn the whole 
earth into a desert, we must work in accordance with the laws of 
nature and not against them. Ecological balance must be 
maintained in rural and urban areas”.14 För Gibson och flera av 
hennes kollegor handlade det om att integrera nytt i gammalt 
och att lämna så få materiella avtryck som möjligt, att utnyttja 
uppväxta träd eller topografins egna former. Många av välfärds-
samhällets vardagslandskap tillkomna från 1930-talet anlades 
med utgångspunkt i kulturlandskapet och med det som upp-
fattades som skönhetsvärden i centrum. 

14 Sylvia Gibson, ”Summary of the Discussions of Study-Group A”, opublicerat 
manuskript för ”The Role of Landscape Architecture in Preservation of Natural 
Beauty and Scenery in Urban and Rural Areas”, publicerat i Shaping Tomorrow’s 
Landscape. Preservation of Existing Values in Landscapes and the Creation of New 
Landscapes (volume 1: The landscape architect’s role in conservation) red. Sylvia 
Crowe and Zvi Miller (Amsterdam: Djambatan, 1964), s. 74–76. 
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Bild 7.3. Skånska Cements fabrik Stora Vika på Södertörn anlades efter andra 
världskriget för att täcka behovet av cementtillverkning. Hela landskapet, 
inklusive industri, bostäder och samhälle, fogades in i Ulla Bodorffs landskaps-
gestaltning. Ur tidskriften Hem i Sverige, 1951. Foto: Kungliga biblioteket. 

Det gällde att hushålla med markresurserna och placera stora 
strukturer så att de samspelade med landskapet för att ge 
intryck av att de alltid funnits där. Ett framträdande exempel 
är Skånska Cements fabrik med tillhörande bostäder i Stora 
Vika på Södertörn vars landskap gestaltades av Ulla Bodorff 
(1913–1982) omkring 1950. Enligt Bodorff hade den stor-
skaliga industrin tillfogat så manifesta sår i landskapet att det 
var omöjligt för landskapsarkitekten att reparera det. Det enda 
som återstod var att ge landskapet ett nytt ansikte, ett slags 
plastikoperation.15 Idag är cementtillverkningen nedlagd och 
samhället ter sig pittoreskt, men medan produktionen pågick 
lade sig kalkdammet över all växtlighet. 

Landskapsarkitektur i ett hållbart samhälle 
Idag kan vi se att landskapsarkitekters vilja att medverka i upp-
byggnaden och utvecklingen av det de betraktade som hållbara 
samhällen och industrier i hög grad är del av vår egen tids 
problematiska situationen med ökade utsläpp av koldioxid och 
växthusgaser, den tidsålder som fått beteckningen antropo-

15 Ulla Bodorff, ”Stora Vika – bostadsområde för Skånska Cementaktiebolaget”, Hem 
i Sverige (1951), s. 129. Ulla Bodorff, ”Landskapsplaneringen vid Stora Vika”, 
Byggmästaren årg. 29, nr 10 (1950), s. 212. Catharina Nolin, ”The Politics of 
Densification and Sustainability in Urban Green Heritage Spaces”, i Heritage and 
Sustainable Urban Transformations. Deep cities, red. Kalliopi Fouseki, Torgrim Sneve 
Guttormsen och Grete Swensen (London: Routledge, 2019), s. 208–218. 
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cen.16 Vi kan också konstatera att de tankegångar och etiska 
ställningstaganden som de uttryckte under decennierna när-
mast efter andra världskriget ännu ekar ohörda eller först nu 
har börjat vinna gehör. Hur kan då gestaltade landskap, parker 
och trädgårdar bidra till ett hållbart samhälle och vilket ansvar 
förutsätts landskapsarkitekter ta för en hållbar samhällsut-
veckling? Landskapsarkitektur är en komplex verksamhet som 
involverar ett stort antal ställningstaganden och beslut, tagna 
på konstnärliga och estetiska, ekonomiska och praktiska, 
klimatmässiga, geologiska och topografiska grunder. Idag 
uppehåller sig många landskapsarkitekter och planerare vid att 
skapa miljöer som ska bidra till ett mer hållbart samhälle, 
exempelvis genom att arbeta med dagvattenhantering, sky-
fallsskydd och återbruk, eller genom att omvandla artfattiga 
gräsplaner till blomstrande ängar. De konkreta skälen varierar. 
Det kan vara en del av en kommuns miljöstrategi inför 
framtiden och därför ingå i beställda uppdrag. Det finns reella 
hot om att ökade regnmängder och höjda temperaturer leder 
till översvämning, särskilt i områden med mycket hårdgjorda 
ytor och begränsad grönska. Människans ingrepp i natur och 
miljö med temperaturförändringar som följd kommer på sikt 
att leda till förändrade betingelser. Vissa träd och växter 
kommer inte att få de temperaturväxlingar över säsong som är 
nödvändiga för deras överlevnad, andra växter kommer att 
finna sig till rätta i miljöer som tidigare varit för kalla, ytter-
ligare andra som sedan länge är etablerade kan få svårt att klara 
torka. Skadedjur och andra insekter som tidigare varit ovanliga 
på våra breddgrader kommer att finna vägen till oss som en 
effekt av förändrade temperaturer. 

I dagens alarmerande tillstånd är det svårt – särskilt för en 
lekman – att avgöra vad som i olika tekniska lösningar verkligen 
leder till en hållbar framtid, en framtid som också förväntas vara 
både ekonomiskt och socialt hållbar. Å ena sidan finns en vilja 

16 För en introduktion till begreppet antropocen, se J.R. McNeill och Peter Engelke, 
The Great Acceleration. An Environmental History of the Anthropocene since 1945 
(Cambridge, MA: Belknap Press of Harvard University Press, 2014). 
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att spara på jordens ändliga resurser, att använda växter som är 
väl etablerade i en trakt och som är härdiga året om, att åter-
bruka såväl växter som byggmaterial. Å andra sidan ser vi en 
fortsatt utbredd användning av konstgräs, trots att de negativa 
effekterna är väl kända, som att mikroplast fastnar i kläder och 
skor och därigenom följer med in i tvättmaskinen och ut i 
vattnet. Sten hämtas långväga ifrån och produceras under 
undermåliga arbetsförhållanden. Allt fler ytor – även i grön-
områden – täcks med asfalt, betong eller plattor, vilket leder till 
att ökade regnmängder inte sugs upp av marken. För att tala 
med Spirn finns det en bristande förmåga att gå till botten med 
de tillstånd som träder fram i urbana miljöer. Men språket 
strukturerar vårt tänkande och genom att utveckla vårt språk för 
att läsa landskapet skulle vår förmåga att tolka det som ett 
kontinuum med en lång historia som ska kunna leda in i fram-
tiden öka. Begreppet hållbarhet kan öppna för att diskutera åter-
bruk av växter och byggnadsmaterial, att använda lokalt 
material som sten, trä eller rivningsmassor för att modulera 
landskapet, om renodling och komplettering för att skapa vege-
tationstyper relaterade till specifik topografi. Vilken utformning 
kommer i ett långt perspektiv att uppfylla alla krav på hållbarhet, 
inklusive social hållbarhet? Hur hållbar är så kallad ”biophilic 
design” i ett långt perspektiv?17 Och för vem är det hållbart? Är 
det hållbart för dem som bor i huset? Är det hållbart för fåglarna 
och insekterna? Eller för oss alla? 

Med Drottningholms slottsträdgård mot framtiden 
Låt oss återvända till det kungliga slottet Drottningholm. Idag är 
slottsträdgården som rekonstruerades under 1950- och 1960-
talen en förhållandevis ensartad grön miljö som domineras av 
några få växtslag, främst lind, buxbom, thuja och gräs. Under 
1600- och 1700-talen var det en rikt blomstrande miljö med stor 
variation av lökväxter, sommarblommor och blommande 

17  ”Biophilic design” innebär att i en byggnad inkorporera naturen i form av träd, 
buskar eller mindre växter, till exempel på balkonger, terrasser eller på byggnadens 
tak för att därigenom understryka dess värde ur miljöhänsyn eller ur ett hållbar-
hetsperspektiv. 
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buskar, klippta enar och granar samt inslag av fruktträd. Lägg 
därtill att många av tidens trädgårdar hade omfattande frukt-
trädgårdar med äpplen, päron, plommon och körsbär, så också 
Drottningholms. En sådan växtrikedom av varierande ålder 
attraherar en mängd insekter och fåglar som har betydelse för 
klimatet och för oss människor. Denna rikedom syns i de blad i 
Suecia antiqua et hodierna som återger Drottningholms lust-
trädgård, men det kan vara svårt att uppfatta då gravyrerna är 
svartvita.18 När trädgårdskonst och landskapsarkitektur i konst-
historiska översiktsverk reduceras till bilder eller illustrationer 
av tredimensionella miljöer kan det i allmänhet vara svårt att 
uppfatta de exakta växtslagen, och kanske är det inte alltid heller 
så viktigt att förmedla. Den övergripande formen eller karak-
tären kan räcka långt ur ett visuellt perspektiv. Men i verk-
ligheten och ur miljöhänsyn spelar de enskilda trädslagen och 
växterna stor – eller till och med avgörande – roll. Det handlar 
om den specifika kombination av natur och kultur som vi står 
inför i alla gestaltade landskap. 

Ett av de betydelsebärande inslagen i lustträdgården på 
Drottningholm är de över 800 lindar som ramar in och skänker 
form och karaktär. Lindarna är av varierande ålder och så länge 
de är friska attraherar de mängder av insekter som är till nytta 
för såväl växtligheten som för oss människor. Ännu finns några 
lindar kvar från Hedvig Eleonoras tid, det vill säga träd planter-
ade under 1600-talets senare del. Monokultur, här i form av de 
många lindarna, har gärna favoriserats i olika skeden av his-
torien, men på sikt kan detta innebära en stor sårbarhet gent-
emot svampangrepp och andra sjukdomar. Ytterligare ett karak-
teristiskt inslag i Drottningholms lustträdgård är den städse-
gröna buxbomen (Buxus sempervirens) som planterad i olika 
mönster är en av grunderna i den så kallade broderiparterren. 

18 Det topografiska planschverket Suecia antiqua et hodierna tillkom i etapper under 
1600-talets andra hälft på initiativ av arkitekten och ämbetsmannen Erik Dahlberg. 
Dahlberg utförde alla de teckningar som ligger till grund för det omfattande verkets 
många gravyrer, vilka i sin tur omvanlades till gravyrer av bland andra Willem 
Swidde och Johannes van den Aveelen från Nederländerna. Från 1700-talets början 
fanns hela planschverket till försäljning. 
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Buxbom kan klippas och låter sig fint formas till klot och andra 
figurer och det – utöver att den är grön året om – är sannolikt 
ett av skälen till dess popularitet. I lustträdgården har det stått 
buxbomsplantor sedan 1600-talet, sådana är också återgivna i 
Sueciansticken. Buxbom kan under rätt växtbetingelser bli 
mycket gammal, men på Drottningholm har plantorna bytts ut 
många gånger, av så enkla skäl som att de dött av för mycket sol 
när marken ännu varit frusen, för mycket regn eller för att 
rådjuren ätit upp dem. Vi ser här en antydan till att just buxbom 
med förändrat klimat, som mer nederbörd, kan bli svår att 
hantera. Sedan början av 2000-talet finns ytterligare en fara, i 
form av svampen Cylindroclaudium buxicola. Om den skulle 
komma in i trädgården genom smittade plantor blir den svår att 
hejda och växten behöva bytas ut mot en annan art. 

Om enskilda inslag i parker och trädgårdar ska värderas 
utifrån miljöhänsyn i stället för estetik kan vi konstatera att 
ängsmark och vildvuxet premieras framför monokroma gräs-
mattor. Gräsplanen som fanns som motiv redan i landskaps-
parkerna under 1700-talet, och utgjorde stående inslag i 1800-
talets offentliga parker, bildade under modernismen i kortklippt 
form ett fysiskt och visuellt centrum i tidens parker och träd-
gårdar. Den underströk det konstnärliga i trädgårdsgestaltning 
och landskapsarkitektur och var ett samlande motiv att fästa 
blicken på. Den kunde bilda bakgrund till blommor och blom-
mande buskar i alla dess färgschatteringar men också utgöra 
själva huvudmotivet. Beroende på vilka gräsfrön som valdes 
kunde färg- och formeffekter eller olika geometriska mönster, 
som romber och rutor, framträda. Den utgjorde grund för lek, 
spel och vila, för att njuta av solens livgivande strålar och var 
sensuell att gå på med bara fötter.19 

Kortklippta gräsmattor breder idag ut sig i många trädgårdar 
och parker, också i landskapsparken på Drottningholm. Den 
mekaniska gräsklipparen har drivit utvecklingen i denna rikt-

19 För en ingående studie av gräsmattan under 1900-talet, se Torben Dam, 
”Græsplænen gennem 100 år i Danmark – samfundsværdi og dyrkning”, Bebygg-
elsehistorisk tidskrift, 77 (2019), s. 42–58. 
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ning. Men så har det inte alltid varit. Äldre fotografier visar att 
gräsytorna i landskapsparken var produktiv mark och att man 
ännu på 1930-talet skördade gräset för att använda det som hö. 
Den vackert gröna gräsmattan är estetiskt tilltalande, men den 
är också mycket vattenkrävande. När den hålls kortklippt torkas 
den lätt ut av solen och vi vill gärna vattna den. I en framtid med 
stigande temperaturer är det troligt att färskvatten behövs till 
annat än bevattning av gräsmattor, och det gäller lika mycket 
villaträdgårdar i vilka kortklippta gräsmattor likaså är ett stå-
ende inslag. I dag vet vi också att stora gräsmattor är artfattiga 
och på samma sätt som platanen mindre intressanta för insekter 
och fåglar. 

Hållbar skönhet – hållbar natur? 

Med rätt kunskap går det att se klimatförändringar med blotta 
ögat i parker och trädgårdar. Angrepp från insekter bidrar till att 
träd blir sjuka. Almsjukan som orsakas av en svamp och som 
vunnit stor spridning gör det omöjligt att använda almar som 
historiskt varit vanliga i offentliga miljöer. Almarna i Kungs-
trädgården som klarade Almstriden 1973 och som med sin 
karakteristiska form ses om ikoniska i parken kan mycket väl fås 
på fall av almsjukan i stället. Plataner har under lång tid favor-
iserats som alléträd i stadsmiljöer för att de har visat sig mot-
ståndskraftiga mot avgaser. Idag står det klart att detta träd med 
sin vackert flammig stam och karakteristiska lövverk inte drar 
till sig tillnärmelsevis lika många insekter, fjärilar och fåglar som 
till exempel lindar och björkar, för att inte tala om ekar. Träden 
blir därigenom trots sin motståndskraft snarare en belastning än 
en tillgång. Det kan tyckas att det vore enkelt att byta ut alla 
plataner mot sådana som attraherar fler insekter, men det är 
också förknippat med stora kostnader som kanske inte är för-
svarbara ens ur miljöhänsyn.20 

20 Pernille Stensgaard, ”Træernes nye hierarki”, Weekendavisen 6 maj 2022. 
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Bild 7.4. Drottningholm från luften. I parken som omger lustträdgården syns hö-
hässjor. Flygfoto av Oscar Bladh, 1930- eller 1940-tal. Nordiska museets arkiv, 
NMA.0042181. Reprofoto: Nordiska museet. 

På sikt kommer klimatförändringarna att påverka estetiken. 
Samtidigt är de estetiska uttrycken fortsatt väsentliga och 
parker och trädgårdar ska inbjuda till användning, rekreation, 
lek och även kunna fungera tillsammans med miljöorienterade 
perspektiv. Hur långt är vi beredda att gå för att landskapsarki-
tekturen ska vara en del av en hållbar framtid? Parker och träd-
gårdar är också bångstyrig natur – det är svårt att ändra på. 
Men det handlar också om miljöer med höga kulturvärden 
som på ett eller annat sätt ska bevaras. Kan estetik och form 
bidra till ett hållbart samhälle, eller står skönhet utanför 
hållbarhet? Att diskutera skönhet i relation till hållbarhet ökar 
komplexiteten, vilket bland annat Elizabeth K. Meyer har visat 
i sina texter.21 Hur ska vi resonera kring de miljöer av 
kulturhistoriskt värde som vi redan omger oss med och där 
skönhetsaspekten är en del av värderingen när vi ska inkludera 
miljöhänsyn i vårt handlande och tänkande? Vad vill eller kan 

21 Meyer 2008, s. 10 ff. 
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vi ge avkall på av form och karaktär i en kulturhistorisk miljö 
för att säkra hållbarheten? 

Drottningholm är både världsarv och statligt byggnads-
minne, vilket ställer särskilda krav på bevarande i långsiktigt 
perspektiv. Kan vi ge avkall på prydligt kortklippta gräsmattor? 
Kan vi låta miljön bli mera bångstyrig? Att låta gräs i parker 
och trädgårdar växa högre med återskapad blomsterprakt 
skulle ge en ökad biodiversitet samtidigt som det kultur-
historiska intrycket skulle kunna förstärkas. Att slå gräset en 
gång om året i stället för att klippa det regelbundet ger två helt 
olika resultat och visuella möten, och som Meyer påpekat har 
under stora delar av 1900-talet skönhet i modernismens för-
ståelse av begreppet varit den kortklippta enhetliga gröna 
ytan.22 Det är enkelt att i teorin konstatera att monokroma 
gräsmattor och ensartade former är negativa ur ett hållbar-
hetsperspektiv, men samtidigt är de en del av ett historiskt 
uttryck. Här finns alltså en ambivalens att reflektera över och 
ta som utgångspunkt för fördjupade resonemang. 

I den mån trädgårdskonst och landskapsarkitektur varit 
inlemmade i konstvetenskaplig historieskrivning har det i första 
hand varit med utgångspunkt i form och estetiska uttryck, till 
viss del även utifrån funktion, men huvudsakligen omfattande 
tiden fram till omkring 1800. I likhet med Spirn vill jag läsa 
landskapet både bakåt i tiden och framåt, som ett långsamt 
skådespel, men också som ett kontinuum.23 Ett ensidigt fokus på 
estetiska uttryck kommer sannolikt inte att vara relevant i 
framtiden, snarare behöver en större tyngd ges åt ekologiska och 
etiska aspekter. Genom att integrera senare perioder i konst-
vetenskaplig historieskrivning kan man på ett tydligare sätt 
fånga upp och diskutera landskapsarkitektur utifrån värden som 
berör ekologi, hållbarhet och klimat. Samtidigt har vi en del att 
lära av historien. Kanske, med Spirns ord, för att kunna förutse 
det möjliga. Men också för att kunna föreställa sig, välja och 
forma framtiden. 

22 Meyer 2000, s. 215, s. 217. 
23 Spirn 2008, s. 43–45. 
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Att skriva konstens och naturresursernas 
gemensamma historia 

Anna-Maria Hällgren 

Det är knappast någon nyhet att konstens historia inte bara 
handlar om mjukt formad marmor eller eleganta proportioner. 
Sedan åtskilliga decennier har konstvetare uppmärksammat 
att konsten kräver analys av exempelvis feministiskt, marx-
istiskt eller postkolonialt slag. Men vissa delar av de materiella 
processer som gjort konsten möjlig – eller omvänt – har mer 
sällan uppmärksammats. Den konstvetenskapliga forskningen 
tycks, kort sagt, ha lidit av ett slags ”miljöhistorisk minnes-
förlust”.1 Men konstens historia kan inte frikopplas från det 
nyttjande av både djur och natur som ofrånkomligen har fått 
ytterst allvarliga konsekvenser. I samband med framväxten av 
en miljöhistoriskt medveten konstvetenskap har kopplingarna 
mellan konstens historia och människans ofta ekologiskt 
destruktiva förhållande till natur och miljö börjat uppmärk-
sammas i allt större utsträck-ning.2 

I The Ecological Eye menar Andrew Patrizio att en konst-
historisk utveckling i denna riktning kan bidra till konstruktiva 
förhållningssätt gentemot den ekologiska krisen, och detta 
framför allt genom hur konstvetare väljer att arbeta. Väl med-
veten om att konstvetenskapens historia präglas av makt och 

1 Laura Turner Igoe, ”’A Gruesome Sight’. Randolph Rogers’s Nydia in a Marble 
World”, i Ecocriticism and the Anthropocene in Nineteenth-Century Art and Visual 
Culture, red. Maura Coughlin & Emily Gephart (New York: Routledge, 2020), s. 82. 
Egen övers. 
2 Se exempelvis Alan C. Braddock, Cover of Implication. An Ecocritical Dictionary for 
Art History Implication (New Haven & London: Yale University Press, 2023) eller 
Charlotte Gould & Sophie Mespléde, red., British Art and the Environment. Changes, 
Challenges, and Responses Since the Industrial Revolution (New York: Routledge 
2021). Ett närliggande exempel är Marco Folin & Monica Preti, red., Wounded Cities. 
The Representations of Urban Disasters in European Art (14th–20th Centuries) 
(Boston: Brill 2015), en antologi vars bidrag ägnas åt hur naturkatastrofer, som 
vulkanutbrott eller översvämningar, har representerats inom konsten. 
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elitism, understryker Patrizio i sin teoretiskt vittomfamnade 
analys särskilt vikten av ett icke-hierarkiskt tänkande när det 
gäller såväl idéer, material som praktiker.3 Inom den konst-
vetenskapliga forskningen i vidare bemärkelse är det inte något 
anmärkningsvärt i sig. Forskningsfältet visuella kulturstudier 
utmärks exempelvis av analyser som utgår från frågorna snarare 
än ett på förhand givet material, vilket innebär att hävdvunna 
antaganden om vem eller vad som är viktigast eller mest ton-
givande inte lika självklart får bäring på analysen.4 Därmed 
skapas också förutsättningar för att destabilisera strukturella 
missförhållanden och politisera förhållanden som gärna avpolit-
iseras, exempelvis mellan konst och natur, och detta genom att 
knyta ihop frågor om miljö med exempelvis sociala, kulturella 
och ekonomiska faktorer. Även om det icke-hierarkiska tän-
kandet alltså inte är någonting nytt, har det en framträdande 
betydelse för den konstvetenskap som vill bidra till ett ekologiskt 
mer hållbart samhälle.  

Den decentralisering av mänskliga intressen som det icke-
hierarkiska förhållningssättet kan innebära, för med sig ett 
bokstavligt perspektivskifte: från att uppmärksamma sådant 
som i första hand berör mänskliga förhållanden till att inkludera 
djur, natur och ekosystem. Därmed framträder den mjukt form-
ade marmorn inte bara som vacker eller som ett uttryck för 
hantverksskicklighet eller status. Den är också något som 
bidragit till att ett marmorbrott vuxit sig större och att lokala 
ekosystem påverkats. Men det handlar om något mer än om de 
sammantagna effekterna av nyttjandet av de naturresurser som 

3 Andrew Patrizio, The Ecological Eye. Assembling an Ecocritical Art History 
(Manchester: Manchester University Press, 2019), s. 3, 19. Inom den eko-kritiska 
konstvetenskapen är anspråket inte ovanligt, se exempelvis inledningen till Braddock 
(2023): ”By expanding interpretation beyond traditional humanist, anthropocentric 
issues without ignoring the predicament of human beings […], ecocriticism seeks to 
enrich understanding while fostering justice, sustainability, and ethical responsibility 
across species and geographies”, u.s. 
4 Anna-Maria Hällgren & Anna Näslund, ”Visuella kulturstudier. En historiografisk 
introduktion”, i Visuella kulturstudier: Teoretiska tillämpningar i konstvetenskap, 
red. Anna-Maria Hällgren & Anna Näslund (Stockholm: Stockholm University Press 
2024). 
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konsten krävt. Det handlar också om hur konsten och dess 
historieskrivning har bidragit till att skapa antaganden om vad 
som är rätt och rimligt med avseende på människans förhåll-
ande till naturen. Genom att utgå ifrån tre olika analytiska 
teman – material, representation och utbyten – är det övergri-
pande syftet med denna text att visa hur konstens historia kan 
kopplas till naturresursernas historia. Denna historia inkluderar 
extraherandet och nyttjandet av naturen som resurs, liksom 
antaganden om vad naturen som resurs faktiskt innebär.  

Ett par tydliggöranden kan emellertid vara på sin plats, 
däribland avseende ordet ”natur”. Under det senaste decenniet 
har en radikalt konstruktivistisk tolkning vunnit mark inom 
forskningen. Enligt denna tolkning avgör hur vi talar om 
naturen också vad den ”är”. Med detta har ett ofta upprepat 
antagande följt, nämligen att det inte (längre) existerar någon 
natur eftersom denna natur inte kan skiljas från vår kultur.5 

Inom den idag utbredda posthumanistiska forskningen har 
urskiljandet av komplexa sammanflätningar eller intrasslingar 
(entaglements) mellan människa och det mer-än-mänskliga, i 
sin tur inneburit att tidigare förgivettagna gränsdragningar har 
fått en porös karaktär.6 Enligt Donna Haraway i Staying With the 
Trouble, kan en forskning av detta slag effektivt främja såväl 
ansvar som skapandet av nya gemenskaper.7 Men antagandet 

5 Noel Castree, Making Sense of Nature. Representation, Politics and Democracy 
(London: Routledge, 2014); Neil Smith, Uneven Development. Nature, Capital, And 
the Production of Space, 3 uppl. (London: Verso, 2010); Wapner, Paul, Living 
Through the End of Nature. The Future of American Environmentalism (Cambridge 
Mass.: MIT Press, 2010). 
6 Inom den feministiska posthumanismen har exempelvis Karen Barad i Meeting the 
Universe Halfway. Quantum Physics and the Entaglement of Matter and Meaning 
(Durham: Duke University Press, 2007) och Donna Haraway bidragit med ton-
givande analyser, se exempelvis ”The Promises of Monsters. A Regenerative Politics 
for Inappropriate/d Others”, i Donna Haraway, red., The Haraway Reader (London: 
Routledge, 2004). 
7 Donna Haraway, Staying with the Trouble. Making Kin in the Chthulucene 
(Durham: Duke University Press, 2016). I boken invänder Haraway vid upprepade 
tillfällen mot begreppet ”posthumanism”, se exempelvis s. 55. Det begrepp hon i 
stället föreslår, ”compost”, ringar emellertid snarare än tydligare in gemensamma 
kontaktytor och intrasslade relationer mellan det mänskliga och mer-än-mänskliga. 
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om en komplext sammanflätad värld behöver också bemötas 
med en berättigad politisk fråga: Vad händer efter att dessa sam-
manflätningar har iakttagits och understrukits? Vilka former av 
politisk handling är möjliga utan att grundpremissen om en 
sammanflätad värld utmanas? Kan ett ansvar utkrävas och i så 
fall av vem eller vad?8 Av pragmatiska skäl, om inte annat, kan 
det kort sagt finnas anledning att skilja natur från kultur och 
samhälle. Enligt Andreas Malm är ett särskiljande exempelvis en 
förutsättning för att överhuvudtaget kunna värna det som idag 
utsätts för ytterst stora påfrestningar, som haven, luften eller 
marken.9 Det är tvivelsutan så att både naturen och dess så 
kallade resurser historiskt sett har gjorts begriplig på en rad olika 
sätt. Detta har också fått konkreta konsekvenser för den natur 
som utgör en förutsättning för både mänskligt och icke-
mänskligt liv. Men innebär det att det inte ”finns” någon natur? 
I denna text kommer, i linje med Malms resonemang, Kate 
Sopers definition av naturen som något av människan obero-
ende tillämpas. Naturen, skriver hon, kan beskrivas som ”those 
material structures and processes that are independent of 
human activity (in the sense that they are not a humanly created 
product), and whose forces and casual powers are the necessary 
conditions of every human practice, and determine the possible 
forms it can take”.10 I tider då mikroplastpartiklar har upptäckts 
i glaciäris och det gärna påtalas att människans DNA är 
påfallande lik arvsmassan hos både andra djur och växter, ligger 
det nära till hands att invända gentemot ett tänkande präglat av 
en dikotomi av detta slag.11 Men som filosofen Alexis Shotwell 

8 Eva Haifa Giraud, What Comes After Entanglement? Activism, Anthropocentrism, 
and an Ethics of Exclusion, Durham & London, 2019, se exempelvis s. 2. Se även 
Anna-Maria Hällgren, ”Skulptur som geologi: Michael Heizers Munich Depression 
(1969)”, i Elin Manker & Mårten Snickare, Materialitet. Teoretiska tillämpningar i 
konstvetenskap (Stockholm: Stockholm University Press, 2023), s. 136, 145f. 
9 Andreas Malm, The Progress of this Storm. Nature and Society in a Warming World 
(London: Verso, 2018), s. 27. 
10 Kate Soper, What is Nature? Culture, Politics and the Nonhuman (Oxford: Black-
well, 1995), s. 132f. 
11 För en rapport om mikroplastspartiklarna i glaciärisen, se Hlynur Stefánsson, Mark 
Peternell, Matthias Konrad-Schmolke m.fl., ”Microplastics in Glaciers: First Results 
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har formulerat det: ”I still hope for something like a plan”.12 

Shotwell är själv inspirerad av såväl Haraway som fysikern och 
filosofen Karen Barad, men är också tveksam till den politiska 
bärkraft som forskningen i deras efterföljd har. Anledningen till 
att tala om berg, älvar eller skogar som natur, kan alltså också 
vara av en strategisk karaktär.13 

Även ordet ”naturresurs” kan behöva beröras närmare. I sin 
vardagliga bemärkelse är ordet inte särskilt svårt att definiera. 
En naturresurs syftar på material eller substanser – som vatten, 
olja eller mineraler – som återfinns i naturen och betraktas 
värdefulla för människan. Medan en del av dessa resurser är 
förnyelsebara, är andra icke-förnyelsebara. Men förståelsen av 
vad en naturresurs är har också förändrats över tid, vilket utgör 
en analytisk utgångspunkt i föreliggande text. Som ett led i en 
accelererande process, förankrad åtskilliga sekel tidigare, 
utmanades särskilt under 1800-talet en äldre förståelse av vad en 
resurs var. Även tidigare hade människor ansett sig ha rätt att 
använda naturen, men då med en omsorg om dess förmåga till 
ständig förnyelse. Som resurs kom naturen nu i stället att förstås 
som något ändligt och passivt, något att utvinna för industriell 
produktion. På ett vanligen självklart sätt tillskrevs människor i 

from the Vatnajökull Ice Cap”, Sustainability 13:8: (2021), https://doi.org/10.3390/ 
su13084183. Inom den humanvetenskapliga forskningen har transkorporala insikter 
bidragit till flera konstruktiva analyser. Christina Fredengren har exempelvis betonat 
vikten av att uppmärksamma aspekter av just transkorporalitet inom genetiken, se 
”Posthumanism, the Transcorporeal and Biomolecular Archaeology”, Current 
Swedish Archaeology 21:1 (2013). Begreppet transkorporalitet ringar in ”människo-
kroppens överlappning, både med andra människokroppar och med icke-mänskliga 
varelser och fysiska kroppar”, se Stacy Alaimo ”Det nakna ordet. Den protesterande 
kroppens transkorporala etik”, övers. Anna Karlsson, Tidskrift för genusvetenskap 4 
(2011), s. 31. 
12 Alexis Shotwell, Against Purity. Living Ethically in Compromised Times (Minnea-
polis: University of Minnesota Press, 2016), s. 117. 
13 Ordet ”strategisk” äger i sammanhanget ett visst släktskap med Gayatri Spivaks 
användning av begreppet ”strategisk essentialism”, som i Spivaks användning hand-
lar om hur marginaliserade grupper tillfälligt kan tillämpa vissa identitetskategorier 
av politiska skäl. 
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sin tur nyttjanderätten över denna natur.14 Men det självklara i 
nyttjanderätten av naturen som ändlig och passiv resurs, var 
något som blev självklart. Däribland, som kommer att bli tydligt 
i denna text, genom konsten.  

Syftet med detta kapitel är, mer specifikt, av ett metodolog-
iskt slag. För hur är det egentligen möjligt att urskilja en konst-
ens och naturresursernas gemensamma historia? Vilka frågor 
behöver ställas? De tre analytiska teman som kapitlet är dis-
ponerat utifrån – material, representation och utbyten – kon-
kretiseras av tre empiriska exempel kopplade till industrialise-
ringens Europa. Det kan förefalla opåkallat att som konstvetare 
vända blickarna bakåt i historien givet den uppsjö konstnärliga 
verk, projekt och initiativ som idag explicit uppehåller sig vid 
klimatkrisen och den ekologiska krisen. Men att göra just det 
uppmuntrar till kritiska reflektioner kring den konstvetenskap-
liga verksamheten, inte minst om de blinda fläckarna i förstå-
elsen av konstens relation till naturen. Ytterligare en anledning 
till att återvända till den äldre konsten har, som så ofta i antro-
pocen, med tid att göra. I denna geologiska epok dominerar det 
förflutna inte endast vårt nu och vår framtid – händelser i det 
förflutna kan också, för historikern, komma att framträda i nytt 
ljus. Konsthistorikern tillika klimataktivisten Stephen Eisenman 
använder sig av ett belysande exempel i sammanhanget, i form 
av färdigställandet av den transamerikanska järnvägen. Inom 
historieskrivningen är det en händelse som vanligtvis tolkats 
som ett viktigt framsteg. Men idag framträder färdigställandet i 
ett nytt ljus och kan snarare liknas vid ”a milestone in a still 
unfolding catastrophe”: både djur och växter utrotades antingen 
helt eller näst intill, naturresurser nyttjades lättvindigt och med 

14 Christophe Bonneuil, ”Seeing Nature as a ’Universal Store of Genes’. How 
Biological Diversity Became ’Genetic Resources’, 1890–1940”, Studies in History and 
Philosophy of Biology & Biomedical Science 75 (2019), s. 2–4; Vandana Shiva, 
”Resources”, i The Development Dictionary. A Guide to Knowledge as Power, red. 
Wolfgang Sachs (London & New York: Zed Book, 2010), s. 228f. Se även Anna-Maria 
Hällgren, ”Geologisk depression. Konsten, rytmen, våldet”, Klimat och moral. Nio 
tankar om hettan, red. Magnus Linton (Stockholm: Natur & Kultur, 2021), s. 233.  
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svåra konsekvenser för den lokala ekologin.15 Exemplet visar hur 
nyvunna kunskaper och insikter kan göra det rimligt att åter-
vända till och nyansera tidigare tolkningar. Genom att åter-
vända kan kort sagt en ny, miljöhistoriskt medveten historia 
skrivas. Detsamma gäller mer specifikt konstens historia. Dess 
artefakter och fenomen behöver inte ha en grön agenda för att 
bli relevanta inom en miljöhistoriskt medveten analys.16 

Artikeln uppehåller sig vid den tid som Paul Crutzen med 
flera har föreslagit inledde den geologiska period som kallas 
antropocen.17 Under det sena 1700-talet och under 1800-talets 
lopp ökade förbränningen av fossila bränslen som kol och olja, 
vilket bidrog till ökade utsläpp av växthusgaser. Både djur och 
växter trängdes tillbaka och dog i vissa fall ut, exempelvis på 
grund av jakt, efterfrågan på virke och expanderande odlings-
mark. Men det var också en period som utmärktes av ett intresse 
och en vördnad för naturen. Inom vetenskapen kom berg-
grunden att vittna om en tidigare otänkbart lång historia; uppe 
på bergstopparna drabbades upptäcktsresande av transcen-
dentala upplevelser; inom litteraturen och bildkonsten tog 
naturen en allt större och framträdande plats i form av när-
studier av himlar och moln, av vredgade forsar och själfullt 
kvällsljus i aprikos och rosa. Vid sidan av en rad initiativ som 
gör det möjligt att tala om en tidig miljörörelse, som orga-
niseringen av naturskyddsrörelser eller grundandet av national-
parker, började också ett intellektuellt arv av dagsaktuell rele-
vans att formas. Medan Vicky Albritton och Fredrik Albritton 
har uppehållit sig vid de självförsörjande ambitionerna hos 
konstkritikern John Ruskin och hans närmaste krets, har Greg 
M.  Thomas lyft fram Théodor Rousseaus  på flera sätt revolu-

15 Stephen F. Eisenman citeras i Karl Kusserow, ”Introduction. Connected”, Picture 
Ecology. Art and Ecocriticism in Planetary Perspective, red. Karl Kusserow (Princeton: 
Princeton University Press, 2021), s. 20. 
16 Alan C. Braddock & Renée Ater, ”Art in the Anthropocene”, American Art 28:3 
(2014), s. 5. 
17 Paul Crutzen & Eugene Stoermer, ”Have We Entered the Anthropocene?”, Inter-
national Geosphere-Biosphere Program Newsletter 41 (2000), s. 17–18. 
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tionerande, ekologiskt medvetna konstnärskap.18 Kort sagt: 
parallellt med ett alltmer utbrett och effektiviserat nyttjande av 
naturen existerade alltså något annat. Som historikern Daegan 
Miller har formulerat det, utmärktes denna tid av motstridiga 
krafter och övertygelser, det handlade om en tid då ”a stereo-
typically modern understanding of disenchanted nature” kol-
liderade med radikalt annorlunda reaktioner.19 

Att det rör sig om en på flera sätt komplex period gör också 
de empiriska exemplen tydligt, av vilka de två första bygger på 
tidigare forskning och det tredje är kopplat till ett eget, större 
forskningsprojekt. Utifrån det första exemplet, en byrå i 
mahogny, undersöks de anspråk på både människor och land 
som framställandet av byrån krävde. Genom det andra exem-
plet, som uppehåller sig vid ett konstnärligt intresse för smog, är 
det möjligt att understryka vikten av att inom konstvetenskapen 
studera konstnärlig representation utifrån ett miljöhistoriskt 
perspektiv. Det tredje exemplet handlar om utbyten mellan 
konstnärer och gruvindustri och, ytterst, om hur en destabil-
isering av förment givna, historiska narrativ kan frilägga nya 
historier – i detta fall om hur konsten visserligen bidragit till ett 
ekologiskt tveksamt förhållningssätt till naturen, men också hur 
en tidig kritik formulerades. 

Material: Vad består konsten av?  
För en konstvetare som är intresserad av miljöhistorisk analys 
kan en början vara av ett konkret slag. Det kan handla om att 
undersöka vad en målning eller en skulptur faktiskt består av 
– som terpentin utvunnen ur barrträd; olja från linfrön, vall-
mofrön eller solrosfrön; eller pigment av mineraler och 
levande organismer – liksom på bekostnad av vad den skapats. 

18 Vicky Albritton & Fredrik Albritton, Green Victorians. The Simple Life in John 
Ruskin’s Lake District (Chicago: The University of Chicago Press, 2016); Greg M. 
Thomas, Art and Ecology in Nineteenth Century France. The Landscapes of Théodore 
Rousseau (Princeton: N.J. Princeton University Press, 2000). 
19 Daegan Miller, ”Reading Tree in Nature’s Nation. Toward a Field Guide to Sylvan 
Literacy in the Nineteenth-Century United States”, American Historical Review 12:4 
(2016) s. 1135. 
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Trots ett generellt ökat intresse inom konstvetenskapen för 
tingens materialitet är undersökningar av detta slag inte helt 
vanliga. Ett viktigt undantag är Laura Turner Igoes bidrag till 
Nature’s Nation. American Art and Environment, utställ-
ningskatalogen till en ambitiös utställning om konstens miljö-
historia och om hur konstnärer bidragit till utvecklingen av en 
ekologisk medvetenhet. Turner Igoe väljer att följa ett antal 
föremåls produktionshistoria, vilket innebär att hon frilägger 
något som kommersialiseringen av konstverk och konst-
hantverk har bidragit till att dölja.20 Hon är inte ensam om att 
göra denna iakttagelse om kapitalismens blindsömmar. I ett 
litteraturvetenskapligt sammanhang har Jesse Oak Taylor fört 
ett angränsande resonemang om hur kapitalismens kon-
sekvenser tenderar att förbli dolda: ”As is so often the case with 
capitalism’s environmental effects, they are distributed, 
delayed, and obscured, either submerged within the fetishism 
of the commodity or externalized off the books”.21 För Turner 
Igoe bidrar undersökningen av ett visst objekts material- och 
produktionshistoria alltså till en metodologisk möjlighet att nå 
fram till själva grundförutsättningen för merparten av fysiska, 
konstnärliga verk, liksom för design och arkitektur: extra-
herandet och nyttjandet av naturresurser.  

Bland de exempel Turner Igoe uppehåller sig vid hör en byrå 
i mahogny från 1700-talets senare hälft – en gång i tiden en 
lyxartikel som signalerade välstånd i det välbärgade hem den 
fanns placerad i. Byrån är tillverkad i Philadelphia, men till sitt 
material sträcker sig dess ursprung över olika delar över det 
brittiska imperiet med mässing från England, lack från Nord-
afrika och mahogny av arten Swietenia mahogani, sannolikt från 
Jamaica.22 Det råder inte någon tvekan om att byrån är exklusiv, 

20 Laura Turner Igoe, ”Creative Matter. Tracing the Environment Context of 
Materials in American Art”, Nature’s Nation. American Art and Environment 
(Princeton NJ: Princeton University Art Museum, 2018), red. Karl Kusserow & Alan 
C. Braddock, s. 140, 142. 
21 Jesse Oak Taylor, The Sky of Our Manufacture. The London Fog in British Fiction 
From Dickens to Woolf (Charlottesville: University of Virginia Press, 2016), s. 56. 
22 Turner Igoe 2018, s. 142–145. 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

Bild 8.1. Byrå av mahogny med kalkstensskiva och kantlister av mässing 
från 1780. Liksom i fallet med byrån från Philadelphia vittnar dess olika 
beståndsdelar om ett brokigt ursprung. Foto: Nordiska museet. 

men den är knappast ensam i sitt slag. Efterfrågan på möbler av 
mahogny var stark under det sena 1700-talet och det tidiga 
1800-talet och innebar att beståndet av långsamväxande mahog-
nyträd minskade dramatiskt. Effekterna för den lokala ekologin 
blev påtagliga när antingen hela skogar höggs ned och marken 
eroderade, förlorade sin bördighet och de nya plantorna dog ut, 
eller när endast de specifika mahognyträden – företrädelsevis de 
största – höggs ned, vilket störde trädens reproduktionscykel 
och innebar att de unga plantorna konkurrerades ut av mer 
snabbväxande arter.23 Skövlingen av mahognyträd fick inte bara 
ekologiskt negativa konsekvenser. Den förutsatte också nytt-
jandet av arbetskraft inom ramen för en internationell handel 
som inte endast inkluderade varor, utan också människor. 
Samtidigt ökade intresset för mahognyträdets naturhistoria och 
detta, menar Jennifer Anderson, som ett led i en strävan efter 

23 Jennifer Andersson, Mahogany. The Cost of Luxury (Cambridge, MA: Harvard 
University Press 2012), s. 6f. 
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att ”kontrollera, manipulera och förbättra naturen”.24 Detta bör 
i sin tur förstås i förhållande till den cartesianska dualism som 
särskilde människan från naturen. Till skillnad från människan 
antogs djur och natur följa rent mekanistiska lagar, något som 
inom västerländsk idétradition berättigade människans her-
ravälde över naturen och legitimerade en hierarkisk världs-
ordning baserad på antaganden om att vissa människor befann 
sig närmare denna natur än andra.25 

Dualismen mellan människa och natur, mellan aktiv män-
niska och passiv natur, stod inte oemotsagd. Under 1800-talets 
lopp växte också ett nytt paradigm fram. Människan kom att 
tolkas som en manifestation av samma natur som tidigare 
antagits vara hennes motsats.26 Detta nya paradigm kom i sin tur, 
som Greg M Thomas har visat i sin analys av Théodore 
Rousseaus landskapsmåleri, också att visualiseras inom konsten. 
Rousseau var själv särskilt intresserad av att skildra just träd och 
deras livscykel, och lyckades gestalta hur såväl naturen som 
människan – ofta skildrad i periferin eller, i förhållande till 
omgivningarna, ytterst liten – var en del av ett nät av sam-
mankopplade processer.27 Det här, menar Thomas, var ett sätt 
för Rousseau att ersätta ”social narratives with earth narratives”. 

Rousseaus målning kan jämföras med Thomas Gains-
boroughs Mr and Mrs Andrews (ca 1750). I målningen har 
Gainsborough kombinerat ett porträtt av de äkta makarna med 
landskapsmåleri, i form av en vy av Robert Andrews ägor. Men 
trots kombinationen av genrer är detta, som John Berger tidigt 
noterade, i första hand ett porträtt av en markägare. Det finns 
gott om grönska och djur i målningen, men eftersom avsikten är 
att visa vem som äger allt detta är det ett tveklöst exempel på en 
natur stöpt i ett ”social narrative”.28 

24 Andersson 2012, s. 213. Egen översättning. 
25 Carolyn Merchant, Naturens död. Kvinnan, ekologin och den vetenskapliga revolu-
tionen, övers. Öjevind Lång, (Stockholm: Brutus Östlings bokförlag Symposion, 
1994), s. 165f, 235, 253. 
26 Thomas 2000, s.1. 
27 Thomas 2000, s. 32. 
28 Thomas 2000, s. 34; John Berger, Ways of Seeing (London: Penguin, 1972), s. 106f. 
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Bild 8.2. Théodore Rousseau, The Forest in Winter at Sunset (1846–1867). Foto: 
The Metropolitan Museum of Art. 

Byrån i mahogny är ett exempel bland oräkneliga andra på hur 
konstvetenskapliga objekt – om vi väljer att sträcka intresset 
bortom pliktskyldiga iakttagelser om material, om vi väljer att se 
bortom de blott sociala berättelserna – också kan berätta om hur 
konsten är sammantvinnad med naturen och med historiskt 
särpräglade former av nyttjanden av naturen. Detta nyttjande 
förutsätter inte sällan en rad andra former av anspråk som går 
utöver såväl människor som land. Att ställa frågan om vad 
konsten – faktiskt – består av, innebär alltså att uppmärksamma 
betydligt fler frågor än om just material. Det kan också, som 
Maura Coughlin och Emily Gephart formulerar det, innebära 
att omformulera givna historiska narrativ och samtidigt möjlig-
göra fördjupade analyser av exempelvis en expanderande 
kolonialism eller kapitalism.29 

29 Maura Coughllin & Emily Gephart, ”Introduction”, Ecocriticism and the Anthro-
pocene in Nineteenth-Century Art and Visual Culture, red. Maura Coughlin & Emily 
Gephart (New York: Routledge, 2020), s. 9. 
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Representation: Hur har nyttjandet av 
naturresurser representerats? 

Ett idag väletablerat antagande är att konst och andra former av 
visuell kultur inte endast ”speglar” samhälleliga förhållanden 
utan också är medskapande av dessa förhållanden. Detta anta-
gande aktualiserar i sammanhanget ytterligare en fråga, näm-
ligen hur nyttjandet av naturresurser har representerats. Mest 
givande att undersöka är inte nödvändigtvis med vilka avsikter 
detta skett, utan snarare hur – och med vilka konsekvenser. Ett 
exempel utgörs av representationer av atmosfären. Som 
Karolina Sobecka noterar i sin artikel ”The Atmospheric Turn”, 
är atmosfären lätt att betrakta som ett ”ingenting”; ett tomrum; 
ett negativt utrymme: ”the background against which the figures 
stand out”.30 Men atmosfären är ibland allt annat än osynlig. Ett 
exempel är den dimma – eller smog, som den senare skulle kallas 
i en blandning av orden ”smoke” och ”fog” – som uppstod 
genom förbränningen av kol och som blev allt värre i London 
under 1800-talets lopp. Genom svavelhaltiga utsläpp antog 
luften ibland en gul ton – därav öknamnet ”London particular”, 
namnet på en traditionell ärtsoppa – men den kunde också bli 
grågul, orange och svart.31 

Londons smog var inte ett självklart motivval för en konstnär 
under den första hälften av 1800-talet.32 En av de konstnärer som 
tidigt faktiskt vände blicken mot just själva luften var Joseph 
Mallord William Turner i Thames Above Waterloo Bridge 
(1835). Målningen skildrar, långt i fjärran, Waterloo Bridge, 

30 Karolina Sobecka, ”The Atmospheric Turn”, Art, Religion, and the Environment. 
Exploring Nature’s Texture, red. Sigurd Bergmann & Forrest Clingerman (Brill, 
2018), s. 44. 
31 Jesse Oak Taylor 2016, se särskilt introduktionen. 
32 Inom konstvetenskapen har det konstnärliga intresset däremot uppmärksammats 
vid ett flertal tillfällen, se Nicholas Mirzoeff, How to See the World (London: Pelican, 
2015); Braddock, 2023, kapitlet ”Weather: The Fog of Ambient Aesthetics”; Laura 
Valette, ”Painting Fog. James Abbott McNeill Whistler’s Blurred Visions of the 
London Atmosphere”, i Charlotte Gould & Sophie Mespléde (red), British Art and 
the Environment. Changes, Challenges, and Responses Since the Industrial Revolution 
(New York: Routledge 2021). 

187 

https://1800-talet.32
https://svart.31


 

 

  
 
 

 
 
 

 
   

 
 

 
    

  
  

EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

Bild 8.3. Joseph Mallord William Turner, The Thames above Waterloo Bridge (c. 
1830-1835). Foto © Tate, London [2024] 

liksom ett antal människor snett till vänster i bilden. Till höger 
stiger en plym av rök mot himlen. Färgerna är mättade av varma, 
grumliga toner. Det är inte bron som ärorik historisk symbol 
över ett vunnet slag som utgör målningens huvudsakliga subjekt 
– det är luften, som getts rymd genom de olika tonerna och 
genom en obruten, vit färg som träder fram i förgrunden. 
Målningen färdigställdes aldrig. I Turners egen samtid föredrog 
potentiella köpare att vila ögonen på en helt annan stad, i form 
av ett rent och ljust London som – liksom tidigare, hos Gio-
vanno Antonio Canaletto – fick staden att påminna mer om 
Venedig.33 Att det var långt ifrån populärt att skildra ett London 
höljt i smog blev också tydligt när William Lionel Wyllie vid ett 
tillfälle fick se sin skildring av ett London starkt präglat av 
industrierna sönderskuren av en konsthandlare.34 Kritiken gent-

33 Christine L. Corton, London Fog. The Biography (Cambridge, Massachusetts: The 
Belknap Press of Harvard University Press, 2015), s. 175.  
34 Corton 2015 s. 176.  
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emot Londons nya gestalt – och hur detta påverkade konst-
närernas verksamhet – kom från flera håll. John Ruskin beklag-
ade inte endast att luften fylldes av smuts, han noterade också att 
smogen, rent praktiskt, gjorde det svårt för konstnärerna att 
skildra staden. I Art Journal 1888 uppmärksammades därtill 
smogens tveksamma estetiska kvalitéer: ”The blackness that 
comes from soot has neither depth nor luster; it is opaque, gritty 
shallow, grey – a denial of everything that the colorist loves”. 
London, konstaterar skribenten, ”is not a good subject”.35 

Men särskilt från och med andra hälften av 1800-talet 
började smogen uppmärksammas allt oftare på ett ofta positivt 
sätt av konstnärer.36 Till dessa hörde James Abbott McNeill 
Whistler, som efter sin flytt från Paris till London började 
intressera sig för det dimhöljda landskap smogen bidrog till och 
som, enligt konstnärskollegan William Rossetti, kom att bli ”Mr 
Whistler’s specialité”.37 Det successivt ökade intresset uppmärk-
sammades av Oscar Wilde, i essän ”The Decay of Lying” från 
1891. I essän tillskrivs konsten en viktig, men också lynnig roll. 

Viktig, därför att det först är med den skönhet som konsten 
kan bidra med som vi kan se – vilket för Wilde är en i det när-
maste rent ontologisk akt: ”Things are because we see them”.38 

Naturen är alltså ingenting utom konsten: ”She is our creation”. 
Lynnig, därför att konstnären enligt Vivian, novellens pro-
tagonist, inte behöver vara sanningsenlig, tvärtom: ”the telling 
of beautiful untrue things, is the proper aim of Art”.39 En förut-
sättning för den skönhet som konsten kan bidra med – även i 
tragedin – är i sin tur att föremålet för det konstnärliga uttrycket 
inte berör oss: ”The only beautiful things are the things that do 
not concern us”. Det exempel som ligger närmast för Wilde i sin 
essä är just dimman i London. Vivian antar att dimman inte är 

35 Brunet Debaines, ”Trafalgar Square”, Art Journal (1888), s. 149. Se även Corton 
2015, s. 174. 
36 Caroline Corbeau-Parsons, red, Impressionists in London. French Artists in Exile 
(London: Tate Publishing, 2017), s. 228f. 
37 Via Valette, 2021, s. 44. 
38 Oscar Wilde, The Decay of Lying (London: Penguin Books, 2020), s. 29. Egen kurs. 
39 Wilde 2020, s. 39. 
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en alldeles ny företeelse, men att den gått människor förbi tills 
konstnärer, och särskilt impressionisterna, ”uppfunnit den” och 
lärt invånarna se skönheten i det dimhöljda London: 

Where, if not from the Impressionists, do we get those won-
derful brown fogs that come creeping down our streets, blur-
ring the gas lamps and changing the houses into monstrous 
shadows? To whom, if not to them and their master, do we 
owe the lovely silver mists that brood over our river, and turn 
to faint forms of fading grace curved bridge and swaying 
barge? The extraordinary change that has taken place in the 
climate of London during the last ten years is entirely due to 
a particular school of art. At present people see fogs, not 
because there are fogs, but because poets and painters have 
taught them the mysterious loveliness of such effects.  

Vivian medger att motivet kanhända blivit alltför populärt och 
att verkens ”överdrivna realism” ger människor bronkit. Vivian 
avslutar sitt resonemang om det konstnärliga intresset för 
dimman genom att paradoxalt nog både undergräva och befästa 
sitt eget argument: ”And so, let us be humane, and invite Art to 
turn her wonderful eyes elsewhere”.40 

Men i takt med att smogen kom att estetiseras alltmer, kom 
kritiken att minska. Wyllie, den konstnär som fått sitt verk 
sönderskuret, vann till slut kritikernas hjärtan med sina marina 
motiv. Det London som skymtar i dessa målningar var visser-
ligen fortfarande dimhöljt – men på rätt sätt: ”portrayed taste-
fully, as background rather than as a subject in itself”.41 Kontrast-
erna, även i målningens mellangrund, är skarpa och klara, 
smogens gulaktiga ton endast lätt föreslagen.42 För Claude 
Monet var London utan sin rökmättade dimma knappt värd att 
skildra.43 Det är också Monets tidigare Impression, soleil levant 

40 Wilde 2020, s. 29. 
41 Corton 2015, s. 177. 
42 Corton 2015, s. 177. 
43 Hos Monet kom avsaknaden av smog under söndagarna att skapa återkommande 
besvikelser. Utan tåg, rök och båtar fanns ingenting som inspirerade honom, som 

190 

https://skildra.43
https://f�reslagen.42
https://itself�.41
https://elsewhere�.40


 

 
 

  
 
 

  
  

    

  
  

  
 
 

 
  

  
 

  

  
 
 

    
    

 

ATT SKRIVA KONSTENS OCH NATURRESURSERNAS 

(1873) som enligt Nicholas Mirzoeff, bidrog till att förvandla ett 
visst landskap – det kolindränkta, i Monets hemstad Le Havres 
hamn – till någonting vackert.44 

Att studera hur nyttjandet av naturresurser har represent-
erats kan alltså innebära, som i fallet med Londons smog, att visa 
hur ett dylikt nyttjande legitimeras och estetiseras – hur något, 
trots att det får uppenbart negativa konsekvenser, kan förefalla 
rätt och riktigt. Det innebär inte att denna form av representa-
tion var allenarådande. Romantikens gestaltningar av naturen i 
både text och bild bidrog, exempelvis, till ett upphöjande och en 
idealisering av naturen, vilket har tolkats som ett svar på indust-
rialiseringen. Återigen: både naturen och dess så kallade resurser 
har historiskt begripliggjorts på en rad olika sätt. Detta har i sin 
tur fått ytterst konkreta konsekvenser för den natur som utgör 
en förutsättning för både mänskligt och icke-mänskligt liv. Av 
just den anledningen är de sätt naturen representerats på viktiga 
att uppmärksamma. 

Utbyten: Vilka extraherande sammanhang 
har konstnärer bidragit till? 

Konsten har inte endast bidragit till estetiska omförhandlingar. 
Den har också utgjort en konkret del av industriell företags-
verksamhet som aktivt nyttjat naturresurser. Ett exempel på 
detta rör det ökade konstnärliga intresset för den ”egna” svenska 
naturen kring sekelskiftet – ett intresse för skogarna, sjöarna och 
fjällen. Denna natur lyftes både fram som någonting vackert 
och, enligt en antropogeografisk logik, något som format det 
svenska folket och därför borde skyddas.45 Utifrån tidigare forsk-
ning kan det ofta verka som att de nya estetiska och emotionella 
värden naturen tillskrevs under denna period med lätthet kan 
särskiljas från den omfattande exploatering av naturresurser 

han formulerade det i ett brev. Utan sin rökmättade dimma, konstaterade han vidare, 
skulle London inte vara en vacker stad. Se Corton 2015, s. 183 f. 
44 Mirzoeff 2015, s. 230. 
45 Christer Nordlund, Det upphöjda landet. Vetenskapen, landhöjningsfrågan och 
kartläggningen av Sveriges förflutna, 1860–1930 (Umeå: Umeå universitet, 2001), s. 
271, 277.  
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som tidens industriella framtidsdrömmar krävde.46 Men de 
konstnärliga skildringarna bidrog inte endast till att skapa och 
etablera vitt spridda föreställningar om en vacker och värdefull 
svensk natur. För trots det konstnärliga intresset för naturen, 
trots att konstnärer så som Richard Bergh gärna underströk en 
form av organiskt släktskap mellan människa och mark, 
utgjorde naturskildringarna en del av det industriella projektet 
kring sekelskiftet 1900.47 

I det följande kommer jag analysera ett antal visuella 
gestaltningar kopplade till de nordligaste delarna av Sverige, 
det ”framtidsland” vars natur under denna tid kom att spela en 
central roll för visionerna om Sverige som ett modernt land 
präglat av välstånd. I norr fanns de stora skogarna och, inte 
minst, malmen; hit kom järnvägen att sträcka sig kring 
sekelskiftet 1900 och här skapades nya samhällen i direkt 
anslutning till gruvindustrin på bekostnad av ett äldre natur-
och kulturliv.48 Norrland kom att tolkas som ett cornucopia, ett 
slags ymnighetshorn för slumrande, ändlösa resurser. 
Norrland, och särskilt de nordligaste och gruvtäta delarna, 
kom också att locka ett större antal konstnärer att på plats ta 
del av landskapet, däribland inom ramen för den konst-
närskoloni som upprättades vid Torneträsk. Men det handlade 
alltså inte endast om ett intresse för landskapets skönhet. 

46 Inom den tidigare forskningen – se exempelvis Michelle Facos, Nationalism and 
the Nordic Imagination. Swedish Art of the 1890s (Berkeley, California: University of 
California Press, 1998) – har kopplingarna mellan konst och industri sällan för-
djupats. Ett viktigt och värdefullt undantag är historikern Curt Persson, som i 
Hjalmar Lundbohm. En studie om ledarskap inom LKAB 1898–1921 (Luleå: Luleå 
tekniska universitet, 2015) har behandlat samarbetet mellan konstnärer och 
industrin, specifikt i relation till LKAB:s verksamhet, även om han inte diskuterar 
konstverken eller deras spridning i detalj. 
47 Richard Bergh, Om konst och annat (Stockholm: Bonnier, 1908), s. 152; Staffan 
Björck, Heidenstam och sekelskiftets Sverige. Studier i hans nationella och sociala 
författarskap (Stockholm: Natur och kultur, 1946), s. 39. 
48 Sverker Sörlin, Framtidslandet. Debatten om Norrland och naturresurserna under 
det industriella genombrottet (Stockholm: Carlsson, 1988). Om hur den industriella 
verksamheten skedde på bekostnad av ett äldre natur- och kulturliv, se Oskar 
Broberg & Klas Rönnbäck, ”Aednan och Bolaget. Ett kolonialt perspektiv på 
gruvbrytning i Sápmi vid 1900-talets början”, Historisk tidskrift (2020:3). 

192 

https://kulturliv.48
https://kr�vde.46


 

 
 
 

 
 

 
 
 
 
 

 
  

 
 

    
  

 

  

 

   
  

  

 
   

      
   

ATT SKRIVA KONSTENS OCH NATURRESURSERNAS 

Ett flertal konstnärer involverades och understöddes eko-
nomiskt av de industriella verksamheter som syftade till att 
nyttja naturens tillgångar, samtidigt som deras verk användes 
inom folkbildande initiativ med avsikt att upplysa det svenska 
folket om vikten av den extraherande verksamheten. En anled-
ning till att konstnärer involverades på detta sätt skulle kunna gå 
att finna i vad som har beskrivits som den industrialiserade 
nationalstatens paradoxala intresse för den svenska naturen.49 

Ett illustrativt exempel på detta är hur Hjalmar Lundbohm, 
disponent för LKAB, enligt konstvetaren Britt-Marie Andén 
önskade att ”den unika fjällbjörksvegetationen skulle avbildas av 
konstnärer innan den förstördes”.50 De konstnärliga verk som 
kom att skapas har ofta rubricerats nationalromantiska. Som 
tidigare forskning har framhållit, blev den industriella verksam-
heten i Norrland en del av ett kolonialt projekt.51 Den national-
romantiska konsten var en del av detta. De nationalistiska för-
väntningarna som formulerades i brytpunkten mellan industri 
och konstnärlig verksamhet, blev till på bekostnad av ett äldre 
natur- och kulturliv särskilt knutet till den samiska kulturen.52 

Förhållandet mellan industri och konstnärlig verksamhet var 
emellertid mångsidigt. Under en period av hastigt utvecklad 
industrialisering bidrog de konstnärliga gestaltningarna till att 
legitimera och upprätthålla antaganden om människans själv-
klara nyttjanderätt över naturen. Men genom konsten ställdes 
också det yngre resursbegreppet i dialog med den äldre för-
ståelsen av vad en resurs var, en förståelse som betonade kon-

49 Linnér, Björn-Ola, ”Naturen som minnesmärke”, i Annika Alzén & Johan Hedrén, 
red., Kulturarvets natur (Stockholm/Stehag: Brutös Östlings bokförlag Symposiun, 
1998), s. 77. 
50 Britt-Marie Andén, Konsten i Kiruna. Patriarkalism och nationalromantik 1900– 
1914 (Umeå 1989), s. 51. 
51 Broberg & Rönnbäck, 2020. 
52 Om detta skriver jag om i den kommande artikeln ”Site/Sight. Northern Nature, 
Swedish Resources” i MaryClaire Pappas & Tonje Haugland Sørensen, red., Nordic 
Art. Landscape and Nature, red. (under utgivning, Routledge). 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

Bild 8.4. Karl Nordströms målning av Kiirunavaara vid världsutställ-
ningen i Paris 1900. I föregrunden syns Christian Erikssons modell över 
området samt bitar av järnmalm. Fotografi försvunnet ur Kiruna kom-
muns bildsamling. Tack till Curt Persson, som tidigare reproducerat och 
publicerat fotot i Hjalmar Lundbohm: Ledare, samhällsbyggare och konst-
mecenat (Älven kultur 2018). 

tinuerligt återskapade och som ”evoked the image of a spring 
that continually rises from the ground”.53 Malmutvinningen 
krävde visserligen att Kiirunavaara sprängdes och terrasserades. 
Men i samband med gruvföretaget LKABs marknadsföring vid 
världsutställningen i Paris 1900 framställde Karl Nordström 
malmberget ”orört”, samtidigt som bitar av järnmalm placera-
des ut framför målningen – som om naturen, genom konsten, 
återfick förmågan att återskapa sig själv. Exempel som detta 
visar att det inte var frågan om någon enkelriktad förändrings-
process där utgången var given på förhand. Ytterligare exempel 
påvisar komplexiteten. I Axel Törnemans Malmbrytning vid 
Kiirunavaara (1919) befinner sig arbetarna högst upp på malm-
berget, intill sina borrmaskiner och under ett riktat kvällsljus 
förankrat i en äldre, religiös bildtradition som konnoterar ”evig-
het” och pånyttfödelse. 

53 Shiva 2010, s. 228. 
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Bild 8.5. Axel Törneman, Malmbrytare (1919), publicerad med tillstånd av 
Kiruna kommun. Foto: Åke Jönsson.  

Att framträdande konstnärer, om än dubbeltydigt, ställde sig i 
industrins tjänst, har som regel endast uppmärksammats i 
svepande ordalag. Men det finns all anledning att återvända till 
konstnärliga naturskildringar som tidigare förefallit självklara 
med avseende på motiv, gestaltning och innebörd. Utifrån den 
planetära kontext som klimatkrisen ständigt uppmärksammar, 
är det möjligt att i ett böljande landskap se något mer än exem-
pelvis romantiserande nationalism. Det är möjligt att se indus-
trialiseringens effekter eller historiskt specifika antaganden om 
människan i förhållande till sin omgivning. Att i en konst-
vetenskaplig undersökning lyfta fram och analysera utbytena 
mellan konstnärer och företagsverksamhet kan bidra på ett 
konkret sätt till den tidigare forskningen. Detta bidrag handlar 
inte endast om att vidga förståelsen för konstnärers intresse för 
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EKOLOGISK KONSTVETENSKAP 

naturen som motiv kring sekelskiftet, utan också om att bidra 
med värdefulla, konstvetenskapliga perspektiv på hur natur-
resurser kan historiseras. 

Ett slut – och en början 
De miljö- och klimatrelaterade frågor som idag ovillkorligen 
kräver både svar och handling kan förefalla befinna sig bortom 
den akademiska konstvetenskapens angelägenheter. Den tidig-
are forskningen har lyft fram att det krävs betydligt mer än rap-
porter och politiska direktiv för att skapa insikt om den globala 
uppvärmningen, stävja artutplåningen, stoppa miljöförstörelsen 
eller främja ett mer konstruktivt förhållningssätt gentemot 
jordens hårt ansatta resurser. Vad som också krävs, har det häv-
dats, är föreställande förmågor, liksom en förankring i moral-
iska, filosofiska och estetiska perspektiv.54 Men följande bör 
understrykas: antropocen är lika mycket geologi som historia, 
lika mycket natur som samhälle, lika mycket klimat som 
ekonomi.55 Det handlar alltså inte om något som behöver göras 
till en humanvetenskaplig angelägenhet: antropocen är en 
humanvetenskaplig angelägenhet – däribland en konstveten-
skaplig sådan. 

I detta kapitel har konstens och naturresursernas gemen-
samma historia analyserats, med avsikten att visa hur konstens 
historia inte kan frikopplas från extraherandet och nyttjandet av 
naturresurser. Syftet har mer specifikt varit av ett metodologiskt 
slag: att visa hur det är möjligt att frilägga denna gemensamma 
historia genom att formulera ett antal frågor som kan vara 
värdefulla att ställa inom en miljöhistoriskt medveten konst-
vetenskaplig analys. Dessa frågor har uppehållit sig vid material, 
representation och utbyten: Vad består konsten, faktiskt, av? 
Hur har konsten, genom sina representationer, bidragit till att 

54 Se exempelvis Sigurd Bergmann & Forrest Clingerman, ”Introduction. Exploring 
Nature’s Texture”, i Bergman & Clingerman, Arts, Religion, and the Environment. 
Exploring Nature’s Texture (Leiden: Brill, 2018), s. 1. 
55 John Bellamy Foster, förordet till Ian Angus, Facing the Anthropocene. Fossil 
Capitalism and the Crisis of the Earth System (New York: Monthly Review Press, 
2016), s. 15. 
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estetisera nyttjandet av naturresurser? Vilka extraherande sam-
manhang har konstnärer bidragit till? Dessa frågor knyter an till 
de analytiska premisser Patrizio, bland andra, har lyft fram som 
en förutsättning för att skriva en ekologiskt hållbar konstveten-
skap – en konstvetenskap som präglas av ett icke-hierarkiskt 
tänkande både med avseende på idéer, material och praktiker, 
samt relationerna däremellan. Därmed har artikeln försökt for-
mulera ett antal konkreta, analytiska ingångar – gångbara även 
inom den konstvetenskapliga forskning som uppehåller sig vid 
ett annat material än just konst. Avsikten är att främja ett starkt 
växande forskningsfält som, mot bakgrund av den rådande 
klimatkrisen, i förlängningen har potential att formulera alter-
nativ till vår tids dominerande förhållningssätt till ekonomisk, 
social och ekologisk utveckling. 
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Författarpresentationer 

Caroline Elgh har en bakgrund inom tvärvetenskapliga kul-
turstudier och som curator inom samtidskonst. För när-
varande är hon doktorand vid Institutionen för Tema: Tema 
Genus, vid Linköpings universitet. I hennes arbete förenas 
miljöhumaniora, konstvetenskap och visuell kultur med ut-
gångspunkt i feministiska, dekoloniala och posthumanistiska 
teoripraktiker. Med särskilt fokus på kustlinjens ekologier 
inom fältet havshumaniora utforskar hon tvärvetenskapliga 
processer och teman i gränslandet mellan konst, natur-
vetenskap, politisk ekologi och spekulativ fiktion. Hon har 
tidigare varit verksam som curator på Bonniers Konsthall i 
Stockholm och skapat utställningar som Kosmologiska pilar, en 
tematiserad grupputställning om samtidskonstens relation till 
ekologi, teknologi och science fiction. 

Anna-Maria Hällgren är lektor i konst-och bildvetenskap vid 
Umeå universitet. Efter sin avhandling Skåda all världens usel-
het. Visuell pedagogik och reformism i det sena 1800-talets popu-
lärkultur (2013), har hon särskilt varit verksam inom det miljö-
historiska forskningsfältet och publicerat såväl vetenskapliga 
som populärvetenskapliga artiklar om konst och visuell kultur i 
förhållande till frågor om miljö, natur och hållbarhet. För 
närvarande ägnar sig Hällgren åt konstnärliga gestaltningar av 
norra Sverige kring sekelskiftet 1900.  

Dan Karlholm är professor i konstvetenskap vid Södertörns 
högskola. Han disputerade i Uppsala 1996 och har framför allt 
forskat om konstvetenskapens teori och historiografi, men även 
om museer, samtidskonst och temporalitet. Hans senaste böcker 
är Karlholm & Keith Moxey (red.), Time in the History of Art. 
Temporality, Chronology, and Anachrony (Routledge, 2018) och 
Konsten är. Essäer om konstverk och konststudier (Makadam, 
2024). Chefredaktör för Konsthistorisk tidskrift/Journal of Art 
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History 2009–19. Karlholm leder för närvarande två forsknings-
projekt: Reclaiming the Unformed. A Study in Political Aesthetics 
(VR), med Marcia Sá Cavalcante Schuback och Gustav 
Strandberg, samt Extremvädersmålaren Marcus Larson, förlagt 
till Nationalmuseum (Berit Wallenbergs stiftelse).  

Catharina Nolin är professor i konstvetenskap vid Institutionen 
för kultur och estetik, Stockholms universitet, där hon bland 
annat undervisar i kulturarvsstudier och arkitekturhistoria. 
Nolin disputerade 1999 på avhandlingen Till stadsbornas nytta 
och förlustande. Den offentliga parken i Sverige under 1800-talet. 
Hon har därefter forskat och skrivit om olika aspekter av 1800- 
och 1900-talens trädgårdar och landskapsarkitektur, som om 
arkitekten Lars Israel Wahlman som trädgårdsarkitekt och om 
kvinnliga landskapsarkitekter. Hon är en av författarna i Svensk 
trädgårdshistoria. 1800- och 1900-tal (2023). Nolin är ledamot i 
Stiftelsen Skansens styrelse och i Skönhetsrådet. Hon erhöll 
Samfundet S:t Eriks belöningsplakett 2021. 

Ann-Louise Sandahl är fil. dr i konst- och bildvetenskap och 
universitetslektor i bilddidaktik vid Högskolan Dalarna. Hon 
disputerade vid Göteborgs universitet 2016 med avhandlingen 
Temporalitet i visuell kultur. Om samtidens heterokrona este-
tiker, i vilken hon undersöker hur tid uttrycks och gestaltas i 
samtida konst och visuell kultur samt hur konstnärliga gestalt-
ningar kan åstadkomma ett mer långsiktigt tänkande. I sin 
nuvarande forskning undersöker Sandahl hur samtidskonsten i 
antropocen kan fungera som ett klimatdidaktiskt verktyg i 
omställningen till ett hållbart samhälle. Hon är även verksam 
som bildkonstnär med måleri som främsta uttrycksmedel. 

Mårten Snickare är professor i konstvetenskap vid Institu-
tionen för kultur och estetik, Stockholms universitet, och före-
ståndare för Accelerator, konsthall och mötesplats för konst och 
forskning på universitetet. I forskning och undervisning har han 
framför allt ägnat sig åt barockens konst och arkitektur samt åt 
kolonialismens och museernas sammantvinnade historier. 
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Hans senaste bok är Colonial Objects in Early Modern Sweden 
and Beyond. From the Kunstkammer to the Current Museum 
Crisis (Amsterdam University Press, 2022). 

Hans T Sternudd är professor i konst- och bildvetenskap vid 
Linnéuniversitet och medlem av Linnaeus University Centre for 
Intermedial and Multimodal Studies. Han disputerade 2004 
med en avhandling om aktionskonst och den österrikiske konst-
nären Hermann Nitschs verk. I senare arbeten har Sternudd 
genomgående intresserat sig för icke-professionella uttryck 
utanför konstvärlden, speciellt visuella medieringar av emo-
tioner och känslor. Inom ramen för projektet Smärtans semiotik 
analyserades bland annat fotografier av självskada. I andra 
arbeten har han studerat YouTube-videor om erfarenhet av 
depression och upplevelser av klimatångest, det senare en del av 
projektet Intermedial ekokritik: Representationer av antropocen, 
på Linnéuniversitet. 
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Vilken betydelse kan konsten ha mot bakgrund av pågående klimat-
förändringar? Hur gestaltas människans omvandlingar av jorden, 
havet och atmosfären i konst och visuell kultur? Här introduceras 
forskningsfältet ekologisk konstvetenskap i Sverige. Läsaren får möta 
konstvetenskapens fossila sammanhang, miljö- och havshumaniora, 
gestaltade istider och gränsöverskridande artivism. Författarna ut-
forskar vidare trädgårdars påverkan på biologisk mångfald, landskap 
som tecken på exploatering av naturresurser samt nya sätt att meto-
diskt närma sig ekokritik och ekologiskt tänkande inom konst- och 
bildvetenskap. Syftet med boken är att ringa in, exemplifiera och 
utveckla en ekologisk, hållbar konstvetenskap, som på kreativa och 
konstruktiva sätt ytterst kan bidra till att värna jordens ekosystem. 
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