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förord

Under slUtet av 1700-talet genomgick värderingar och kulturmön-
ster en rad genomgripande förändringar. Ett väsentligt inslag i denna 
process var de nya förhållningssätt gentemot naturen som successivt 
växte fram. Tydligt framträder dessa förändringar i bildkonsten, där ut-
vidgningen av konstmarknaden innebar att nya grupper av konsumen-
ter med smak för nya bildtyper förändrade konstens förutsättningar och 
innehåll. Ett övergripande mål för den här avhandlingen är att belysa 
denna breda förändringsprocess och därigenom bidra till en fördjupad 
förståelse av den gustavianska epoken. Det huvudsakliga målet är emel-
lertid att förstå de enskilda konstverken. Varför ser Elias Martins (1739–
1818) ljusa sommarlandskap, avlägsna stadssilhuetter eller mörka ovä-
dershimlar egentligen ut som de gör? Vilka var deras förutsättningar? 
Ur vems perspektiv skildrar de landskapet? Och vad såg egentligen de 
samtida betraktarna i dessa målningar?

Landskapets röster handlar om Martins skildringar av natur, landskap, 
bebyggelse och städer under perioden 1760–1810. Avhandlingen inne-
håller dock ingen fullständig katalog över dessa verk. Syftet har varit ett 
annat – att försöka förstå bilderna i ljuset av deras sociala och ekono-
miska villkor och diskutera de attityder gentemot naturen som de ut-
trycker. Här undersöks Martins förhållande till marknaderna i England 
och i Sverige och här lyfts olika grupper av köpare och beställare bak-
om hans konstnärskap fram. Utifrån den gustavianska högreståndspu-
blikens skiftande upplevelser av landskapet diskuteras sedan Martins 
målningar, akvareller och teckningar. Inom några besläktade områden – 
under rubrikerna natursyn, politik och nationell identitet – analyseras 
teman i hans bildvärld som var av stor betydelse för hans samtid, men 
vars innebörder försvunnit i senare försök att förstå hans verk. Avhand-
lingen utgår från tanken att inte bara konstnären utan även de enskilda 
beställarna liksom den breda publiken påverkade bildernas utformning. 
Olika röster hörs i landskapet.
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Inledning

det är en sommardag 1795 vid Forsmark i norra Uppland. På träd-
gårdsstolarna i den lummiga grönskan har greven och bruksägaren 
Samuel af Ugglas slagit sig ner tillsammans med sin hustru Carolina 
Witt  foth. Dottern Helena Charlotta överräcker några smultron till sin 
mor och intill fadern sitter sonen Per Gustaf med en uppslagen bok. 
Andrietta Christina Barchæus, en femtonårig kusin till barnen, finns 
också med i målningen. Den omgivande naturen, de avspända poserna 
och de lediga klädedräkterna förstärker det intryck av närhet och har-
moni som familjerelationerna utstrålar. Scenen utspelas i den engelska 
 parken, en anläggning som tillkommit på Samuels initiativ och som se-
dan 1785 tagit form under trädgårdsmästaren Johan Christian Acker-
manns ledning.1 Här slingrar sig gångar och vattendrag mellan högres-
ta träd och rustika små tempelbyggnader. I bakgrunden syns den ljusa 
bruksherrgården, färdigställd efter Jean Eric Rehns ritningar 1774. Från 
herrgården utgår också den bruksgata som på sin väg till kyrkan genom-
korsar det lilla samhället med dess prydliga rader av industribyggnader 
och bostadshus. Detta sker utanför bilden, men de fasader som skymtar 
mellan träden markerar närvaron av den idealt planerade bruksmiljön.

Porträttet av familjen af Ugglas tillkom under Elias Martins vistelse på 
Forsmark vid mitten av 1790-talet och ansluter till hans rika produktion 
av skildringar från de uppländska och mellansvenska bruken. Målning-
en kan beskrivas som ett karaktäristiskt exempel på en av Martin från 
England hämtad bildtyp, som han efter hemkomsten modifierade efter 
eget kynne. Den kan också uppfattas som ett uttryck för hans egen star-
ka naturkänsla och romantiska sinnelag eller som ett prov på hans per-
sonliga och naivt uttrycksfulla porträttstil. Så har målningen också ofta 
beskrivits och alla dessa tolkningar förefaller i sina sammanhang vara 
tänkbara och rimliga. Men finns det ingenting mer att säga? Kan inte 
målningen uppfattas som någonting mer, utöver summan av engelska 
stilinfluenser och en stark personlig naturkänsla? »Det förefaller mig 
absurt att hävda att det finns ett korrekt sätt att se på bilder«, skriver Mi-
chael Baxandall i inledningen till sitt arbete Patterns of Intention.2 Vad ett 

Bild 1. Elias Martin, Bruksägaren Samuel af Ugglas med familj i Forsmarks park, 1795. 
Olja på duk, 85 x 110 cm. Privat ägo.
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konstverk uttrycker hänger naturligtvis samman med vem som betrak-
tar det och vilka frågor man ställer till det. Och det finns förvisso en rad 
olika sätt att närma sig en målning som denna. I den äldre Martinforsk-
ningen har ett intresse för konstnärens personlighet ofta utgjort start-
punkten, vilket etablerat ett sätt att se hans målningar som ännu präg-
lar handböcker och översiktsverk. Utan avsikt att ogiltigförklara denna 
typ av tolkningar är intentionen med föreliggande studie att följa andra 
vägar in i Martins landskap. 

Ingen människa är en ö, inte ens en konstnär. En väg in i Martins 
land skap går via de människor och miljöer som omgav honom och som 
om gav konstverken vid deras tillkomst. I Martins Forsmarksmålning 
beto nas träden och den rika växtligheten medan bruksherrgården skju-
tits i bakgrunden. Den är emellertid central i sammanhanget och det 
var med all säkerhet där som porträttet var tänkt att hänga. Bruksherr-
gården symboliserar hjärtat av en miljö i det gustavianska samhället 
som hade stor betydelse för tidens kulturliv. Den herrgårdskultur som 
utveck lades vid bruken med deras genomtänkta arkitektur, rika biblio-
tek och inte sällan ansenliga konstsamlingar var påfallande öppen för 
nymodigheter. Bruksägare som Samuel af Ugglas (1750–1812) utgjorde 
ett synnerligen viktigt inslag i Martins kundkrets, och de värderingar 
och intressen som präglade den kulturmiljö som formades i bruksherr-
gårdarna framstår som viktiga förutsättningar för Martins skapande. I 
rollerna som beställare och beskyddare har bruksägarfamiljerna påver-
kat målningarnas utformning. En förståelse för deras syn på sig själva, 
konsten och samhället kan erbjuda nycklar till tidens landskapsbilder.

Andra vägar in i Martins bildvärld går via detaljer i målningarna som 
röjer värderingar, attityder och kulturmönster. Den uppslagna boken i 
Per Gustafs händer ger en sådan hänvisning till en annan sida av tidens 
intellektuella liv. I porträttet har själva läsandet lämnat herrgårdens sa-
longer och bibliotek och flyttat ut i det fria.3 Där läser man tillsammans 
– kanske ska Samuels tillbakalutade pose visa att han lyssnar till sonen. 
I en akvarellerad förstudie till målningen har konstnären lagt en öppen 
bok också i moderns knä, vilket ytterligare understryker att böcker och 
läsande var viktiga aktiviteter i den värld som skildras (bild 2).4 Kanske 
läser man någon av tidens landskapsbeskrivande poeter som inspire-
rats av James Thomsons beundrade diktsvit The Seasons, eller kanske rör 
det sig om Thomas Thorilds dikt om Forsmark, tillägnad just den plats 
där de avbildade sitter och tillkommen bara några år före målningen.5 
En annan tänkbar genre som anslöt till det nya intresset för naturen 
var tidens reseberättelser. Jonas Carl Linnerhielm beskrev visserligen 

den engelska parken i Forsmark först 1807, men genren hade stor po-
pularitet redan tidigare. Eller möjligen är det Marmontels succéroman 
 Bélisaire som Per Gustaf ägnar sig åt – ungefär samtidigt med porträtt-
ets tillkomst berikades monumenten i Forsmarks park med en version av 
Belisarius grav.6 Även om varken målningen eller dess förstudie avslöjar 
några boktitlar ger deras framställningar av böcker och läsande en anty-
dan om att den litterära världen finns invävd i scenen och sammanhäng-
er med tidens upplevelse av naturen.

Samtidigt som Martin framhöll läsandets betydelse vände sig många 
av tidens diktare till landskapsmåleriet för att hämta inspiration med ut-
gångspunkt i det från Horatius hämtade uttrycket ut pictura poesis (»lik-
som bilden dikten«).7 Detta ömsesidiga hänvisande mellan bilder och 
böcker under det sena 1700-talet framstår som ett spår som  leder in 
i Martins målningar. De grupper i det gustavianska samhället som läs-
te Creutz, Gyllenborg, Oxenstierna, Thorild eller Linnerhielm var också 
de som hade möjlighet att beställa landskapsmålningar eller åtminsto-
ne köpa gravyrer. Det är därmed även av den anledningen motiverat att 
närma sig målningarna i ljuset av böckerna – här finns kanske led trådar 
till hur landskapsbilderna kunde ha uppfattats av sin samtid.

Andra detaljer i målningen som förbinder den med den omgivande 
kul turen är de avporträtterades kroppsspråk och klädedräkter. Famil-
jen af Ugglas framträder i den engelskinspirerade klädstil som under 
1790-talet var högsta mode. Fadern bär en engelsk riding coat, stövlar, 
hand skar, hatt och promenadkäpp – allt elegant avpassat för livet på lan-
det. Kvinnorna är iförda olika varianter av en robe à l’anglaise med långa 
snäva ärmar och raka kjolar, medan sonen bär långbyxor och öppen 
spetskrage i tidens stil. Det engelska modet förknippades med enkel het 
och informalitet, i en uttalad reaktion mot den förkonstling som domi-
nerat de föregående decennierna. Det budskap som kläderna uttrycker 
förstärks av de avbildades avspända kroppsspråk och allt detta ger sam-
mantaget en antydan om hur man såg på sitt förhållande till naturen.

Den känsla av enkelhet och naturlighet som målningen genom såda-
na inslag vill förmedla är emellertid inte oproblematisk och det land-
skap som omger familjen af Ugglas är inte så naturligt som porträttet vill 
ge intryck av. De engelska parkernas skenbara oordning skapades under 
1700-talet efter ideal hämtade ur det klassiska landskapsmåleriet och 
därmed inträder en intressant rundgång i målningen – den natur som 
avbildas är inte naturlig utan indirekt skapad med landskapsmålningar 
som förebild.8 Såväl park som målning utgör kulturella konstruktioner 
som på detta egenartade sätt tar stöd i varandra.
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Naturen hos Martin är sålunda inte alltid så äkta och okomplicerad 
som den ofta har uppfattats. Porträttet kan ses som ett stycke teater 
med dräkter och böcker som betydelsebärande rekvisita och med den 
engelska parken som kuliss. Målningen kan jämföras med den engelske 
konstnären Joseph Wright of Derbys porträtt av Brooke Boothby från 
1780-talets början (bild 3). Modellens utstuderade pose vill signalera 
närhet till naturen på ett än mer demonstrativt sätt, och även här an-
vänds en bok – i detta fall Rousseau – för att förstärka budskapet.9 Be-
hovet av referenser till den litterära världen för att visuellt gestalta na-
turupplevelser framträder som ett mönster under det sena 1700-talet. 
Det landskap som omger Brooke Boothby förefaller inte vara någon ska-
pad park, utan en mer orörd natur. Men likafullt har hans pose i por-
trättet någonting stelt och konstlat över sig och jämförelsen belyser det 
teatrala draget också i Forsmarksmålningen.

Vad ville familjen af Ugglas uttrycka med iscensättningen av sig själ-
va i den engelska parken? Människorna i förgrunden, liksom herrgården 
och brukssamhället i bakgrunden, dras in i målningens väv av konstru-
erad naturlighet och samtidigt som porträttet uttrycker närhet till na-
turen får också allting som det refererar till ett drag av naturgivenhet – 
familjen, bruket och samhällsordningen.10 I en sådan tolkning uttryck-
er målningen inte bara konstnärens egen naturkänsla. Beställarens röst 
hörs också i landskapet och tidens intresse för naturen kunde uppen-
barligen tjäna olika syften. Martins bildvärld framstår som fylld av ekon 
från den omgivande kulturen.

Syfte och utgångspunkter

Den här avhandlingens främsta syfte är att fördjupa förståelsen för Mar-
tins målningar, akvareller och teckningar genom att flytta blicken från 
konstnären till ett omgivande sammanhang av människor, miljöer och 
attityder, och utifrån detta försöka nå en fördjupad insikt i samtidens 
upplevelser av dessa bilder. Huvudintresset riktas mot Martins natur-
skildringar, landskapsbilder och topografiska vyer, och tidsmässigt om-
fattar studien det halva sekel som infaller mellan 1760 och 1810, det vill 
säga från tillkomsten av hans första kända landskap till den tid då han 
av olika skäl upphörde med sin konstnärliga verksamhet. En central frå-
ga gäller förhållandet mellan Martins bildvärld och tidens skiftande at-
tityder gentemot naturen. Undersökningen av detta samband sker ge-
nom att relatera bilderna till två fenomen i den omgivande kulturen – 
till marknaden och litteraturen. Undersökningen av de ekonomiska för-

Bild 2. Elias Martin, Studie till porträttet av bruksägaren Samuel af Ugglas med familj, 1795. 
Laverad och akvarellerad penselteckning, 42 x 57,5 cm. Privat ägo.

Bild 3. Joseph Wright of Derby, Brooke Boothby, 1780–81. Olja på duk, 148 x 206,4 cm. 
Tate Britain, London, n04132.
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utsättningarna för Martins konstnärskap syftar till att visa hur djupt in-
blandad tidens högreståndspublik var i verkens tillkomst, och via en 
särskild genre inom den gustavianska litteraturen – reseskildring en – 
söks en fördjupad insikt i dessa individers föreställningsvärld.

En viktig plats i undersökningen intar därmed frågor om 1700-talets 
natursyn och konstmarknad, och ett övergripande mål för avhandling-
en är också att bidra till den allmänna förståelsen för dessa två företeel-
ser. Analysen av Martins konstnärskap har därför även det mer generella 
syftet att som exempel belysa den viktiga förändringsprocess som sked-
de inom dessa två områden under den gustavianska perioden – med ut-
vidgningen av marknaden och med nya sätt att se och uppleva naturen. 
Ett ytterligare och mer begränsat syfte är historiografiskt – genomgång-
en av den tidigare litteraturen om konstnären tjänar här som en fallstu-
die över hur den allmänna synen på 1700-talet, liksom hur ståndpunk-
ter och perspektiv inom 1700-talsforskningen, växlat genom åren.

Forskningen om Martin har dominerats av en biografisk metod där 
psykologiserande omdömen och antaganden om hans person varit den 
huvudsakliga grundvalen för bildtolkningen. Syftet här är att söka en 
förståelse av bilderna utifrån andra sammanhang än detta individorien-
terade intresse för konstnären. Trots det är emellertid även  föreliggande 
studie på flera sätt att betrakta som en biografi. Också här kretsar fram-
ställningen kring ett enskilt konstnärskap som sätter gränserna för un-
dersökningens omfattning. Här återfinns en presentation av konstnä-
rens liv, liksom en kronologisk översikt över hans verk och de bildtra-
ditioner i vilka de kom till. Ambitionen är dock att tillämpa en biogra-
fisk metod som inte sätter likhetstecken mellan personen och verket, 
utan tvärtom rymmer en problematisering av förhållandet dem emel-
lan.11 Fixeringen vid individen har här ersatts av ett intresse för konst-
närens roll i en vidare socialhistorisk kontext. Betraktandet av de större 
kulturella sammanhangen genom ett enskilt konstnärskap kan förhopp-
ningsvis också ge studiet av övergripande fenomen som konstmarknad 
och natursyn tydlighet och konkretion.

Utgångspunkterna för denna studie har framför allt hämtats från Mi-
chael Baxandalls försök att tränga in i äldre epokers föreställningsvärl-
dar och sätt att se, varom mer längre fram.  Undersökningen  lutar sig 
också mot den nya, kontextuellt inriktade forskning kring landskapsmå-
leriets historia som under de senaste decennierna bedrivits inom fram-
för allt det anglosaxiska språkområdet, där frågor om relationen mellan 
bildkonst, samhälle och olika förhållningssätt gentemot naturen ägnats 
ett särskilt intresse.

Den mångtydiga naturen

Förändringarna av synen på naturen framstår som ett av 1700-talets på 
samma gång mest centrala och svårfångade teman. Dessa komplicerade 
förskjutningar utgör ett vidsträckt forskningsfält med förgreningar till 
en rad discipliner. Komplexiteten uppmärksammades tidigt av idéhisto-
rikern Arthur O. Lovejoy i en berömd essä från 1927 där han visade hur 
termen natur använts inom det estetiska fältet under 1700-talet.12 Lo-
vejoy hittade arton olika, från varandra skilda huvudanvändningar av 
ordet, med ett stort antal variationer inom varje grupp. Andra författa-
re har i senare tider ytterligare bidragit till att belysa mångsidigheten 
inom detta fält.13 I Sverige berördes ämnet tidigt ur ett litteraturhisto-
riskt perspektiv av Martin Lamm och en viktig insats gjorde Karin Jo-
hannison med sin idéhistoriska essä »Det sköna i det vilda«.14 Litteratu-
ren på området var emellertid länge begränsad och 1988 konstaterade 
Gunnar Broberg att den mer omfattande studien av den svenska natur-
synens historia var »tills vidare oskriven«.15 Efter det har emellertid fle-
ra bidrag till denna historia publicerats, bland andra av Sverker Sörlin 
och Jakob Christensson.16 Ämnet har sedan Brobergs uttalande också 
behandlats ur ett konstvetenskapligt perspektiv av Magnus Olausson.17

I de mer allmänna svenska översiktsverken är sedan mer än ett sekel 
beskrivningen av 1700-talet som »naturkänslans århundrade« en stå-
ende figur. I dessa framställningar har det emellertid ofta visat sig vara 
svårt att precisera vari denna känsla egentligen bestod. Med hänvisning-
ar till en linneansk »curiositas naturalis« framhålls en tidsanda präglad 
av en allmän nyfikenhet och förundran inför naturen och med undan-
glidande formuleringar antyds ett uppvaknande naturintresse som för-
klaring till en rad olika fenomen i tiden.18 I generationer av översikts-
verk har en romantisk berättelse om det svenska 1700-talet upprep ats 
där Elias Martin ofta fått en framträdande plats – som i en konsthisto-
risk översikt av Henrik Cornell från 1944:

Han [Elias Martin] var av födseln en naturlyriker, en känslornas man 

mera än förnuftets. Men det var inte rokokons erotiska livsglädje eller 

sällskapliga feststämning, som fyllde honom, utan en enklare, allvarligare 

men stillsam glädje, en lyrisk hängivenhet, som fann sina rätta symboler 

i naturens obestämda former. Den varma känslan och det trogna, flärd-

fria naturstudiet äro de mest framträdande dragen i Martins konstnärli-

ga karaktär. Fri från rokokons aristokratiska elegans och lika fri från ny-

klassicismens demokratiskt-heroiska deklamation går han rättframt och 
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troskyldigt sin väg fram. Han finner i naturen en uttrycksfull spegling av 

människohjärtats alla rörelser […].19

Cornells inkännande formuleringar är representativa för den syn på 
Martin som etablerades i den svenska konsthistorieskrivningen under 
den första hälften av 1900-talet. Hans konstnärskap har gjorts syno-
nymt med en ny svärmisk naturkänsla och de sidor som passade den 
tolkningen har framhållits samtidigt som man förblivit blind för  andra 
inslag i hans målningar. Martin har blivit en romantikens hjälte i en 
ständigt vidare traderad berättelse. Cornells ord vittnar också om en 
konstsyn som huvudsakligen intresserar sig för den enskilde konstnä-
rens själsliv och som söker en förståelse för konsten i det individuella 
konstnärspsyket. Oberoende av omgivning, marknad och rådande kon-
ventioner går Martin enligt Cornell »sin väg fram« ut i det fria landskapet.

Men Elias Martin och den bildvärld som tog form i hans ateljé skulle 
också kunna passa in i en helt annan berättelse – en berättelse om den 
mångtydighet som präglade synen på naturen under 1700-talets andra 
hälft. Förvisso intog ett ständigt växande intresse för naturen en central 
plats i tidens kultur- och tankeliv, men det var också en brytningstid där 
olika förhållningssätt existerade sida vid sida.

Under 1700-talet formades synen på naturen utifrån olika religiösa, 
moraliska eller politiska förhållningssätt och i en process där bildkon-
sten och litteraturen spelade en aktiv roll framträdde ett antal estetiska 
kategorier. Från äldre tider ärvdes ett synsätt där den vackra naturen var 
liktydig med kulturlandskapet – det var det odlade och det av männi-
sko hand formade landskapet som uppfattades som estetiskt tilltalande. 
Detta förhållningssätt hade sina rötter i fysikoteologin och uppfattning-
en om människans moraliska och kristna plikt att tämja och nyttiggöra 
den omgivande naturen. I 1700-talets föreställningsvärld vävdes detta 
tankegods samman med ett accentuerat utilistiskt perspektiv – under 
en stor del av århundradet intog en programmatisk nyttokult en cen-
tral plats i tidens tänkande. Denna uppskattning av det odlade och nyt-
tiga landskapet var dock inte allenarådande. Under århundradets andra 
hälft visade sig ett nytt intresse för andra sidor av naturen – med fram-
växten av det pittoreska som estetiskt ideal framträdde en stigande fas-
cination också inför den orörda naturen och den dramatiska vildmar-
ken. Bildkonstens roll i formandet av dessa olika förhållningssätt är ett 
centralt tema i föreliggande undersökning.

Under slutet av 1700-talet existerade dessa olika synsätt och uppfatt-
ningar parallellt med varandra, med ständiga förskjutningar mellan de 

olika estetiska kategorierna. Dessa förskjutningar följde dock ingen en-
hetlig utvecklingslinje – till synes motsatta synsätt existerade sida vid 
sida och kunde understundom tyckas glida in i varandra. Attityder och 
förhållningssätt uppvisade också en stor nyansrikedom där naturen 
kunde åberopas i de mest skilda sammanhang och utifrån vitt skilda in-
tressen. Ur detta framträder en mångtydig och motsägelsefull bild av 
det sena 1700-talets relation till naturen. Att allmänt beteckna perio-
den som »naturkänslans århundrade« skymmer den komplexitet och den 
mångfald som utgjorde förutsättningen för Elias Martins konstnärskap.

I denna avhandling ställs frågan om det, i stället för att enbart upp-
fatta Martins bildvärld som romantisk i en modern bemärkelse, är möj-
ligt att i hans konstnärskap finna reminiscenser från ett vidare spektrum 
av variationer inom natursynens område som florerade inom den gus-
tavianska högreståndskulturen. Flyttar man perspektivet från den en-
skilde konstnären till den marknad som omgav honom och till de köpa-
re och beställare som genom sina önskningar och uppfattningar finns 
närvarande i konstverkens utformning, framträder en väg till en ny för-
ståelse av hans målningar och av tidens förhållningssätt gentemot na-
turen. Martins konstnärskap är i det hänseendet en ännu outnyttjad re-
surs som kan kasta ljus över attityder och konkretisera skiftningar i en 
mångtydig gustaviansk naturkänsla.

Landskapsmåleriets historia i ett nytt ljus

Den tidigare forskningen om Elias Martin domineras av en rad under mel-
lankrigstiden publicerade studier i hans ditintills tämligen outforskade 
konstnärskap. De forskningsinsatser som då gjordes av författare som 
Gregor Paulsson, Maja Lundqvist, Ragnar Hoppe och Hans Frölich har 
på flera punkter ännu aktualitet – i deras arbeten har många viktiga 
observationer gjorts och mycket arkivaliskt material lagts i dagen. Ef-
ter detta pionjärskede har emellertid förvånande litet skrivits om Elias 
Martin. Han har haft en given plats i handböcker och översiktsverk, men 
nya studier i hans bildvärld inskränker sig till enstaka artiklar.20 Det 
enda mer omfattande arbetet efter andra världskriget är Sven Eric No-
reens licentiatavhandling från 1952, som dessvärre aldrig givits ut. Trots 
den centrala ställning i den gustavianska epokens konstliv som Martin 
idag allmänt tillerkänns är forskningen i hans konstnärskap sedan mer 
än ett halvsekel synnerligen begränsad.

Vad beträffar konstsyn och metod är den tidiga Martinforskningen i 
hög grad färgad av sin tid. 1920- och 1930-talens studier  kännetecknas, 
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vid sidan av traditionella stilhistoriska förhållningssätt, av det utpräglat 
biografiska och psykologiserande perspektiv som tidigare omnämnts. 
Målsättningen för föreliggande arbete är sålunda en annan och en viktig 
utgångspunkt har varit den intensiva brittiska och amerikanska forsk-
ning kring landskapsmåleriets historia som bedrivits under de senas te 
decennierna. I denna breda forskning har en mängd nya sätt att se på 
landskapskonsten utvecklats. Tydligt framträdande är en kontextualise-
ring av genren. Utifrån olika utgångspunkter har den förknippats med 
politiska, ekonomiska och idémässiga historiska skeenden och ett ge-
nomgående tema har varit att betrakta landskapen som sociala och kul-
turella konstruktioner. I det följande presenteras några författare vars 
arbeten haft särskild betydelse för föreliggande studie.

Sambandet mellan landskapsmåleriet och de sociala och ekonomiska 
förändringar som den engelska landsbygden genomgick från mitten av 
1700-talet har i en rad arbeten behandlats av författare som John Bar-
rell, Ann Bermingham och Nigel Everett.21 Viktig för denna studie har 
också David Solkins monografi över Richard Wilson varit, med dess in-
riktning på den sociala och politiska dimensionen i tidens landskaps-
måleri.22 Dessa forskare har på olika håll bidragit till att fördjupa för-
ståelsen för landskapskonstens komplexitet under perioden. I polemik 
mot tidigare etablerade uppfattningar har de kunnat påvisa hur gen-
ren under 1700-talet nära sammanhängde med tidens frågor, debatter 
och diskussionsämnen. Dessa nya perspektiv har ytterligare utvecklats 
i W. J. T. Mitchells arbeten och inte minst i den av honom utgivna an-
tologin Landscape and Power (1994), där också Ann Bermingham med-
verkar.23 Landskapsmåleriet betraktas i dessa sammanhang inte i för-
sta hand som en dekorativ eller avbildande genre, utan som ett medi-
um som aktivt brukas för att formulera budskap och påståenden rikta-
de till omgivande kultur och samhälle. I det perspektiv Mitchell anläg-
ger är landskapskonsten inte bara en spegling av värderingar och attity-
der utan medverkar aktivt till att forma dem. Landskapsmåleriet, menar 
Mitchell, är ett kulturellt maktmedel som kan användas som ett redskap 
för att skapa eller vidmakthålla sociala identiteter och forma synen på 
natur och samhälle.

Landskapsmåleriets nära förbindelser med trädgårdskonst och skön-
litteratur har vad 1700-talet beträffar undersökts av John Dixon Hunt.24 
Även Ann Bermingham behandlar olika former av samband mellan land-
skapsmåleriet och trädgårdskonsten, och medan Hunt begränsar sin 
framställning till relationen mellan konstarterna är en viktig poäng för 
Bermingham att betrakta denna koppling i ett bredare socialt och eko-

nomiskt sammanhang. Dessa sammanhang behandlas också i ett an-
nat arbete som varit av stor betydelse för föreliggande studie, nämligen 
 Peter de Bollas The Education of the Eye (2003).25 Författaren undersöker 
här relationen mellan landskapsmåleri och andra kulturyttringar i det 
engelska 1700-talet och diskuterar på ett klargörande sätt betydelsen 
av dessa relationer för utvecklingen av tidens visuella kultur. Genom 
samspelet mellan bildkonsten och den omgivande kulturen förändrades 
den blick med vilken såväl landskapsmålningar som verkliga landskap 
betraktades, menar de Bolla.

Den tidiga turismen och den urbana borgerliga kulturens inverkan 
på landskapsgenren under slutet av århundradet har undersökts av Mal-
colm Andrews och Andrew Hemingway.26 Särskilt Andrews arbete om 
den turism som med pittoreska förtecken växte fram under århundra-
det har varit av stor vikt för förståelsen av de brittiska sammanhangen. 
Ett viktigt inslag i Andrews studie är också en allmänt fördjupad diskus-
sion av begreppet picturesque och dess skiftningar och betydelser för 
bild konsten och naturbetraktandet under 1700-talet. Ett annat tillskott 
till den nya forskningen kring landskapskonsten utgörs av olika försök 
att analysera genren utifrån ett genusperspektiv, vilket sker i antologin 
Gendering Landscape Art, utgiven av Steven Adams och Anna Gruetzner 
Robins, där bland annat kvinnornas roll som betraktare och konsumen-
ter av landskapsmålningar i 1700-talets England uppmärksammats.27

Till den moderna forskningen kring landskapsmåleriets historia kan 
även ett antal arbeten utanför det konsthistoriska ämnet föras, där kul-
turgeografer och historiker av skilda slag intresserat sig för relationen 
mellan bildkonsten och natursynen.28 Betydelsefull för föreliggande ar-
bete har den kulturgeografiskt inriktade samlingsvolymen The Icono-
graphy of Landscape (1988) varit, utgiven av Denis Cosgrove och Stephen 
Daniels.29 Här återfinns en rad artiklar som diskuterar nya aspekter på 
1700-talets landskapsmåleri i anslutning till de ovan nämnda perspek-
tiv som initierats av Barrell, Bermingham och Solkin. Så sker till exempel 
i en viktig artikel av Hugh Price rörande kopplingen mellan landskaps-
måleriet och förändringarna av det engelska jordbrukslandskapet.30

På svensk mark ligger forskningen om Elias Martin sedan länge för 
fäfot. Generellt sett är också nyare svensk forskning kring 1700-talets 
landskapsmåleri sparsmakad. I avsaknad av senare studier är därför 
Gunnar Berefelts översikt Svensk landskapskonst från renässans till roman-
tik (1965) fortfarande ett standardverk på området.31 Senare bidrag har 
emellertid också lämnats av Allan Ellenius som i olika sammanhang be-
handlat landskapsmåleriets historia och därvidlag även berört 1700-ta-
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let.32 I sin avhandling Den engelska parken i Sverige (1993) behandlar Mag-
nus Olausson trädgårdskonstens internationella förutsättningar och ut-
veckling i Sverige under 1700-talet. Han undersöker även dess relation 
till olika företeelser i den samtida kulturen – bland annat till arkitek-
turen och teatern, men även till landskapsmåleriet och till tidens för-
hållningssätt gentemot naturen.33 Detta arbete har försett föreliggan-
de undersökning med en rad viktiga insikter och uppslag. Det nordis-
ka landskapsmåleriet kring sekelskiftet 1800 kommenteras av Torsten 
Gunnarsson i Scandinavian Landscape Painting in the 19th Century (1998), 
även om tyngdpunkten i studien är förlagd till senare skeden av histo-
rien.34 Det nyaste tillskottet till litteraturen om det svenska 1700-talets 
landskapskonst är Eva Nordensons studie om reseskildraren och konst-
nären Jonas Carl Linnerhielm (2008).35 Vid sidan av ingående analyser 
av Linnerhielms bildvärld placeras här hans resebrev, akvareller och gra-
vyrer in i det breda historiska sammanhang som också var Elias Martins.

Dessa arbeten, liksom den moderna engelska forskningen kring land-
skap och landskapsmåleri, har haft en väsentlig betydelse för den följan-
de framställningen. Utgångspunkter och tillvägagångssätt inom detta 
forskningsfält är emellertid varierande och förutom den allmänna ten-
densen till en kontextualisering av landskapskonsten är det inte möj-
ligt att tala om en övergripande och gemensam metod annat än på ett 
mycket generellt plan. För att ge denna studie en mer konkret teoretisk 
grundval och en fastare metodisk hållning har därför viktiga perspektiv 
också hämtats från ett annat håll.

Michael Baxandall – marknaden och den sociala kontexten

Avhandlingens teoretiska utgångspunkter finns i Michael Baxandalls för-
fattarskap. Sedan 1970-talet har hans tankar haft stor betydelse för den 
nya konsthistorieskrivning som betonar kontexten som utgångspunkt 
för förståelsen av konstverket. Den ovan nämnda engelskspråkiga land-
skapsforskningen ansluter sig i stor utsträckning till detta perspektiv 
och är därmed – direkt eller indirekt – påverkad av de olika förhåll-
ningssätt som utgått från Baxandalls skrifter. Hans tankar och begrepp 
har också fortsatt att diskuteras på olika håll inom det humanistiska fäl-
tet.36 Till detta samtal om Baxandalls betydelse hör också den fördjupa-
de och kritiska diskussion av kontextbegreppet som initierats av Nor-
man Bryson och Mieke Bal.37

Baxandall har intresserat sig för konstverken som resultatet av speci-
fika sociala och ekonomiska förutsättningar. Men även om han därmed 

anknyter till äldre socialhistoriskt inriktade traditioner skiljer han sig 
samtidigt på viktiga punkter från dessa.38 Marxistiskt orienterade kri-
tiker har till exempel klandrat honom för att inte tillräckligt tydligt ha 
kopplat sin teori till frågor rörande klass, ideologi och makt.39 Baxan-
dalls självständiga hållning gentemot äldre socialhistoriskt förankrade 
förklaringsmodeller kommer också till uttryck i hans betoning av det 
enskilda verkets visuella egenart och i hans språkliga skepticism.40

I studier av bland annat italienskt 1400-talsmåleri och sydtyska re-
nässansskulpturer har Baxandall utvecklat ett sätt att närma sig de en-
skilda konstverken genom att studera aspekter av deras samhälleliga 
och affärsmässiga förutsättningar.41 Ett framträdande drag i denna me-
tod består av en förskjutning av fokus från konstnären till den väv av 
omständigheter som omgav konstverket vid dess tillblivelse – det kan 
röra sig om verkets förhållande till beställare och marknad, till andra 
bilder, eller till tidens tankar och erfarenheter på olika områden. Baxan-
dall återkommer till påpekandet att hans metod inte syftar till att förstå 
konstnärens själsliv eller till att komma åt de psykiska processer som på-
gick hos konstnären när konstverket tog form, utan att hans väg till en 
fördjupad förståelse av verket går via dess omgivande mentala och intel-
lektuella historiska miljö.42

Två teman är särskilt framträdande hos Baxandall – betoningen av 
marknaden samt intresset för hur konstverket betraktades av sin samtid 
och våra möjligheter att närma oss äldre tiders sätt att se. Under rubri-
ken »The conditions of trade« i inledningskapitlet till Painting and Expe-
rience in Fifteenth-Century Italy återfinns en rad ofta citerade påståenden 
om konstens förhållande till samhället. Baxandall framhåller markna-
dens betydelse och hävdar att »tidens ekonomiska omständigheter finns 
helt påtagligt materialiserade i målningarna« och vidare att »målning-
ar är bland annat fossiler av ekonomiska förhållanden«.43 Med utgångs-
punkt i bevarade kontrakt lyfter han fram konstverken inte bara som re-
sultatet av den enskilde målarens skapande utan som produkter av en 
samverkan mellan »kulturens två subjekt: konstnären och den betalan-
de kunden«.44

I studien The Limewood Sculptors of Renaissance Germany ägnas den lo-
kala sydtyska konstmarknadens olika beståndsdelar ett av bokens hu-
vudkapitel, och Baxandall återkommer till tesen att kunskap om traktens 
och tidens ekonomiska villkor är nödvändig för förståelsen av skulptur-
gruppernas utformning.45 Under 1980-talet utvecklade Baxandall i Pat-
terns of Intention denna modell ytterligare och introducerade begreppet 
troc.46 Med detta begrepp ges marknaden en vidare definition än tidiga-
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re och ses som en mötesplats där en mängd komplicerade utbyten sker 
mellan konstnär, beställare och kulturen i stort – utbyten av tankar, idé-
er, pengar, bilder, vänskap, prestige, erkännanden etc.47 För att synliggö-
ra en konstnärs förhållande till sin samtida kultur tillhandahåller mark-
naden ett tacksamt redskap, menar Baxandall, och genom begreppet 
troc vill han påvisa en flexibel modell som kan beskriva konstnärens oli-
ka valmöjligheter och hur dennes val sker i ett ständigt och komplicerat 
samspel med såväl beställaren som den omgivande kulturen.

Hur såg man egentligen på målningarna i 1400-talets Florens och 
vilka är våra möjligheter att närma oss en i tiden avlägsen visuell  kultur? 
Den typen av frågeställningar bildar det andra huvudtemat i Baxandalls 
böcker, och med begreppet Period Eye vidgar han intresset för markna-
den och relationen mellan konstnär och beställare till ett än vidare so-
cialt och kulturellt fält.48 Begreppet avsågs peka ut det särskilda sätt att 
se som varit kännetecknande för en viss kultur vid en viss tidpunkt och 
som präglat utformningen av dess konst – till exempel i den  italienska 
ungrenässansen.49 Baxandalls resonemang tar sin utgångspunkt i ett 
kul tur relativistiskt synsätt och en uppfattning om seendet som beting at 
av sociala vanor och erfarenheter. Begreppet handlar om att utifrån oli-
ka historiska sammanhang försöka rekonstruera förutsättningarna för 
en epoks visuella kultur, om än bara fragmentariskt, för att den vägen 
närma sig frågan om stil och uttryck. Även om Baxandalls avsikt i för-
sta hand handlat om att förstå varför konsten under en viss epok ser ut 
som den gör, rymmer dess tillämpning också ett bredare intresse för hur 
samtiden uppfattat verken.50 Den metod att närma sig konsten som Bax-
andall utvecklar genom sitt Period Eye – att genom sambanden mellan 
bilder, skriftliga källor och sociala omständigheter försöka frammana 
sätt att se vid en given tidpunkt och inom en given grupp – öppnar sig 
därigenom också mot nya användningsområden. Bland andra Clifford 
Geertz och senare även Allan Langdale har i Baxandalls begrepp sett ett 
användbart redskap för att analysera en epoks visuella kultur som kan 
inkludera än vidare perspektiv och tillämpningar.51

Det vore naturligtvis förmätet att tro att vi fullständigt skulle kunna 
återskapa ett Period Eye som i alla avseenden omfattade en viss epoks 
sätt att se och uppfatta sin tids bildkonst. Också Baxandall är fullt med-
veten om dessa begränsningar, vilket bland annat kommer till uttryck i 
hans reflektioner kring källornas otillräcklighet, i hans språkliga skepti-
cism och i hans framhållande av den enskilde forskarens subjektiva erfa-
renheter för tolkningen av verk och sammanhang.52 Det är här inte frå-
gan om att uppnå någon fullständig horisontsammansmältning av det 

slag som inom den hermeneutiska traditionen eftersträvats men också 
problematiserats. Den egna föreställningsvärlden låter sig naturligtvis 
inte friktionslöst sammanjämkas med den som var aktuell vid den tid då 
konstverken i fråga skapades.

Men även om resonemangen kantas av ett antal reservationer, görs i 
denna undersökning likafullt ett försök att pröva detta tillvägagångssätt 
i studiet av den visuella kultur inom vilken Martins verk kom till. Detta 
sker i det följande också med en insikt om den tidsmässiga och sociala 
be gränsning som försöket innebär – de utsagor om ett Period Eye som 
här formuleras begränsas tidsmässigt till den gustavianska epoken och 
so cialt till de samhällsgrupper som formade tidens högreståndskultur. 
Även om en förgången tids sätt att se aldrig till fullo kan återskapas och 
även om vi bara kommer en bit på vägen när det gäller att rensa bort 
ana kro nist iska föreställningar vid tolkandet av de enskilda konstverken 
erbjuder Baxandalls begrepp ett användbart redskap att närma sig en 
svunnen epoks bildvärld.

De ursprungliga intentionerna med detta projekt – att flytta fokus 
från konstnären till hans omgivning, att undersöka marknadens bety-
delse och att reflektera över hur landskapsmålningarna kunde ha upp-
fattats av sin gustavianska samtid – fick i ljuset av Baxandalls författar-
skap ett meningsfullt sammanhang. Hans texter öppnade nya vägar in i 
Elias Martins bildvärld, vilket fått avgörande betydelse för avhandling-
ens metod – bildanalys, marknadsanalys och textanalys. Men även om 
Baxandalls arbeten utgör viktiga inspirationskällor för undersökning-
ens utformning tillhandahåller hans mångsidiga författarskap ingen 
glasklar modell som här kopierats; snarare har läsningen av Baxandall 
färgat den allmänna orienteringen mot marknad, beställare och vidare 
sociala och ekonomiska sammanhang. Målsättningen är inte heller att 
konstruera ett Period Eye för den gustavianska epoken av lika intrikat 
slag som det som möter läsaren av Baxandalls skildring av det italienska 
1400-talet. Avsikten har inte varit att i samma grad renodla framställ-
ningen kring seendets perceptionsmässiga förutsättningar, utan i stäl-
let vidgas perspektivet till att även omfatta andra sociala faktorer och 
intellektuella intressen som under 1700-talet färgade människors före-
ställningar om natur och landskap. Undersökningen tar därmed fasta på 
Clifford Geertz pragmatiska tolkning av Baxandalls Period Eye-begrepp 
och behandlar detta som ett redskap att tolka bilder som uttryck för vi-
dare sociala och kulturella sammanhang.53

Ambitionen i det följande är att förena en av Baxandall inspirerad in-
riktning med olika uppslag hämtade från den kontextuellt orienterade 
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forskningen kring landskapskonsten. I enskilda kapitel kommer under-
sökningen även att kompletteras med andra besläktade forskningsper-
spektiv, och där kommer också fördjupade metodresonemang att föras 
rörande studiet av marknaden och natursynen. Framställningens andra 
del lutar sig mot ny forskning kring marknaden under 1700-talet, och 
i den tredje delen har W. J. T. Mitchells teorier om landskapskonstens 
roll som kulturellt maktmedel, liksom Peter de Bollas undersökningar 
av 1700-talets visuella kultur, haft särskild betydelse för diskussionen.54

Deras argument och slutsatser rörande det brittiska materialet vävs 
här in i resonemangen kring det komplicerade förhållandet mellan de 
olika storheter kring vilka den här undersökningen kretsar – bilderna, 
reseskildringarna, publiken och natursynen. Samtidigt som reseskild-
ringarna kan belysa attityder som kommer till uttryck i målningarna var 
deras författare djupt påverkade av bildkonsten i sätten att se och upp-
leva landskapet; och samtidigt som landskapsmålningarna reflekterar ti-
dens natursyn bidrog de aktivt till att forma densamma. Här framträder 
en rad komplicerade samband där impulserna mellan bilder, böcker, be-
traktare och läsare ständigt löper i olika riktningar.

Viktigt för dessa kapitel är därmed antagandet att bildkonsten inte 
bara speglar idéer, värderingar eller mentaliteter, utan att den också ak-
tivt förändrar dem. I stället för att som så ofta reducera Martins mål-
ningar till illustrationer av olika fenomen i det sena 1700-talets  Sverige 
utgör den avslutande delen av denna studie ett försök att uppvärdera 
deras betydelse inom den gustavianska kulturen.

Material

I centrum för undersökningen står således Martins skildringar av na-
tur, landskap, städer och bebyggelse. Intresset koncentreras till hans 
oljemålningar, akvareller och teckningar, medan de gravyrer som han 
producerade – självständigt och i samarbete med andra konstnärer – 
fått ett mer begränsat utrymme. Gravyrernas ekonomiska betydelse för 
Martin och deras roll i spridandet av hans bilder behandlas emellertid i 
sam band med utredningen av konstnärens förhållande till marknaden. 
Likaledes har Martins omfattande produktion av porträtt och genremo-
tiv i stort sett lämnats åt sidan och berörs endast i de fall där det är mo-
tiverat att komplettera bilden av hans affärsmässiga förehavanden.

Martins konstnärliga kvarlåtenskap är omfattande – Ragnar Hoppes 
katalog (1933) över hans oljemålningar innehåller 196 verk, varav cirka 
120 kan karaktäriseras som någon form av landskap eller topografiska 

motiv.55 Till dessa kommer ytterligare ett trettiotal landskapsmålningar 
i olja som var obekanta för Hoppe. Förutom oljemålningarna har tusen-
tals teckningar, laveringar och målningar på papper av Martins hand 
bevarats – ett betydande antal utgörs av genomarbetade akvareller och 
gouacher. Flest verk finns på Nationalmuseum i Stockholm – förutom 
ett trettiotal oljemålningar finns där drygt tusen teckningar och akva-
reller. Andra institutioner med rika samlingar av Martins konst är Göte-
borgs konstmuseum, Kungliga biblioteket, Uppsala universitetsbiblio-
tek, Vitterhetsakademiens bibliotek, Norrköpings konstmuseum, Öster-
götlands museum, Kulturen i Lund samt Malmö konstmuseum. Betydel-
sefulla arbeten av Martin finns också på Konstakademien i Stockholm, 
Länsmuseet Gävleborg och i Stockholms universitets konstsamling. En-
staka verk eller mindre omfattande samlingar finns därtill i utländska 
insti tu tio ners ägo – till exempel Konstmuseet Sinebrychoff och Statens 
konstmuseum i Helsingfors, Tate Britain, Victoria and Albert Museum, 
British Museum, Yale Center for British Art i New Haven, samt Musée 
Magnin i Dijon. Förutom dessa verk i offentliga samlingar befinner sig 
en be tydande andel av Martins œuvre fortfarande i privat ägo – i Sveri-
ge såväl som i utlandet.

I undersökningen av Martins förhållande till marknaden kommer ett 
brokigt källmaterial till användning. Utställningskataloger, tidningsan-
nonser, subskriptionserbjudanden och andra typer av trycksaker blan-
das med brev, dagböcker, påskrifter och ytterligare dokument som kan 
kasta ljus över Martins ekonomiska förehavanden. Även bilder används 
som källor – bilder, utförda av Martin själv eller av andra samtida konst-
närer, som kan belysa olika aspekter av marknaden under slutet av 
1700-talet. Det rör sig bland annat om porträtt, skildringar av  offentliga 
utställningar och auktioner eller interiörer från konstnärsateljéer och 
privata konstsamlingar.

I den avslutande delen utgörs materialet, förutom av landskapsmål-
ningarna, av olika samtida litterära verk. Framför allt fungerar ett urval 
av svenska reseskildringar som jämförelsematerial i den genomgång av 
olika teman i Martins bildvärld som där genomförs. Även om andra lit-
terära källor understundom också utnyttjas är det i första hand genom 
reselitteraturen som inblickar i en gustaviansk föreställningsvärld söks.



28 29

Om terminologi

En av de grundläggande termerna i denna studie – natur – låter sig svår-
ligen fångas i en trängre definition, då just dess mångtydighet här ut-
gör en av utgångspunkterna. Som Arthur O. Lovejoy påvisat kunde ter-
men under 1700-talet uppträda i de mest skiftande sammanhang, och i 
de utvalda reseskildringarna är motsvarande betydelseglidningar fram-
trädande. I stället för att ringa in en specifik innebörd är ett av målen 
här att undersöka ordets mångtydighet. Samma sak gäller termen land-
skap. Om natur ibland betraktats som ett överordnat begrepp, har land-
skap understundom fått beteckna den av människan skapade eller for-
made delen av hennes omgivning. Men inte heller en sådan definition 
harmonierar med det språkbruk som präglar de här aktuella texterna. 
Också ordet landskap uppvisar en skiftande tillämpning och kan ibland 
beskriva vida utsikter med berg, sjöar och skogar, för att i nästa andetag 
vara liktydigt med det rena kulturlandskapet. Genom att använda rese-
skildringarna som källor är tanken i det följande att exemplifiera mång-
falden i dessa termers tillämpning under 1700-talet.

En övergripande målsättning för den här studien är också att söka ef-
ter uppfattningar om Martins bildvärld i hans egen samtid. För att slå 
vakt om denna samtida förståelse präglas framställningen av en strävan 
efter att undvika en klassificering av Martins verk efter kategorier som 
skapats i en stilsorterande konsthistorieskrivning, liksom av ett avståen-
de från att använda vissa termer som representerar föreställningar som 
inte hade någon plats i ett samtida medvetande eller inte används i de 
här anförda källorna.

De olika formerna av termerna romantik och förromantik har till exem-
pel utelämnats i framställningen. I den tidigare Martinforskningen är en 
anakronistisk tillämpning av epitetet romantisk genomgående i beskriv-
ningen av konstnären och hans bildvärld, liksom en lång rad av hans 
målningar i 1900-talets kataloger och förteckningar bär titlar som Ro-
mantiskt landskap. Också en mer insiktsfull historisk tillämpning av or-
det är problematisk. Komplexiteten, eller snarare det gränslöst undan-
glidande, i termen romantik har behandlats många gånger, bland annat 
i inledningen av Horace Engdahls essä Den romantiska texten.56 Och även 
om termen användes under 1700-talet av skriftställare som till exem-
pel Christian Cay Lorenz Hirschfeld hör den i Sverige till begynnelsen 
av det följande århundradet och användes då i helt andra betydelser än 
den som senare Martinforskning brukat för att karaktärisera konstnä-
rens verk eller själsliga disposition.57 Endast någon enstaka gång före-

kommer ordet i de här anförda reseskildringarna. Den oklara termen 
förromantik som ofta vidhäftats perioden i konsthistorieböckerna är av 
förklarliga skäl av ännu senare datum och har också utelämnats.

Termen nationalism har undvikits i resonemangen kring konstens för-
hållande till olika nationella gemenskapssträvanden under perioden. I 
stället har de i resebeskrivningarna återkommande hänvisningarna till 
fäderneslandet eller fosterlandet fått stå i centrum i dessa sammanhang, 
med alla de nyanser och innebörder som de rymde i sin samtid.

Relativt flitigt används dock termen pittoresk i reseskildringarna, och 
den förekommer också i denna undersöknings eget språkbruk. Termen 
hade sitt ursprung i franskans pittoresque och italienskans pittoresco och 
trängde under 1700-talets lopp allt djupare in i den europeiska este-
tiska föreställningsvärlden. Via författare som William Gilpin fick också 
den engelska versionen picturesque betydelse i Sverige.58 Johan Fischer-
ströms beskrivningar av olika »pittoreska utsigter« på sin Mälarresa 1782 
gjorde honom till en av de första att bruka termen på det svenska språ-
ket.59 För 1700-talets författare var ordets koppling till sambandet mel-
lan dikt och bildkonst ännu framträdande och betydelsefull. Samtidens 
förståelse för termen som den tillämpades hos till exempel Fischerström 
eller Jonas Carl Linnerhielm hängde dessutom mer samman med feno-
men som variation eller omväxling än med de näpna eller sötaktiga as-
sociationer som den i senare tider fått. Tvärtom kunde i de gustavian-
ska reseskildringarna det våldsamma och dramatiska i landskapet i hög-
sta grad inrymmas i det pittoreska. I det följande används termen pitto-
resk i enlighet med detta för att beskriva de nya sätt att se på naturen 
som utvecklades under 1700-talet och som bland annat karaktärisera-
des av en tilltagande estetisk uppskattning av variation och omväxling 
i landskapet; referenser till bildkonsten i mötet med naturen; samt en 
smakförskjutning från det odlade till det vilda. Andra uttryck som flitigt 
förekommer i reseskildringarnas kommentarer kring naturen är olika 
avledningar av ordet nytta. Inte minst i samband med odlingslandska-
pet är föreställningar om »det nyttiga« centrala. Diskussionen av denna 
nyttokult, och dess ibland motsägelsefulla förening med föreställning-
ar om det pittoreska, får också en framträdande plats i undersökning-
ens tredje del. 

Det sublima är ett annat begrepp som vanligen förknippas med tiden 
och som verkligen förekom under 1700-talet, framlyft av Edmund Bur-
ke i Philosophical Inquiry into the Origin of our Ideas on the Beautiful från 
1757.60 Men även om det återfinns hos gustavianska diktare som Oxen-
stierna och Kellgren dyker uttrycket upp hos de här aktuella författarna 
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bara vid något enstaka tillfälle.61 I deras skrifter får ett annat språkbruk 
genomgående uttrycka det som annars brukar förknippas med innebör-
den i ordet. I de gustavianska reseskildringarna, liksom i Martins egna 
kommentarer, kom i stället ett religiöst färgat språk och kristna metafo-
rer till användning i beskrivningen av de riktigt djupgående känslomäs-
siga upplevelserna av naturen eller vildmarken.

En annan term som dyker upp i framställningen är engelsk trädgård el-
ler engelsk park. Dessa två uttryck används här synonymt – även om den 
förstnämnda är äldre brukades de parallellt från omkring sekelskiftet 
1800.62 Med dessa termer avses här de olika former av friare  anlagda 
trädgårdar som växte fram i Sverige under slutet av 1700-talet och som 
bröt med äldre, formellt mer strikta trädgårdsideal. Generellt lutar sig 
framställningen mot den undersökning av fenomenet som finns i Mag-
nus Olaussons avhandling i ämnet.63 Författaren visar där på den mång-
fald och variationsrikedom som rymdes i Sverige inom det större be-
greppet engelsk park – till exempel i den glidande skalan mellan par-
kernas nyttiga och estetiska dimensioner.64 Denna nyansering av feno-
menet engelsk park utgör en viktig bakgrund till förståelsen för Martins 
tolkningar av dessa miljöer. 

Dessa exempel får belysa en princip som varit vägledande för under-
sökningen. I stället för att använda en terminologi som vore främmande 
för de författare som i denna studie får ge röst åt samtidens upplevelser 
av målningar och landskap har deras egna ord tillåtits ta en framträdan-
de plats i avhandlingens tredje avdelning. Det är dessa röster som visar 
vägen till en förståelse för hur konstverken kunde ha uppfattats av sin 
gustavianska samtid. I linje med denna strävan har också i bildtexterna, 
så långt det varit möjligt, de ursprungliga titlarna på konstverken angi-
vits – det vill säga de benämningar eller beskrivningar av verken som 
brukades under gustaviansk tid, och som går att finna i kataloger, på-
skrifter eller andra dåtida källor. I de fall sådana autentiska titlar gått att 
hitta anges de inom citationstecken.

Termen gustaviansk används uteslutande som periodbeteckning 
(1771–1809), utan någon implicit stilmässig dimension eller antydan 
om vidhäftande estetiska normsystem.

Disposition

Den första delen presenterar Elias Martins konstnärskap ur ett övergri-
pande perspektiv. Ett inledande historiografiskt kapitel redogör för de 
uppfattningar om honom som kommer till uttryck i den tidigare littera-

turen. Därefter följer en biografisk översikt som presenterar de grund-
läggande omständigheterna i konstnärens liv, i syfte att underlätta för 
läsaren att orientera sig i den efterföljande framställningen. Den bio-
grafiska resumén vävs samman med en genomgång av ett  representativt 
urval av Martins landskap, stadsvyer och topografiska skildringar – en 
genomgång vars syfte är att ge en översiktlig inblick i hans bildvärld. 
Tyngdpunkten är förlagd till verkens relation till olika äldre och samti-
da landskapstraditioner. 

Den andra delen handlar om landskapsmåleriets sociala och ekono-
miska förutsättningar under perioden. De två kapitlen inleds av över-
sikter över det offentliga och kommersiella konstlivets beståndsdelar i 
England och i Sverige, varefter följer genomgångar av Martins förhål-
lande till marknad, beställare och mecenater. Undersökningen kretsar 
kring samspelet mellan konstnär, beställare och publik. Här ställs ock-
så frågan om i vilken mån mångsidigheten i Martins produktion åter-
speglar marknadsmässiga strategier och ansatser att anpassa målning-
arna efter uttalade önskemål eller förmodade preferenser hos publiken. 
Dessa kapitel uppmärksammar också grupper av köpare och beställare 
och ringar in några av de sociala och politiska grupperingar som åter-
fanns i Martins kundkrets. Mot denna bakgrund avslutas avdelningen 
med en diskussion av tidens bildanvändning.

Den tredje och sista delen ägnas frågan i vilken mån de olika attity-
der gentemot naturen som kommer till uttryck i Martins verk kan avlä-
sas i ljuset av den omgivande gustavianska kulturen. Även om jämförel-
ser med de engelska förhållandena också förekommer riktas huvudin-
tresset mot Sverige. Inom tre besläktade områden – under rubrikerna 
naturkänsla, politik och fäderneslandet – diskuteras Martins konstnär-
skap. Genom tidens reseskildringar söks inblickar i en gustaviansk före-
ställningsvärld som kan bidra till förståelsen av hur målningarna kunde 
ha uppfattats av sin samtid, vilka betydelser de bar på och vilka associ-
ationer de gav.

*



Trots det mångsidiga material som kommer till användning i den här 
undersökningen är dess uppläggning mycket enkel. Blicken flyttas från 
konstnären till konstverken och därifrån till marknaden och vidare till 
frågan om hur målningarna kunde ha uppfattats av sin samtid. Utgångs-
punkten är tesen att Martins landskap inte var resultatet av en privat vi-
sion hos konstnären utan formades av den omgivande kulturens prefe-
renser och intressen.

Olika röster ekar i Martins landskap. Påträngande ljuder den tidigare 
forskningens ord om det romantiska geniet. Mer lågmäld hörs ibland – 
via påskrifter och bevarade textfragment – konstnärens egen röst. Men 
om man tränger längre in i landskapet går det också att urskilja röster-
na från de beställare och köpare för vilka verken en gång kom till – det 
är om deras landskap, deras intressen och deras natursyn som målning-
arna berättar. Också de resande författarnas röster dröjer sig kvar mel-
lan trädstammarna och via deras böcker är det ännu möjligt att vägledas 
av dem in i Martins bildvärld.

I .  KONSTNÄREN
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Synen på Elias Martin
under 1800- och 1900-talen

i detta kapitel behandlas de texter om Elias Martins konstnärskap 
som publicerats sedan början av 1800-talet. Avsikten är att dels mer in-
gående diskutera den tidigare forskningen, dels presentera en självstän-
dig fallstudie över hur den allmänna synen på 1700-talets kulturytt-
ringar växlat under de senaste tvåhundra åren – från 1800-talets olika 
förhållningssätt till de nya forskningsperspektiv som utvecklades kring 
sekelskiftet och under det följande 1900-talet.

1800-talet

Redan före sin död hann Elias Martin inträda i den svenska konsthisto-
rie skrivningen. År 1817 utgav Lorenzo Hammarsköld boken Utkast till De 
Bildande Konsternas Historia, vilken byggde på de föreläsningar författa-
ren hållit i Stockholm tre år tidigare.1 I detta allra första svenska försök 
in om genren konsthistorisk handbok ges sålunda Martin en plats. Ham-
marsköld skriver följande:

Några år efter Sävenboms hemkomst utreste Elias Martin åt Italien, för att 

fullända sig i samma genre [landskapsmåleriet]. Denne artist (död 1811) 

utförde, sedan han återvänt till fäderneslandet, en stor mängd landska-

per, de flesta verkligen tecknade efter naturen, utan dock att dermed för-

värfa någon högre konstära.2

Trots att Martin och Hammarsköld var samtida rymmer texten flera orik-
tigheter. Martin reste aldrig till Italien och han dog först 1818 och kun-
de därför mycket väl ha läst om sin död då Hammarskölds bok kom ut 
året innan.3 Förutom felaktigheterna innehåller den korta passagen ett 
par formuleringar av intresse. För det första slår Hammarsköld fast att 
Martin »verkligen tecknade efter naturen« som om detta besatt ett all-
deles eget värde. Samtidigt tillerkänner han inte Martins konstnärskap 
någon större betydelse.4

Bild 4. Johan Tobias Sergel, Målaren Elias Martin, 1787. Gipsmedaljong, 
diameter 66 cm. Nationalmuseum, nmsk 833.
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Betydligt mer positiv och bättre underrättad är då Marianne Ehren-
ström i sin nio år senare utgivna svenska konsthistoria Notices sur la litté-
rature et les beaux-arts en Suède från 1826.5 Även om hennes framställning 
i långa stycken är övertagen från Hammarskölds skrift har hon i Martins 
fall omarbetat texten. Hon är mer välinformerad om hans utlandsvistel-
ser och engelska framgångar och vid bedömningen av hans konstnärli-
ga kvaliteter mer entusiastisk än Hammarsköld. Hon berömmer Martins 
harmoniska teckning, hans färgsinne och kompositioner. Särskilt löv-
verken och träden är beundransvärda i målningarna, skriver hon.6 Eh-
renström framhåller också Martins vy över Stockholm från Mosebacke 
och omnämner några privata samlingar som innehåller verk av denne.7

Omkring 1830 kommenteras Martins konstnärskap av två utländska 
författare. Ur ett danskt perspektiv diskuteras den gustavianska epo-
kens konstliv i Jens Peter Millers De skjønne Kunsters Tilstand i Sverrig, 
fra Gustaf den Tredies Thronbestigelse indtil den nyeste Tid, som utkom i Kö-
penhamn 1831.8 Miller karaktäriserar Martin som »en ret brav Lands-
kabsmaler« och framhåller hans Stockholmsvyer, av vilka särskilt »Ud-
sigt fra Mosebakken er bleven omtalt med Berømmelse«. Ett par år dess-
förinnan hade Martin också fått några rader i en engelsk beskrivning av 
det gustavianska Sverige.9 Författaren John Brown ger liksom Miller en 
resumé över det svenska konstlivet, där Martin avslutningsvis behand-
las. Han konstaterar dock avmätt att Martin snart överträffades av land-
skapsmålaren Louis Belanger.

Strax därefter dyker Martin upp i Fredrik Boyes Målare-Lexicon til be-
gagnande såsom Handbok för Konstidkare och Taflesamlare från 1833.10 Här 
återfinns den ditintills mest informativa texten om konstnären. Boye be-
tonar Martins tid på Sveaborg och betydelsen av mötet med Augustin 
Ehrensvärd. Den felaktiga uppgiften om en vistelse i Italien och Rom 
dyker ånyo upp, och författaren omnämner i ordvändningar hämtade 
från Ehrenström Martins framgångar i England. Till detta fogar han det 
märkliga påståendet att under »denna tid målade han förnämligast his-
torietaflor«.11 Martins landskapsbilder omnämns först efter 1791, då han 
»målade landskap i en behaglig, varm colorit«, vilka »förvärfat honom et 
rum bland Sveriges utmärktaste Landskapsmålare«.

Nästa gång Martin omtalas i den framväxande svenska konsthisto-
riska litteraturen är i Carl Julius Lénströms Sveriges Litteratur- och Konst-
Historia från 1841.12 I en rapsodisk uppräkning av svenska konstnärer 
görs ett försök att inordna Martin i en vidare tradition. Även om vissa 
av hans landskap omtalas som goda är författaren skeptisk till väsentli-
ga delar av Martins konstnärskap. En likartad uppfattning framträder i 

Nils Arfwidssons artikel »Bildande konst« som publicerades i tidskriften 
Frey samma år.13 Arfwidsson presenterar en betraktelse över den svenska 
konsthistorien med utgångspunkt i Konstföreningens Exposition 1841. 
Han beklagar inledningsvis att Martins rykte inte är det bästa, och ser 
orsaken till detta i konstnärens religiösa motiv som han betecknar som 
»dåliga, ja understundom löjliga«.14 Författaren menar att dessa under-
måliga verk skymt sikten för Martins kvaliteter som landskapsmålare 
och lett till en ringaktning av hela hans konstnärskap. Angående Mar-
tins landskapsbilder innehåller Arfwidssons artikel den fylligaste och 
mest inkännande kommentar som ditintills publicerats:

En rik, ädel och originel bildningskraft, mildhet och älskvärdhet i tonen, 

en lätt och skön pensel, behag och innerlig känsla voro Martins utmär-

kande kännetecken i landskapet. Hans kompositioner hafva, så ofta äm-

net medgiver det, något verkligen storartadt i anläggningen. Solljuset äls-

kade han, och han låter det ock frambringa ypperliga effekter. Hans träd 

hafva i allmänhet ingen grandios karakter, men de äro tecknade med san-

ning och behag, och luften spelar så lätt och genomskinligt bland deras 

intagande löfverk.15

Till Arfwidssons blandade omdömen ansluter sig ett par decennier se-
nare den finländske författaren Carl Gustaf Estlander i sin bok De bilda-
de konsterna historia från slutet av adertonde århundradet till våra dagar från 
1867.16 Också han betonar konstnärens hemmahörighet i den engelska 
landskapstraditionen. Fem år senare ägnas några sidor åt Elias Martin i 
den översikt över den svenska konsthistorien som inleder Fredrik San-
ders Nationalmuseum. Bidrag till taflegalleriets historia från 1872.17 Efter 
en på många missförstånd byggd biografisk teckning följer en någor-
lunda inträngande analys av stilen i Martins landskapsmålningar. Även 
om Sander tillerkänner Martin en plats i den svenska konsthistorien 
är hans omdömen om konstnärens förtjänster inte översvallande, vilket 
framgår av reserverade karaktäriseringar som »maneret icke obehagligt«.

Endast i förbigående omnämns Martin i den konsthistoriska delen av 
Lorentz Dietrichsons Det skönas verld från 1879, vilket sannolikt vittnar 
om en negativ uppfattning om konstnärens betydelse.18 Mer positiv är 
två år senare Christofer Eichhorn i sin översiktliga och från en tysk för-
laga övertagna De bildande konsternas historia i kort öfversikt från 1881. I 
Eichhorns egna tillägg till texten infogas Martin i en exposé över land-
skapsmåleriets historia.19 Liksom hos Estlander knyts han till det eng-
elska landskapsidealet, »der mindre liniernas klassiska adel och skön-
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het än färgens saftighet och poetiska ljusdunkeleffekter skattades och 
söktes«. Det utrymme som ägnas konstnären är dock begränsat till någ-
ra rader.

I Ludvig Looströms omfattande arbete Den svenska Konstakademien un-
der första århundradet af hennes tillvaro från 1887 framskymtar Elias Mar-
tin här och var i redogörelsen för akademiens händelserika förflutna.20 
Looström omnämner hans deltagande i akademiens utställning 1794 
och döljer knapphändigt ett kritiskt omdöme om konstnärens där ut-
ställda Kristi intåg i Jerusalem.21 Martins bilder och i synnerhet sviten 
Herrans bön Fader Vår får också senare i framställningen utstå Looströms 
kritik, framför allt vad brister i figurteckningen beträffar.22 Konstnärens 
skildring av Gustav i i i :s besök i Konstakademien 1782 omtalas som 
»rent af löjeväckande«.23 I en efterföljande allmän karaktäristik av Mar-
tins konstnärskap betonar Looström konstnärens beroende av Claude 
Lorrain och Richard Wilson, och menar att »en efterklang af klassicis-
men« kännetecknar hans komponerade landskap. Looströms samlade 
omdöme om Martins insats som landskapsmålare är dock uppskattande:

Solsken och sommarvärme hade aldrig förut kommit till uttryck i den 

svenska landskapsmålningen. Men i Elias Martins idealiserade landskap 

lyste ljuset igenom och värmde hela naturen. Deruti ligger hans storhet. 

Åt detaljerna egnade han ingen omsorg; han var i sitt slag  en impres-

sionist. […] Elias Martin står sålunda främst bland 1700-talets svenska 

landskapsmålare.24

Med en referens till den samtida franska impressionismen försöker Loo-
ström fånga egenarten i Martins landskap, och trots alla brister får 
konstnären därmed slutligen författarens erkännande.

Fem år senare förenas på nytt gillande formuleringar med kritiska in-
vändningar i den kommentar till Martins konstnärskap som återfinns i 
Georg Nordensvans Svensk konst och svenska konstnärer i nittonde århundra-
det, vars första upplaga utkom 1892.25 Ett sådant blandat omdöme kan 
till exempel lyda: »Mångsidig, djärf försökare var Martin på sin tid Sve-
riges främste landskapsmålare – hvilket visserligen ej behöfde säga så 
mycket, då hans medtäflare om denna värdighet knappast voro andra än 
den föga originelle Bellanger och den saftlöse Korn«. Nordensvans re-
serverade hållning gentemot Martin framskymtar också i bisatsen till en 
avslutande jämförande reflektion: »Han [Martin] var den direkta före-
gångaren till Fahlcrantz, stämningslandskapets första företrädare inom 
vår konst.«26

Vad som framkommit om synen på Martin i 1800-talets handböck-
er speglar den process i vilken en svensk konsthistoria under århund-
radets lopp tog form efter tyska förebilder. Det metodiska anslag som 
framskymtar i de kortfattade kommentarerna till Martins konstnärskap 
är tämligen likartat under hela perioden – biografiska fakta presente-
ras tillsammans med korta karaktäristiker och subjektiva värdeomdö-
men om konstnärliga kvaliteter. Under 1800-talets andra hälft komplet-
teras detta förfaringssätt med försök att definiera konstnärens position 
i konsthistorien genom att peka på inflytanden från äldre och samtida 
förebilder och traditioner. Även om detta antydda komparativa perspek-
tiv sällan går utöver ett ogrundat påstående om stilmässiga likheter och 
beroenden speglar det en förskjutning i 1800-talets handböcker från 
en konstsyn med estetiska och filosofiska utgångspunkter till en evolu-
tionistisk konsthistorieskrivning, där inflytandesambanden utgjorde en 
viktig beståndsdel i författarnas uppfattning om konsthistorien som en 
utvecklingsprocess.27

Omdömena om Martin går något isär men följer i stort samma möns-
ter. I samma andetag som han utpekas som en av de betydande gustavi-
anska konstnärerna påpekas brister i hans bilder. Samtidigt framträder 
en allmänt skeptisk attityd gentemot 1700-talet, vilket även färgar bil-
den av Martin. En grundläggande missaktning av tiden framkommer re-
dan i det mycket begränsade utrymme som dessa böcker ägnar 1700-ta-
let, vilket inte sällan kombineras med utsagor om en dekadent eller or-
keslös tid.28 Boyes målarlexikon från 1833 kan exemplifiera tendensen 
att nedvärdera 1700-talskonsten. Martin omtalas visserligen som en 
framstående landskapsmålare, men i ljuset av andra textpassager i bo-
ken förändras innebörden i den utsagan. Betydligt mer kraftfullt är till 
exempel det positiva omdömet om Fahlcrantz – »vår störste Landskaps-
målare, hvars taflor beundras och gå med jättesteg en efterverld til mö-
tes«.29 I uppräkningen av konstnärer under uppslagsordet »Landskap« 
konstaterar Boye vidare att bland »Svenska Landskapsmålare intar Carl 
Johan Fahlcrantz första rummet«, medan Martin inte ens omnämns.30

I det sena 1800-talets kommentarer till Martins konstnärskap förena-
des framhållandet av yttre faktorer och beroendet av äldre konstnärer 
och traditioner med en återhållen uppskattning av konstnärens bil-
der. Efter sekelskiftet 1900 försköts samtliga dessa positioner. Nu  vilar 
allt oftare tyngdpunkten i framställningarna på inre omständigheter 
– konstnärens själsliv, fantasi eller personliga naturkänsla – samtidigt 
som uppskattningen av Martin blir alltmer översvallande och stegras till 
att understundom närma sig geniförklaringar. Parallellt med detta för-
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ändras också den allmänna uppfattningen om 1700-talet. 1800-talet 
tilldelas nu successivt rollen som en tid av efterklang och förfall, medan 
uppfattningen om den gustavianska epoken som en konstens guldålder 
etableras. En nyckelfigur i denna process var skalden och konsthistori-
kern Oscar Levertin. 

I en rad arbeten publicerade kring sekelskiftet 1900 bidrog Levertin 
till den radikala förändringen av synen på 1700-talets konst- och kul-
turliv. Hans Dackenberg har ingående behandlat Levertins roll i denna 
process och ger i sin studie exempel på hur hans betraktelsesätt snabbt 
vann anhängare.31 Vid flera tillfällen kommenterar Levertin också direkt 
Elias Martins konstnärskap. I en recension av Konstföreningens utställ-
ning Två sekel Stockholms lif (1897) uttalar han sig mycket uppskattande 
om Martins bildvärld och beklagar avsaknaden av en biografi – »en af 
de uppgifter vår konsthistoria närmast kunde önska fylda, ty Elias Mar-
tin är en lika karaktäristisk som talangfull artist, och få äro de, som hos 
oss fört penseln med så lätt och så lycklig hand som han«.32 Levertins 
text utgör också ett tidigt exempel på hur den värderande jämförelsen 
mellan 1700- och 1800-talets konst kastats om: »I jämförelse med Mar-
tin blifva de af vårt århundrades konstnärer som förekomma i utställ-
ningen, tunghändta, anspråksfulla och medelmåttiga«.33 I Stockholm i den 
svenska konsten från 1911 återkommer han till Martins skildringar av hu-
vudstaden i starkt positiva ordalag och förebådar återigen den allmän-
na omsvängning som snart skulle inträffa. Den biografi och det place-
rande av Martin på den svenska konsthistoriens parnass som Levertin 
efterlyst 1897 skulle nu så småningom realiseras.

1900-talet

Levertins arbete från 1899 om Niclas Lafrensen d.y. och de fransk-svens-
ka förbindelserna följdes under de första decennierna efter sekelskiftet 
av en våg nya konstnärsmonografier och studier inriktade på 1700-ta-
let.34 Denna våg kom också att beröra Elias Martin – under mellankrigs-
tiden framträder en rad nya arbeten om hans konstnärskap. 1800-tals-
handböckernas kortfattade kommentarer ersattes därmed av längre spe-
cialiserade texter och självständiga publikationer om konstnären.

Första gången Martins konstnärskap ägnas ett fördjupat studium är 
1919 i Gregor Paulssons omfattande artikel »Svensk stil i sjuttonhund-
ratalets landskapsmåleri« som publicerades i den första årgången av Na-
tionalmusei årsbok.35 Paulsson förfäktar där tesen att det under 1700-ta-
let utvecklades en självständig landskapsstil i Sverige som var fristående 

från tidens internationella konventioner.36 Enligt författaren återfanns 
detta nationella drag i bildernas formella uppbyggnad och Elias Martin 
lyfts fram som huvudexemplet:

Upprunnen ur en direkt naturobservation och ofta nästan dold av de 

härskande formkonventionerna lever under vår skenbart utländska konst-

historia en svensk stil. Den skönjes under 1700-talet […] först i ensta-

ka porträttlandskap, men gör sig med tiden allt friare. I Elias Martins 

akvareller händer det mycket ofta att engelska traditioner helt brytas, 

formschemat smulas sönder, och istället för det klassicistiska landska-

pet med sina tre rumsplan och sitt Lorrain-Vernet-Wilsonska ljusbad se 

vi kompositioner utan konventioner och som formellt ha en prägel vilken 

föregriper moderna företeelser. Rumsmassorna ställas mot varandra enligt 

nya perspektiviska principer. Ljuset som självändamål träder tillbaka och 

ersätts med en färg som får ett koloristiskt egenvärde […] av den färghar-

moniska typ som Cézanne i våra dagar har fört till sin konsekvens. Hu-

vudakten i denna utvecklingsprocess avspeglar sig i Elias Martins konst. 

Vi få se en ny icke-engelsk Martin och slutpunkten är hans sublima verk 

Fader vår. Där tages steget fullt ut och en förmälning sker med den ro-

mantiska estetiken.37

Utvecklingen av detta nationella stildrag sker således enligt Paulsson 
inom den topografiska bildkonsten, där ett direkt studium av det faktis-
ka landskapet satte barockens och rokokons kompositionsprinciper ur 
spel.38 Huvudintresset i artikeln riktas mot Martins teckningar och ak-
vareller, där enligt författaren frigörelsen från tidens konventioner tyd-
ligast kommer till uttryck.39 Paulsson diskuterar också det inflytande 
som olika förebilder utövade över Martin, till exempel Claude Lorrain, 
Thomas Gainsborough och Richard Wilson.40 Men detta inflytande drö-
jer sig huvudsakligen kvar i de komponerade landskapen i olja, medan 
konstnären i teckningarna och akvarellerna successivt frigör sig från så-
dana beroenden, menar Paulsson.

Den direkta naturobservationen banade således enligt detta synsätt 
väg för en formell frigörelse som i Martins bilder tydligast kommer till 
utryck i färgens egenvärde och skildringen av luftdiset. Paulsson menar 
att Martins bilder därigenom uppvisar »en ren impressionism […] ett 
bildrum som fullkomligt lämnar åsido alla konventionella beståndsde-
lar. Konstnären gestaltar blott vad han ser och ingenting annat.«41 Av-
slutningsvis ger Paulsson också uttryck för en uppvärdering av Martins 
betydelse som saknar tidigare motstycke:
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Enligt min åsikt stå vi i Martins landskap icke blott inför 1700-talets främ-

ste landskapsmålare i Sverige, vi stå framför vår störste och mest svenske 

hittills. […] I Martin har man beviset för att icke någon än så skicklig be-

härskning av konventionella stillagar (Roslin) ger  konstnärlig storhet, utan 

endast bearbetandet av den egna naturen. Härigenom är Martin den enda 

av de svenska målarna som kommer med originella värden och som i kraft 

av dem kan ställas jämsides med internationella storheter.42

I en senare artikel med titeln »Elias Martins proportionssinne«, publice-
rad i Konsthistorisk Tidskrift 1934, återvände Paulsson till detta konstnär-
skap.43 Han ger sig nu i kast med kompositionsmässiga och anatomiska 
egendomligheter i Martins bilder – till exempel de återkommande opro-
portionerligt stora huvuden som ofta präglar konstnärens figurer. Dessa 
inslag i bilderna hade av tidigare författare setts som konstnärliga svag-
heter, men Paulsson tolkar dem som utslag av ett expressionistiskt drag 
som sammanhängde med konstnärens sinnelag och religiöst mystiska 
läggning. Perspektivet försköts därmed från den första artikelns formal-
analys till ett större intresse för konstnärens personlighet och psykis-
ka disposition.44 Detta var också en väg att närma sig Martins bildvärld 
som redan fått stort genomslag.

Till de tidiga specialstudierna hör Maja Lundquists »Elias Martin. Den 
nya naturuppfattningen i England – Den samtida engelska akvarellkon-
sten«, som publicerades 1924 som en längre artikel i Konsthistoriska Säll-
skapets Publikation.45 En ansenlig del av texten ägnas, som titeln antyder, 
åt att beskriva hur en ny naturkänsla kom till uttryck i lyriken och bild-
konsten i det engelska 1700-talet.46 Liksom Paulsson – som hon är starkt 
influerad av – söker Lundquist konstnärens storhet i akvarellerna. Arti-
keln inleds med en ingående presentation av Martins biografi fram till 
hemkomsten från England 1780. Författaren redogör också för de olika 
bildtraditioner som Martin kunde ha kommit i kontakt med, men fram-
håller samtidigt med emfas hans oberoende av förebilder och influenser 
– ett mönster som känns igen från Paulssons första artikel. Inflytandet 
från vedutamålare som Vernet karaktäriseras som en förkonstlad bagatell 
som hämmade Martins natur och fördomsfria seende, och som snabbt 
förflyktigades i hans frigörande möte med den engelska naturkänslan.

Tendensen att framhålla Martins självständighet blir än tydligare i re-
sonemangen kring det engelska akvarellmåleriet: »Elias Martin står […] 
som en isolerad företeelse i den tidiga engelska akvarellskolan, i själva 
verket den mest framskridne och originelle konstnären bland dem, som 
då utövade konstarten«, skriver Lundquist vars framhållande av hans 

oberoende vittnar om tidens högt uppskruvade uppskattning av konst-
nären.47 Ett likartat synsätt framträder också i hennes kommenterar till 
Martins akvarell av godset Woodford Bridge:

Denna målning kastar i sanning ett starkt ljus över de största krafterna i 

Martins konstnärliga natur. Först och främst hur han helt med egna ögon 

ser och uppfattar själva karaktären av det landskap han avbildar och hur 

han vid utförandet lämnar åsido all konvention i komposition och färg för 

att skaffa ett gripande uttryck för sin upplevelse.48

Citatet blottlägger en modernistisk-expressionistisk  konstuppfattning 
som präglade mycket av konsthistorieskrivningen under det tidiga 
1900-talet, där den starka konstnärsnaturen som skakar av sig häm-
mande stilregler för att uttrycka sin starka personliga känsla är en stän-
digt återkommande figur. Lundquist ser därmed Martins bilder som re-
sultatet av det direkta iakttagandet av naturen, fristående från tidens 
konventioner, och infogar återkommande hänvisningar till hans »natur«, 
»böjelse« eller »väsen«.49 Sådana ordval vittnar om ett synsätt besläktat 
med det psykologiserande perspektiv som Paulson anlade i sin andra ar-
tikel några år därefter. De var emellertid inte ensamma i tiden om detta 
sätt att tolka Martins bilder.

När Ragnar Hoppe 1933 gav ut sin monografi Målaren Elias Martin – 
det hitintills mest omfattande arbete om konstnären som fullbordats – 
hade volymen föregåtts av två längre biografiska artiklar.50 Redan 1923 
hade Hoppe publicerat »Elias Martin. En biografisk studie« i samlings-
volymen Svensk sjuttonhundratalskonst, och tio år senare presenterade 
han ånyo konstnärens levnadsöde i Ord och Bild.51 I båda dessa artiklar 
underbyggs de ingående biografiska presentationerna av ett omfattan-
de arkivaliskt material – med hjälp av bouppteckningar, kyrkböcker och 
allehanda handlingar tecknas såväl familjen Martins som Elias egen his-
toria. Hoppe hade härvidlag i stor utsträckning öst ur två viktiga källor. 
Den ena var Emil Hultmarks arbete Carl Fredrik von Breda från 1915, där 
författaren publicerat källmaterial rörande svenska 1700-talskonstnärer 
i England.52 Den andra bestod av ett rikt material av anteckningar sam-
manställda av John Kruse och som syftade till en monografi över Martin, 
men som genom Kruses tidiga bortgång aldrig fullföljdes.53

I Hoppes monografi från 1933 är de två äldre artiklarna inarbetade. 
Till det biografiska materialet har författaren emellertid nu även fogat 
en detaljerad genomgång av Martins konstnärskap. I bokens andra hälft 
presenteras inte bara landskap, utan även porträtt och genrebilder, och 
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en av kvaliteterna med Hoppes arbete är den grundliga inventeringen 
av Martins produktion. I en avslutande katalog presenteras samtliga av 
Hoppe kända oljemålningar och till bokens användbarhet bidrar även 
ett antal bilagor där arkivaliskt källmaterial återges.

På det hela taget innehåller studien en allsidig och ingående be-
skrivning av Martins konstnärskap. Hoppe presenterar de biografiska 
omständigheterna, berör de miljöer och beställare som omgav Martin 
och diskuterar olika förebilder och traditioner som kunde ha påverkat 
konstnären. Men denna allsidighet till trots riktas huvudintresset i stu-
dien mot psykologiserande tolkningar av personen Elias Martin, och 
mönstret från Paulsson och Lundquist går därmed igen. Hoppes skrifter 
genomsyras av ständiga reflektioner kring konstnärens psykiska lägg-
ning – hans naiva natur, hans »naturell«, eller hans »psykologiska typ« – 
vilket används som förklaringsgrund till bildernas utformning.54 Denna 
betoning av konstnärsnaturens betydelse får också till följd att Hoppe 
i likhet med Paulsson och Lundquist i hög grad uppfattar Martins verk 
som självständigt gentemot omgivning och andra bildtraditioner – till 
exempel talar författaren om »den inre logiken i hans utveckling« som 
tyngre vägande än eventuella inflytanden från äldre bildtraditioner.55 
Detta synsätt är från författarens sida helt medvetet och redovisas också 
klart och tydligt i bokens förord:

Förf. vill dock göra gällande, att Elias Martin genom sin psykologiska typ 

var förutbestämd att gå den väg, han gick, och att ett alltför pedantiskt 

letande efter influenser skulle kunna skymma blicken för det mest vä-

sentliga i hans personliga insats.56

Understundom får författarens psykologiserande intresse fysionomis-
ka förtecken. Artikeln från 1933 inleds med en analys av Martins an-
letsdrag – med Sergels porträttmedaljong som grund – och författa-
ren uppfattar där pannans höga välvning och de djupt liggande ögonen 
som tecken på konstnärens tänkande och drömmande karaktär, medan 
munnen och hakans utformning vittnar om »en dragning åt godmodig 
barnslighet«.57 Också på andra håll refererar Hoppe till Martins »andli-
ga och fysiologiska typ«.58

Uppfattningen att Martins psykiska disposition förutbestämde hans 
bana som konstnär ligger i Hoppes framställning också till grund för en 
övergripande klassificering av hans konstnärskap. Vid upprepade tillfäl-
len kopplar Hoppe samman Martins naiva natur med vad han kallar ett 
romantiskt uttryck i bilderna. Han kan till exempel hävda att Martins 

individualitet som konstnär präglats av »barnet och romantikern i ho-
nom«.59 Enligt Hoppe är Martin romantiker av naturen, och detta epi-
tet utpekar därmed någonting mer än ett stilmässigt släktskap med det 
sena 1700-talets landskapskonst. Det så kallade romantiska inslaget i 
Martins målningar framstod som en konsekvens av hans läggning och 
har enligt detta synsätt mindre att göra med den omgivande miljön.

Dessa utsagor om läggning och fysionomi ter sig idag föråldrade, 
men bör inte skymma de kvaliteter som ändå präglar Hoppes arbeten. 
Vid en rad tillfällen har hans inkännande uppskattning av Martins bild-
värld resulterat i insiktsfulla observationer och hans förtjänstfulla in-
ventering av konstnärens verk resulterade i ytterligare två artiklar som 
kompletterade monografins katalogisering av oljemålningarna. År 1932 
ägnade han Martins Stockholmsbilder en artikel, och året innan hade 
han publicerat en översiktlig genomgång av de många teckningar och 
akvareller av Martins hand som finns i Nationalmuseum.60

En betydligt mer saklig ton än den som möter läsaren av Hoppes mo-
nografi präglar emellertid Hans Frölichs digra arbete Bröderna Elias och 
Johan Fredrik Martins gravyrer från 1939.61 Medan den tidigare Martin-
forskningen huvudsakligen varit inriktad på akvareller och oljemålning-
ar sattes nu den grafiska konsten för första gången i fokus. Frölichs mål-
sättning var att sortera och katalogisera den stora mängd grafiska blad 
som producerades av bröderna Martin och därvidlag försöka  särskilja 
såväl brödernas som deras elevers insatser. Halva utrymmet upptas ock-
så av en detaljerad katalog över de hundratals blad som kan knytas till 
deras verksamhet. Den föregående forskningens intresse för konstnä-
rens psykiska läggning är mycket nedtonad och i stället präglas fram-
ställningen av en tekniskt inriktad undersökning av de olika grafiska 
metoder som bröderna Martin använde. Förutom detta ger Frölichs ar-
bete även en klar översikt över deras liv och verksamhet, och en bety-
dande poäng med verket utgör det omfattande  arkivaliska material som 
presenteras och som kompletterar de handlingar som Hoppe publicerat 
några år tidigare.

Vårterminen 1952 framlade Sven Erik Noreen en opublicerad licenti-
atavhandling med titeln »Elias Martins landskapsmåleri« vid den konst-
vetenskapliga institutionen vid Uppsala universitet.62 Denna avhand-
ling skiljer sig på väsentliga punkter från den tidigare Martinforskning-
en och undersökningen av konstnärens landskapsbilder sker utifrån en 
rad nya frågeställningar. Noreens genomgång följer en motivisk och iko-
nografisk uppdelning av bildmaterialet, i uttalad polemik mot den äld-
re forskningens tekniskt grundade sorteringsförsök. Noreen skiljer mel-
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lan »det sakliga« och »det komponerade« landskapet och analyserar de 
olika underlydande bildkategoriernas motiviska och ikonografiska inne-
börder. Vid sidan av detta präglas hans genomgång av återkommande 
formala analyser, där olika kompositionsprinciper kopplas till motivens 
»känslomässiga« uttryck.63

Vid sidan av sådana bildanalyser innehåller Noreens studie även an-
dra teman. Han påpekar att den tidigare forskningens värdering av Mar-
tins bilder antingen präglats av ahistoriska, estetiska värderingar eller 
av »individualpsykologiska« tolkningar och väljer för egen del en me-
tod som han betecknar som »situationsanalytisk«.64 Kännetecknande för 
denna är viljan att förstå de olika omständigheter som utgjorde bilder-
nas förutsättningar. I denna anda vill Noreen sätta bilderna »i samband 
med 1700-talets naturkänsla«. Bland annat försöker han genom den 
samtida litteraturen konkretisera denna tidigare mycket lösligt använda 
term. Noreen intresserar sig också för beställarsituationen bakom Mar-
tins bilder samt för de olika bildtraditioner som påverkat konstnären.

Med detta intresse för beställarna och för bildernas tillkomstsitua-
tion lyfter Noreen fram perspektiv som spelat en undanskymd roll i tidi-
gare studier. Partiet om bruksbilder i hans avhandling trycktes i omar-
betad form som artikel 1954, men i övrigt förblev den trots många för-
tjänster opublicerad.65 De nya perspektiv han förde fram fick därför ett 
begränsat inflytande över den allmänna synen på Martins konstnärskap, 
och i stället har Hoppes monografi från 1933 fortsatt – med något en-
staka undantag – att prägla det som skrivits om konstnären. Utan tvekan 
är emellertid Noreens studie det arbete inom den tidigare Martinforsk-
ningen som uppvisar störst släktskap med föreliggande undersökning. 
De här följande resonemangen kring marknad, beställare och natursyn 
kan ses som ett försök till en fördjupning av Noreens betraktelsesätt. 

Noreens opublicerade avhandling från 1952 är det senast författade 
längre arbetet om Martins konstnärskap. Vad som därefter publicerats 
är några enstaka texter av betydligt blygsammare omfattning. Nils Lind-
hagens artikel om Martin i volymen Svenska mästartecknare från 1955 
utgör ett gott exempel på hur arvet från Hoppe fortsatt att dominera 
synen på konstnären.66 Lindhagen, som i sin studie presenterar Mar-
tins teckningar och akvareller i Nationalmusei samling, återknyter till 
Hoppes psykologiserande perspektiv och återigen hänvisas till »Martins 
naivt okonstlade och litet burdusa natur« och hans »primära, oreflekte-
rade naturkänsla« som förklaringar till hans bilder.

Sådana spekulationer kring drivkrafterna bakom bildernas utform-
ning vittnar om hur fascinationen för konstnärens karaktär och själs-

liv fortlevde och överskuggade de av Noreen ställda frågorna om bilder-
nas förhållande till sin samtid. Lindhagens framställning kännetecknas 
av det under 1900-talet återkommande modernistiska perspektivet, där 
estetiska värderingar snarare än historiska sammanhang präglar kom-
mentarerna till bilderna. Först »sedan den moderna konsten skapat för-
utsättningarna för att förstå den expressiva förenklingen och förkort-
ningen i hans linjespråk« kan vi förstå att uppskatta Martins bilder, me-
nar Lindhagen och skriver vidare rörande en av Martins Themsenbilder: 
»Bilden har något av den moderna konstens kraft och förenkling i upp-
byggnaden; förgrundsfigurerna skulle kunna vara insatta av X:et eller 
dansken Jens Söndergaard.«67 Ånyo frikopplas Martin från sin historiska 
samtid och betraktas genom modernismens filter.

I denna exposé över specialstudier förtjänar även ett översiktverk att 
omnämnas, där kommentarerna kring Martins konstnärskap är ovan-
ligt ingående. Gunnar Berefelts Svensk landskapskonst från renässans till 
romantik utkom 1965 och fyllde då ett tomrum i den svenska konsthis-
torieskrivningen.68 Ingen hade tidigare gett en samlad presentation av 
denna genres historia i Sverige och en stor mängd tidigare förbisedda 
konstnärer och landskapsbilder lyftes fram i ljuset. Författarens uttalade 
utgångspunkt var att undvika »estetiska värderingar och kvalitativa be-
dömningar« i urvalet för att i stället betrakta bilderna i relation till »na-
turkänslans« förvandling genom tiderna.69 Detta perspektiv liksom vil-
jan att se dem som uttryck för »en given kulturmiljö« påminde om No-
reens arbete och skilde framställningen från den tidigare fixeringen vid 
den enskilde konstnären.

I kapitlen »Naturkänslans århundrade« och »Den gudomliga natu-
ren« beskriver Berefelt hur landskapskonstens register vidgades under 
1700-talet och hur upplevelsen av naturen under slutet av århundra-
det stegrades till ett allt intensivare känsloengagemang. I denna process 
lyfts Elias Martin fram som en central gestalt och Berefelt  framhåller 
särskilt akvarellerna från 1780- och 1790-talen som det viktigaste me-
diet för konstnärens nyskapande tolkningar av särarten i den svenska 
naturen. Samtidigt ser han de sena religiöst färgade landskapen som en 
ny fas i Martins konstnärskap som sammanhänger med en annalkande 
känsloladdad romantisk upplevelse av naturen. Även om det utrymme 
som ägnas Martin är begränsat placerar Berefelt in honom i ett större 
historiskt sammanhang, som på väsentliga punkter modifierar den tidi-
gare förhärskande bilden av hans konstnärskap.

I artikeln »Elias Martins ›Fader Vår‹ « som publicerades 1973 i Konst-
historisk Tidskrift återkom Berefelt till detta konstnärskap.70 Han behand-
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lar här grundligt omständigheterna kring tillkomsten av såväl den gra-
vyrserie som den svit oljemålningar som går under beteckningen »Her-
rans Bön Fader Vår«. Förutom att utreda hur dessa bildsviter förhöll sig 
till varandra och den eventuelle medhjälpare som bistått Martin ägnar 
Berefelt stort utrymme åt de ekonomiska förutsättningarna för dessa 
verk. Han diskuterar Martins marknadsföring av gravyrserien och re-
dogör för hans finansiella situation vid sekelskiftet 1800. Martins för-
sök att finna nya köpargrupper på en öppen konstmarknad uppfattas av 
Berefelt som tecken på en ny och viktig fas i konstens sociala och eko-
nomiska historia i Sverige. Hans artikel är därmed en av de få framställ-
ningar som skjuter de marknadsmässiga förutsättningarna för Martins 
konstnärskap i förgrunden. Även om det sker på ett begränsat utrymme 
och med inriktning på Martins ålderdom utgör denna artikel likafullt 
en betydelsefull antydan om en nyorientering av forskningen kring det-
ta konstnärskap. Den är också en viktig utgångspunkt för den andra de-
len i föreliggande arbete.

De senaste kommentarerna av någon omfattning rörande Elias Mar-
tin återfinns i sjuttonhundratalsdelen av Svenska teckningar, författad av 
Ulf Cederlöf 1982.71 Cederlöf ger i sin översikt en klar bild av hur olika 
motivkretsar avlöser varandra i Martins konstnärskap. Huvudintresset 
riktar han emellertid mot olika tekniska aspekter på Martins konstnär-
liga uttrycksmedel. Med sakkunnig blick gör Cederlöf en rad viktiga ob-
servationer rörande Martins hantering av pennor, penslar och pigment. 
I likhet med Gregor Paulsson betonar han konstnärens utnyttjande av 
färgens rumsbildande egenskaper och framhåller ljus- och färgbehand-
lingen som de viktigaste komponenterna i Martins bilder. I tillämpning-
en av akvarelltekniken på 1770-talet, konstaterar Cederlöf, framstår 
Martin ofta som betydligt mer radikal än de samtida engelska kolleger-
na, då han efterhand överger den etablerade tekniken att först utarbe-
ta skisser »grått i grått« som sedan färglades.72 I de svenska teckningarna 
pekar författaren på Martins utnyttjande av motljuset i sina landskap, 
med trädstammar som mörka silhuetter framför genomlysta lövverk och 
han omnämner den flitiga förekomsten av blå skuggor i konstnärens 
ljusdränkta akvareller. Cederlöf visar också hur Martin kunde öka ljus-
intensiteten genom att bryta ner färgerna i sina beståndsdelar och läg-
ga dem fläckvis sida vid sida, i en »divisionism« som tidigare tillämpats 
av bland andra Canaletto och Gainsborough.73 Kommentarer till Mar-
tins teknik förekommer visserligen redan hos Paulsson, Lundquist och 
Hoppe, men Cederlöfs många detaljerade iakttagelser tillför onekligen 
en viktig dimension.

Till de senaste kommentarerna kring Martins konstnärskap kan ock-
så Hans Eklunds arbete om Augustin Ehrensvärd (1997) räknas, där för-
fattaren utreder Martins produktion under åren på Sveaborg och dess 
relation till Ehrensvärds målningar.74 Ytterligare aspekter på Martins 
konstnärskap har därefter publicerats i en rad artiklar av författaren till 
föreliggande studie.75

*
De mönster vad gäller synen på Elias Martin som framkommit ovan går 
också igen i 1900-talets konsthistoriska handböcker.76 De uppfattning-
ar som lanserades i 1920- och 1930-talens specialstudier fick en stor 
spridning i mellan- och efterkrigstidens översikter som därigenom be-
kräftade den modernistiskt färgade bilden av Martins konstnärskap – 
vad beträffar värdeomdömen, teoretiska perspektiv och urvalet av fakta 
följer översikterna den utstakade kursen. Här framträder Martin gång 
efter annan som banbrytande hjälte som kraftfullt skakar av sig häm-
mande traditioner.77 Men även om den bild av Martin som etablerats 
under 1900-talets första hälft i grunden inte ifrågasatts i de senaste 
översiktsverken förekommer där understundom även försök till nya tolk-
ningar av hans verk.78

Redan tidigt visades Martins verk i olika former av utställningar, 
bland annat vid Konstföreningens utställningar i Stockholm 1841 och 
1897.79 Under 1930-talet arrangerades i Stockholm vid två separata till-
fällen uppmärksammade monografiska utställningar om konstnären.80 
Den i särklass mest omfattande manifestationen gick av stapeln 1950, 
då den av Nationalmuseum producerade utställningen Elias Martin och 
hans krets. Natur och människor i Gustaf III:s Sverige visades på  Liljevalchs 
konsthall.81 Över fjortonhundra bilder i olika tekniker kunde beses i 
denna grandiosa exposition, där vid sidan av Elias Martins egna bil-
der även verk av hans bror och elever ingick. Den stora publik som be-
sökte utställningen 1950 och de många recensioner och kommentarer 
i pressen som följde i dess kölvatten bidrog otvivelaktigt till att lägga 
grunden för den uppfattning om Martins konstnärskap som varit rådan-
de sedan dess. I sin recension konstaterade också Åke Janzon att Martin 
med denna manifestation torde vara »inregistrerad bland vår konsthis-
torias nationalhelgon«.82

Ett begränsat urval av Martins verk visades under sommaren och hös-
ten 1963 i England.83 Men sedan 1950 har ingen separat utställning ägn-
ats konstnären i Sverige.84 Den avsaknad av mer omfattande studier som 
präglat Martinforskningen sedan 1950-talet motsvaras av ett lik nan de 
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tomrum på utställningarnas område. Trots den centrala ställning i den 
gustavianska epokens konstliv som Martin idag allmänt tillmäts om ges 
hans konstnärskap sedan mer än ett halvsekel av en märklig tystnad.

Synen på 1700-talet – Elias Martin som fallstudie

Sammanfattningsvis kan man konstatera att uppfattningarna om Elias 
Martin skiftat genom åren. Den uppburna position han hade under sin 
glans dagar började ifrågasättas redan under hans egen livstid och efter 
sekelskiftet 1800 framträder en begynnande missaktning. Även om flera 
av 1800-talets handböcker också innehåller uppskattande ord om Mar-
tins bilder har många av tidens författare ett i grunden skeptiskt förhål-
lande till 1700-talet och till hans konstnärskap. Positiva omdömen ack-
ompanjeras av invändningar och kritik. Det är först med Levertins reser-
vationslösa uppskattning av Martins bilder under 1800-talets allra sista 
år som grunden läggs för ett nytt sätt att se på hans plats i den svenska 
konsthistorien. Under 1900-talets första hälft lyfts han sedan till skyar-
na som den gustavianska epokens romantiska geni.

Synen på Martin följer ett mönster som är giltigt också för den all-
männa uppfattningen om 1700-talets konst- och kulturliv.85 På olika 
områden började kring sekelskiftet 1900 den tidigare ringaktningen el-
ler åtminstone ambivalenta attityden till 1700-talet att förändras. Tyd-
ligt manifesterades detta i ett växande intresse för 1700-talets miljöer 
och inredningar, från Carl Larssons gustavianska nyskapelser vid sekel-
skiftet till en rad olika mer eller mindre vetenskapligt grundade rekon-
struktioner och restaureringsprojekt under mellankrigstiden.86 Den po-
sitiva omvärderingen av 1700-talets bild- och formvärld kom också tyd-
ligt till uttryck i det tidiga 1900-talets tilltagande intresse för 1700-ta-
let som forskningsfält. Levertins skrifter kring sekelskiftet följdes under 
de kommande decennierna av en rad konstnärsmonografier och konst-
historiska arbeten inriktade på frihetstiden och den gustavianska epo-
ken. Huvuddelen av den forskning som bedrivits om Elias Martin till-
kom under dessa år. Inte mindre än ett tiotal av specialstudierna om 
honom publicerades under perioden 1919–39 och måste ses mot bak-
grund av mellankrigstidens intensiva 1700-talsintresse.87

Två teman återkommer ständigt i det tidiga 1900-talets diskussio-
ner rörande 1700-talskonsten, nämligen dess förhållande till moder-
nismen samt till en specifikt svensk estetik. Victor Edman har vad arki-
tekturen och inredningskonsten beträffar behandlat frågan och pekat 
på hur sökandet efter den svenska konstens särart och efter en natio-

nell identitet utgjorde en viktig drivkraft bakom många 1700-talsinrik-
tade projekt.88 Ett exempel på samma tendens är Johnny Roosvals upp-
sats »Svensk stil« från 1920 där författaren bemödar sig om att framhål-
la den svenska konstens och arkitekturens självständighet i förhållande 
till den europeiska.89 Samma mönster finns i 1900-talets Martinforsk-
ning och är tydligt uttalad redan i Gregor Paulssons artikel från 1919 
med den signifikativa titeln »Svensk stil i sjuttonhundratalets landskaps-
måleri«.90 Detta tankegods övertogs sedan av andra författare och har 
avsatt tydliga spår i hela den efterföljande litteraturen om konstnären. 
Martinforskningen framstår därmed som tydligt ingående i en övergri-
pande trend i 1900-talets svenska konsthistorieskrivning, där tolkning-
en av 1700-talskonsten som uttryck för en särpräglat nordisk estetik 
och mentalitet utgjorde en hjärtefråga.

Besläktad med detta nationella tema är tendensen att ständigt rela-
tera 1700-talet till den egna samtiden för att därigenom lyfta fram lik-
heter med modernismens formfrigörelse eller inom arkitekturen med 
funktionalismens estetik och ändamålsenlighet.91 Detta sammanhänger 
med en benägenhet att bakom 1700-talets form- och bildvärld uppfatta 
en genomgående strävan efter frigörelse från konventioner och reduce-
ring av överdrifter och överflödiga dekorationer, vilket vanligen förkla-
ras med hänvisningarna till en särpräglad svensk mentalitet, formad av 
en förkärlek för enkelhet och ett okonstlat förhållande till naturen och 
verkligheten. Hos det tidiga 1900-talets Martinforskare framträder ett 
sådant synsätt – kvaliteten i Martins konstnärskap vilar i första hand på 
hans förmåga att skaka av sig stilkonventioner och dekorativa kompo-
sitionsprinciper för att i stället på modernistiskt vis uttrycka sin starka 
personliga naturkänsla. Både Paulsson och Lundquist uppvisar tydligt 
och tidigt ett sådant betraktelsesätt som därefter traderats i det mesta 
som skrivits om konstnären.

Forskningen om Elias Martin speglar sålunda på en rad punkter den 
övergripande konsthistorieskrivningens skiftande uppfattningar om 
och tolkningar av 1700-talet – från 1800-talets reserverade hållning 
till det tidiga 1900-talets stora uppskattning; från äldre stilhistoriska 
syn sätt till benägenheten att betrakta århundradet genom  nationella 
och modernistiska filter; från ett kraftfullt forskningsintresse under 
1900-talets första decennier till ett betydligt mindre intensivt under 
den senare hälften av århundradet.



53

Bild 5. Elias Martin, Självporträtt, 1780-talet. Olja på papper, 13 x 9 cm. 
Nationalmuseum, nmgrh 2399.

Konstnären och bilderna

en kastrUll, enstaka skedar, några »sämre« tallrikar och glas – boupp-
teckningen efter Elias Martin vittnar om de enkla omständigheter som 
präglade hans sista år.1 Han avled den 25 januari 1818 och det samlade 
värdet av husgeråd, kläder och möbler var minst sagt blygsamt. En liten 
samling böcker lyser plötsligt upp den vardagliga torftighet som annars 
kännetecknar bouppteckningens uppräkning av föremål. Där återfinns 
några delar ur Jacob Jonas Björnståhls reseberättelser, där konstnären 
kunnat läsa om sig själv och sin storhetstid i England många år tidigare. 
The Spectator, verk av Pope, Goldsmith, Shakespeare och Rousseau min-
ner också om hans utlandsvistelser och ger antydningar om litterära im-
pulser. Bland böckerna finns också exegetisk litteratur i form av »Hallen-
berg öfver Uppenbarelseboken«.2 Förutom böckerna är en »Mannequin« 
värderad till 3 riksdaler, några etsade kopparplåtar och ett parti »Taflor, 
Esquisser och Teckningar« de enda spåren efter hans en gång blomst-
rande konstnärliga verksamhet.

Det hade då gått tio år sedan Martin lade ner sina penslar. Redan 
1804 klagar han i ett brev över att »Ålderdom, […] Darrande hand och 
swag syn« hindrade honom från att arbeta.3 Också andra källor vittnar 
om att de sista åren fördunklats av fattigdom och sjukdom. Annat hade 
det varit förr. Få samtida svenska konstnärer kunde uppvisa en karri-
är lika lysande som Martins. Knuten till den exklusiva Royal Academy 
i London, hade han på 1770-talet etablerat sig med framgångsrik atel-
jé i hjärtat av stadens mest fashionabla kvarter. Efter hemkomsten till 
Sverige 1780 framstod han som den ledande landskapsmålaren i lan-
det, erhöll kungligt beskydd och titulerades med tiden professor. Några 
år in på det nya århundradet hade emellertid hans en gång omfattan-
de kundkrets övergivit honom och minnet av hans storhet förbleknade 
snabbt. I Lorenzo Hammarskölds första svenska konsthistoria från 1817 
uppgavs att Martin avlidit 1811.4 Han levde emellertid ännu när Ham-
marskölds bok började säljas i Stockholms boklådor. Martin dog först 
året därpå, men felaktigheten hos Hammarsköld vittnar om att konstnä-
ren då sedan många år varit frånvarande från den svenska konstscenen.
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*

Det här kapitlet innehåller en kronologisk presentation av Elias Martins 
konstnärskap och en översiktlig genomgång av hans landskap och to-
pografiska bilder. Den biografiska framställningen lutar sig mot den ti-
digare forskningen.5 Undersökningen intar dock en kritisk hållning till 
vissa äldre tolkningar av det arkivaliska materialet – en intention med 
kapitlet är att särskilja de biografiska omständigheter som kan utläsas 
ur källorna från de spekulationer kring Martins psyke som spelar en 
framträdande roll i den tidigare litteraturen. De bilder som valts ut för 
att illustrera de biografiska partier som inleder varje delavsnitt har det 
dubbla syftet att, förutom att ge glimtar från konstnärens liv och miljö-
er, också visa mångfalden i Martins konstnärskap.

I de genomgångar av Martins landskapsbilder som följer efter de bio-
grafiska ingresserna presenteras ett urval målningar, akvareller, teckning-
ar och gravyrer.6 Tyngdpunkten i denna framställning är förlagd till bil-
dernas relation till olika äldre traditioner inom landskapsmåleriet. Det-
ta i den tidigare Martinlitteraturen generellt sett mindre betonade per-
spektiv anknyter också till avhandlingens övergripande målsättning att 
flytta intresset från personen Elias Martin till att försöka belysa hur hans 
bildvärld formades av olika externa faktorer – såsom till exempel de land-
skapstraditioner konstnären kom i kontakt med i Sverige och i utlandet.7

Utgångspunkten för den följande framställningen kan påminna om 
E. H. Gombrichs klassiska essä om landskapskonstens historia – »Re-
naissance artistic theory and the development of landscape painting« – 
och dess tes att bilder i första hand görs av andra bilder och att studi-
et av andra bilder föregår studiet av naturen.8 Perspektivet i föreliggan-
de avhandling är emellertid bredare. Bildernas relation till äldre bilder 
uppfattas här – i enlighet med det från Baxandall hämtade perspekti-
vet – inte som något isolerat konstfenomen utan som en del i ett vida-
re sammanhang av sociala och kulturella variabler.9 Syftet är inte heller 
att framhålla en osjälvständighet hos konstnären. En utgångspunkt är i 
stället tesen att Martins förhållande till dessa traditioner präglades av 
aktiva val och medvetna överväganden som sammanhängde med hans 
olika marknadsmässiga strategier. Detta perspektiv knyter också an till 
Baxandalls kritik av den traditionella uppfattningen om det konstnärli-
ga inflytandet som drivkraft i konsthistorien.10 I stället för att se konst-
närer som passiva mottagare av inflytande från sina föregångare föreslår 
han ett omvänt betraktelsesätt där den efterföljande konstnären uppfat-
tas som aktiv och väljande i sitt förhållande till traditionen.

*

I den följande framställningen anges i bildtexterna konstnärsnamn, titel, 
datering, teknik, mått, ägare och i förekommande fall inventarienummer. I 
möjligaste mån har ursprungliga titlar angivits – det vill säga benäm-
ningar eller beskrivningar av verken som brukades under gustaviansk 
tid, hämtade ur samtida kataloger, påskrifter eller andra dåtida källor. 
Denna typ av autentiska titlar anges inom citationstecken. I avsaknad 
av samtida titlar används beskrivande titlar eller titlar som etablerats 
av de museer eller samlingar som äger verket i fråga. Dateringar angivna 
med exakta årtal grundar sig på uppgifter i signatur, påskrift eller annan 
samtida källa. Ungefärliga dateringar bygger på biografiska omständig-
heter eller stilistiska bedömningar. Teknik anges i något förenklad form 
och samtliga mått i centimeter (med höjden gånger bredden). 

stockholm 1739–1763

Elias Martin föddes 1739 och växte upp i en någorlunda välmående 
hantverkarfamilj i frihetstidens Stockholm.11 Hans far Olof Martin var 
ålderman i snickareämbetet och hans mor Ulrica var född Haupt och 
äldre halvsyster till Georg, som med tiden skulle bli den gustavianska 
epokens ledande möbelsnickare. Också för Elias tänktes en liknande 
bana och tidigt sattes han i lära hos fadern för att bemästra konsten att 
koka fisklim, svarva stolsben och såga faner. Hans äldsta bevarade teck-
ningar tillkom vid denna tid – laverade kopior av olika möbelritningar 
och arkitekturgravyrer där senbarock blandas med rokoko. Vid slutet av 
1750-talet fick emellertid hans karriär en annan inriktning när han an-
togs som elev till åldermannen i målarämbetet Friedrich Carl Schultz.

Schultz utförde vid sidan av övriga uppdrag dekorativa arbeten på 
Drottningholm och Stockholms slott. Genom sin läromästare bör Mar-
tin därigenom tidigt ha fått tillgång till dessa miljöer och där kunnat 
beskåda landskapsmålningar av skilda slag – såväl dekorativa väggfält 
som tavelgallerier med holländska, franska och italienska målningar i 
praktfulla guldramar.12 Besöken i dessa slott och den handfasta utbild-
ning i måleriets hantverk som han fick genom Schultz utgjorde Martins 
första konstnärliga skolning.



Bild 6. Elias Martin, Utsikt från Lejonbacken över Helgeandsholmen, 1760. Laverad pensel-
teckning över skiss i rödkrita, 12,6 x 30,2 cm. Nationalmuseum, nmh 388/1924.

Bild 7. Elias Martin, »Jackten Lediga Stunder – åbo schärgord«, 1763. Laverad pennteckning, 
18,2 x 32,4 cm. Nationalmuseum, nmh 25/1904.

Bild 8. Elias Martin, »åbo. Siargord«, 1763. Laverad pennteckning, 27 x 43,5 cm. 
 Nationalmuseum, nmh z2/1952.

Bild 9. Elias Martin, »Jackten Lediga Stunder af. Chapman omb. 1763 – finska  Sjärgorden«, 
1763. Akvarellerad och laverad pennteckning, 13,2 x 19,7 cm. Uppsala universitets -
bibliotek, Dav. 4115.
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konstnärligt utbildad och högt begåvad.13 På Sveaborg tog han sig an 
den unge Elias Martin och introducerade denne i tekniker, motivkretsar 
och stilideal. Enligt äldre uppgifter anlitade han också Martin som lära-
re i teckning för fästningens officerare.14 Till Martins elever hörde kom-
mendantens son, den några år yngre Carl August Ehrensvärd, vilket lade 
grunden för en livslång vänskap. Men framför allt uppmuntrade och un-
derstödde Augustin Ehrensvärd Martins konstnärliga ambitioner, vilket 
skulle visa sig när denne återvände till Stockholm hösten 1765.

Skärgårdsbilder och Sveaborgsmålningar

Martins första egentliga landskapsbilder tillkom i juni 1763 under över-
farten till Sveaborg. Han reste då i af Chapmans sällskap med jakten Le-
diga Stunder och från denna resa finns en bevarad svit laverade teckning-
ar med motiv från skärgårdslandskapet.15 I en av dessa ligger  jakten för 
ankar i en havsvik (bild 7). Besättningen vilar på stranden och från en 
båt i förgrunden ses en av resenärerna fiska. Vattnet ligger spegelblankt 
och jaktens fana och vimpel hänger slaka – scenen andas en rofylld still-
het som harmonierar med fartygsnamnet. Genom  laveringen har konst-
nären fångat atmosfären i det karga skärgårdslandskapet. Strandens 
och klippornas speglingar i vattnet framträder genom tunna slöjor av 
tusch över vikens yta och i bakgrunden formar snabba penselrörelser 
antydda träd och tallar. Över den låga växtligheten reser sig den  ljusa 
nordiska sommarhimlen, effektfullt framställd genom att detta parti av 
bladet lämnats orört.

Motivet med Lediga Stunder för ankar i en stilla skärgårdsvik återkom-
mer i flera bilder i denna svit (bild 8–9). En av teckningarna visar far-
tyget mellan några bebyggda skärgårdsöar. Till skillnad från övriga bil-
der i serien är denna akvarellerad. Himlen har fått en blå färg som tas 
upp av de avlägsna klipporna i bakgrunden, medan varmare gula, grö-
na och bruna accenter lagts över marken, halmtaken och människorna 
i förgrunden. Denna bild är Martins äldsta kända akvarell. Hans möte 
med akvarelltekniken har annars i den tidigare litteraturen förlagts be-
tydligt senare i hans karriär, till Parisåren eller till vistelsen i England.16 
Den här akvarellerade teckningen utförd i juni 1763 visar emellertid att 
Martin var bekant med detta medium redan före avresan till Sveaborg.

Martins första oljemålningar tillkom under vistelsen på Sveaborg och 
med all säkerhet var det Augustin Ehrensvärd som introducerade ho-
nom i tekniken. Deras oljemålningar från fästningen uppvisar också ett 
nära släktskap som föranlett en viss förvirring. I sin bok om Ehrensvärd 

En utsikt från Lejonbacken

I förgrunden tronar ett lejon på sitt postament, men Lejonbackens ram-
per har ännu inte fått sina balustrader. Slottet, som sedan några år åter 
blivit kunglig bostad, har lämnats utanför bilden. I stället vänds blicken 
mot Helgeandsholmen och mot den gyttriga bebyggelse av äldre sten-
hus och tillfälliga timmerkonstruktioner som omger Strömmen. Över 
den gamla träbron till Stadsholmen dundrar en kalesch förbi några pro-
menerande människor och därunder glider en roddbåt på det spegel-
blanka vattnet. Över taken fortsätter blicken in över Mälaren, vars ljusa 
yta bryts av båtar och holmar innan allt tonar ut i ett dis bortåt Kungs-
holmen. Laveringens tunna utklingande gråhet över vattenytan framma-
nar ett djup i utsikten. Eftermiddagsljuset har börjat falla in från  väster 
och kastar redan sneda skuggor över fasaderna. Det är en någorlunda 
klar dag som går mot sitt slut sommaren 1760. Den lilla laverade ut-
sikten från Lejonbacken är Elias Martins första kända Stockholmsbild 
(bild 6).

På ett märkligt sätt förebådar denna första Stockholmsvy en av konst-
närens allra sista bildsviter av betydelse, nämligen den serie utsikter 
från slottets omgivningar i gouache som tillkom vid sekelskiftet 1800 
(bild 114–117). De visar dock en förändrad huvudstad närmare ett halv-
sekel senare.

sveaborg 1763–1765

Martin förefaller inte ha bevistat den nyinrättade teckningsskola som 
bedrevs vid Kongl. Ritarakademien i slottets norra flygel. I stället blev 
hans akademi några holmar i den finska skärgården. År 1763 hade han 
rekryterats av skeppsbyggaren och kommendörkaptenen Fredric Henric 
af Chapman (1721–1808) som ornamentsritare vid den skärgårdsflotta 
som byggdes upp vid varvet på Sveaborg – den väldiga fästning som vid 
denna tid växte fram på Vargskären utanför Helsingfors. Martin medfölj-
de af Chapman till Sveaborg sommaren 1763 och de två år som han till-
bringade på fästningen skulle förändra hans levnadslopp.

Väl framme på Sveaborg kom Martin att endast i begränsad omfatt-
ning ägna sig åt ritningar för skärgårdsfregatternas galjonsfigurer och 
utsmyckningar. I stället fylldes hans dagar av andra göromål. På Svea-
borg mötte han nämligen sitt livs viktigaste beskyddare – fästning-
ens kommendant Augustin Ehrensvärd (1710–72). Ehrensvärd var själv 



Bild 10. Augustin Ehrensvärd, Utsikt över Sveaborg, 1760-talet. Olja på duk, 
54 x 69,5 cm. Nationalmuseum, nm 952.

Bild 11. Elias Martin, Sveaborg. Galärdockans byggande sett från stranden av dockans 
södra inlopp, omkring 1764. Olja på duk, 48,5 x 59 cm. Nationalmuseum, nm 951.

Bild 12. Claude-Joseph Vernet, Utsikt över hamnen i Marseille, 1754. Olja på duk, 
165 x 263 cm. Musée du Louvre, Paris, 8293.

Bild 13. Elias Martin, Utsikt över Gustavssvärds sund med krigsfartyg, 1765. Olja på duk, 
99 x 119,5 cm. Nationalmuseum, nmdrh 323.
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vid Gustavssvärd har himmelszonen vuxit till att uppta mer än två tred-
jedelar av bildrummet (bild 13). Mellangrunden visar en vidare utblick 
över havet framför fästningen, där en eskader ur skärgårdsflottan med 
fyllda segel defilerar förbi figurstaffaget på klipporna. Det kyliga ljuset i 
den höga himlen reflekteras i vattnets, seglens och klippornas blåakti-
ga toner. Som kontrast vilar ett varmt kvällsljus över fästningen vid hori-
sonten, vilket lyser upp murarna och de ljusgröna gräsvallarna.

Målningens raffinerade färgkomposition har kommenterats av flera 
forskare som sett den som tecken på hur Martin utvecklats under sin 
vistelse på Sveaborg.21 Målningen är dessutom mer än dubbelt så stor 
som hans övriga dukar från denna tid och är den enda av Sveaborgs-
målningarna som bär hans namn – »E. Martin pinx. 1765«. Storleken 
och signaturen vittnar om en ny självsäkerhet hos konstnären och da-
teringen till hans allra sista tid på Sveaborg ger detta arbete karaktären 
av ett avslutande mästerstycke. Genom mötet med Augustin Ehrensvärd 
fick Martin fördjupad kännedom om äldre och samtida bildtraditioner, 
handfast ledning i det för honom nya oljemåleriet och inte minst upp-
muntran. Sveaborg fick tjäna som ersättning för den akademi han aldrig 
besökte i Stockholm. På sin ålderdom kommenterade Martin betydelsen 
av Sveaborgsåren och sitt förhållande till Augustin Ehrensvärd med or-
den: »För hvad jag vet och kan, har jag att tacka honom.«22

paris  1766–1768

Martin återvände från Sveaborg till Stockholm 1765 och fortsatte året 
därpå vidare ut i Europa. I maj 1766 landsteg han i Le Havre och begav 
sig vidare till Paris för att fullfölja sin utbildning. Senare i livet hävda-
de han att denna resa skedde på egen bekostnad, utan officiella stipen-
dier och utan understöd. Helt saknade han dock inte hjälpande händer 
i den franska huvudstaden. En teckning från vistelsen visar att han be-
sökte den svenske ministern, Gustaf Philip Creutz, som på olika sätt bi-
stod sin unge landsman.23 På rekommendation av den mest framträdan-
de svenske konstnären i staden, Alexander Roslin, skrevs Martin i juli 
1766 in som elev vid den franska konstakademien där han under en pe-
riod förefaller ha studerat för Vernet.24

I Paris sammanträffade Martin också med vännerna Carl August Eh-
rensvärd och Georg Haupt och en bevarad svit möbelritningar av Mar-
tins hand från denna vistelse sammanhängde möjligen med den senare. 
En påskrift på en annan blyertsteckning daterad 1767 berättar att han 

har Hans Eklund på goda grunder frånskrivit Martin flera av de Svea-
borgsmålningar som i den äldre litteraturen och vid den stora Marti-
nutställningen 1950 gått under hans namn.17 Det gäller en serie mål-
ningar med motiv från fästningens byggnadsskede som Eklund i  stället 
vill tillskriva Ehrensvärd. Efter denna revidering kvarstår en handfull 
Sveaborgsmålningar som med säkerhet kan knytas till Martin. Till den-
na grupp hör flera versioner av galärdockans byggande, varav en finns 
i Nationalmuseum (bild 11).18 Utsikten byggs upp kring två flankeran-
de klippväggar som skjuter in mot kompositionens centrum och genom 
kontrasterna mellan upplysta och skuggade partier skapas en spänning 
i bilden. Förgrunden domineras av ett myller av arbetande människor 
och i bakgrunden vilar ett fartyg under konstruktion på sina staplar. 
Längst till höger markeras havets närhet och nivå genom master och en 
uppskjutande akterspegel.

Martins målningar från Sveaborg pendlar mellan realistiska naturstu-
dier och reminiscenser från äldre bildtraditioner. Gunnar Berefelt har 
framhållit arvet från Erik Dahlbergs Suecia Antiqua et Hodierna som be-
tydelsefullt för Martins tidiga bilder.19 Redan i teckningarna från över-
farten med Lediga Stunder är stildragen därifrån iakttagbara, till exem-
pel i det återkommande greppet att låta en mörk förgrund tona ut mot 
ljusare partier i bildens centrum. Som Eklund framhållit utgjorde emel-
lertid Augustin Ehrensvärds konstnärskap den viktigaste enskilda förut-
sättningen för Martins Sveaborgsmålningar. Genom Ehrensvärds egna 
verk, och sannolikt även genom gravyrer i dennes ägo, kom han ock-
så i kontakt med traditionen från den franske vedutamålaren Claude-
Joseph Vernet (1714–89) (bild 12).20 Genom sitt rika staffage, sina lågt 
placerade horisonter, rosafärgade kvällsljus och kontrasterande kyliga 
och varma toner vittnar Martins målningar från Sveaborg om släktska-
pet med denna tradition.

I Martins målningar har emellertid bastionerna i Vernets berömda 
serie hamnbilder – ofta fantasifullt kopierade i tidens dekorativa måle-
ri – ersatts av korrekta återgivningar av Sveaborgs fästningsprofiler. De 
segelfartyg som ligger förtöjda intill fästningen eller kryssar mellan hol-
marna är heller ingen allmän marinrekvisita utan korrekt återgivna re-
presentanter för af Chapmans mycket speciella skärgårdsflotta som då 
var under uppbyggnad vid örlogsbasen. Ur ett militärt perspektiv inne-
höll Sveaborgsprojektet dessa två sidor, å ena sidan den mäktiga fäst-
ningen, å andra sidan den nya flottan. Denna dubbelhet ger en nyck-
el till Ehrensvärds och Martins Sveaborgsmålningar, där bastioner och 
skärgårdsfregatter ägnas lika stort intresse. I Martins utsikt över sundet 
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funnit logi på adressen »d’Hotell Dauvergne Cay des Augustins«.25 Där 
stannade han dock inte länge. Redan året därpå sökte sig Martin vida-
re norrut.

Utsikterna över Paris

Under de första läroåren i Stockholm och på Sveaborg hade Martin i 
sina landskap utnyttjat en fransk bildformel som nått honom på indi-
rekta vägar – i Stockholm via väggfält och dörröverstycken utförda ef-
ter franska landskapsgravyrer eller via franskinspirerade vedutor av Jo-
han Sevenbom och på Sveaborg genom Augustin Ehrensvärds förmed-
ling. Martins resa till Paris 1766 var en naturlig fortsättning på den in-
riktningen och den klassicerande karaktär som präglat hans bildvärld 
förstärktes nu genom direktkontakten med den samtida konsten i Paris. 

Endast två målningar från Martins vistelse i Frankrike har  bevarats. 
Den ena finns i Nationalmuseums samling och avbildar en utsikt över 
Paris från kajen under Pont Neuf. Från brofästet framträder stadens 
byggnader och i förgrunden befolkas stränderna av ett livligt  staffage 
med metande män, lekande barn och tvättande kvinnor. På muren häng-
er kläder på tork i stora järnringar och ljuset och färgen skapar rytm 
och spänning i kompositionen. Den andra bevarade Parisvedutan visar 
Notre-Dame och Île de la Cité från öster i ett utpräglat underifrånper-
spektiv. Katedralens torn och takryttare löses upp i det rosafärgade lju-
set och i förgrunden är staffaget än mer dominerande än tidigare. Ett 
skarpt ljus faller på en ammande kvinna som ger scenen en sentimental, 
genremässig anstrykning. Den stökiga ansamlingen av människor och 
farkoster i den mörka förgrunden kontrasterar samtidigt mot den rät-
linjiga ordningen i den upplysta mellangrundens släta murar, raka träd-
planteringar och regelbundna arkitektur. 

Martins målningar från Paris uppvisar tydliga likheter med Vernets 
sätt att framställa vyer över städer, vatten och broar. I jämförelse med 
Svea borgsmålningarna innehåller de nu betydligt djärvare kontraster 
mel lan ljus och mörker. Återkommande från Martins tidiga bilder är 
den skuggade förgrunden, men i utsikterna över Seine har den mörknat 
ytterligare och ställts mot ett mer elaborerat skymningsljus i rosa och 
gult som dominerar himmel och bakgrund. I Parismålningarna har ock-
så kompositionerna blivit mer komplicerade än tidigare – den djupare 
förgrunden tar nu en större del av bildrummet i anspråk och befolkas av 
ett rikare staffage, samtidigt som perspektivet förändrats. I Sveaborgs-
målningarna förekom som regel en förhöjd utsiktspunkt som förde tan-

Bild 14. Elias Martin, Utsikt över Paris från kajen under Pont Neuf, 1767. Olja på duk, 
48,5 x 65 cm. Nationalmuseum, nm 4793.

Bild 15. Elias Martin, Utsikt över Île de la Cité i Paris, 1767. Olja på duk, 58 x 92 cm. 
 Norrköpings konstmuseum, nkm a 397.
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karna till Dahlbergs Sueciabilder, men i Parisvyerna har detta grepp er-
satts av ett radikalt underifrånperspektiv – från låga strandbankar blick-
ar betraktaren upp mot bildernas centrum. Utsikterna skildras ur staf-
fagefigurernas perspektiv och åskådaren framför målningen anvisas att 
ställa sig som en i mängden bland det enkla folket på leriga stränder el-
ler under mörka brovalv.

london 1768–1780

Någon gång på våren 1768 korsade Martin Engelska kanalen och där-
med inleddes en vistelse i England som skulle sträcka sig över de när-
maste tolv åren. Han slog sig ner i London och redan från första början 
blev hans vistelse i den engelska huvudstaden lyckosam. År 1770 vann 
han inträde i den prestigefyllda Royal Academy. Därigenom öppnade sig 
portarna till det engelska konstlivet. Martin deltog flitigt i olika utställ-
ningar, skaffade sig en brokig kundkrets och noterade betydande fram-
gångar på Londons turbulenta konstmarknad. Vid sidan av sin fram-
gångsrika verksamhet i London reste han också runt i England. Redan 
våren 1768, alltså omedelbart efter ankomsten, begav han sig för första 
gången ut på landsbygden.26 Genom teckningar och brev kan eftervärl-
den följa hans färder – resorna gick i alla väderstreck och under de för-
sta åren besökte han ett flertal av grevskapen i den södra delen av lan-
det. Under dessa utfärder målade han akvareller, sökte nya kunder och 
tog emot beställningar på vyer i olja över gods och herrgårdar.

I London fann sig Martin snabbt tillrätta i den nya miljön. Somma-
ren 1770 gifte han sig med den sjuttonåriga Augusta Lee – dotter till en 
burgen blygjutare – och etablerade sig därmed bland stadens borger-
skap. Ett år senare föddes dottern Augusta Elisabeth och under de föl-
jande åren växte barnaskaran ytterligare. Två av hans bröder följde ho-
nom till London. Carl Gustaf (f. 1746) blev med tiden framgångsrik mö-
belsnickare i staden.27 Den yngste brodern Johan Fredrik (1755–1816) 
utbildades i gravyrkonsten för att på detta område bistå Elias i den ex-
panderande ateljén.28 I ett porträtt föreställande Johan Fredrik har sto-
rebrodern i livliga färger skildrat sin modell ute i det fria, i en typ av fri-
luftsporträtt som skulle bli ett viktigt tema i hans produktion. Vid sidan 
av porträtt och landskap utförde Martin i England också andra typer av 
motiv – inte minst utgjorde olika former av genrebilder inspirerade av 
William Hogarth en viktig del av hans produktion.

Bild 16. Elias Martin, »Calle guss«, konstnärens broder Carl Gustaf Martin, 1770-talet. 
 Laverad svartkrita, 12,4 x 10 cm. Nationalmuseum, nmh 182/1931.

Bild 17. Elias Martin, Augusta Lee, konstnärens hustru, 1774. Akvarellerad pennteckning, 
25 x 20 cm. Malmö konstmuseum, mmk 893.

Bild 18. Elias Martin, Kvinna i landskap, 1770-talet. Olja på duk, 76 x 63,5 cm. Privat ägo.

Bild 19. Elias Martin, Johan Fredrik Martin, konstnärens bror, 1770-talet. Olja på duk, 
76 x 62 cm. Nationalmuseum, nm 6679.
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Hela tiden upprätthöll Martin kontakterna med Sverige. Han utväxla-
de brev med hemlandet och försåg anförvanter med engelska specia-
liteter som fiskkrokar, brynstenar och bomullssammet.29 Vid den sam-
mankomst som hölls vid Konstakademien i Stockholm den 26 juni 1777 
stärktes banden till hemlandet ytterligare. I protokollet omtalas nämli-
gen följande:

Målaren Herr Martin som nu vistas i Ängeland Agreerades af Academien, 

med det förord, att han blifver då först antagen, när han sänder till Aca-

demien någon tafla såsom dess Reception.30

Martin hade nu vunnit ett officiellt erkännande också på den  svenska 
konstscenen, och upptagen i akademiens krets började han så småning-
om sondera möjligheterna att återvända hem, vilket också skedde tre år 
senare.

Londonvedutor

Under de första åren i England utförde Martin en rad målningar med 
motiv från London, bland annat flera vedutor över Themsens broar. Vid 
den årliga utställningen på Royal Academy kunde publiken 1769 beskå-
da en vy över Westminster Bridge avbildande den flodprocession som 
samma år hållits med anledning av den danske kungen Christian vii :s 
besök (bild 21).31 De kungliga sluparna som just glider in under bro-
valven skyms nästan av den stora mängden staffagefigurer som tillsam-
mans med timmerstockar och allsköns bråte uppfyller förgrunden. I mit-
ten stiger röken från en eld på stranden och i bakgrunden avtecknar 
sig Westminster Abbeys två torn i det blåaktiga diset. I en annan mål-
ning skildras samma bro, men ur ett nytt perspektiv (bild 22). Den ned-
gående solen belyser de höga brovalven och förgrundens staffage med 
arbetande människor och en stretande häst bland kranar och skepps-
skrov för tankarna till utsikterna över Sveaborg. Livet kring Themsen dy-
ker också upp i en rad akvareller och teckningar från samma tid (bild 
23). Vid sidan av dessa flodbilder skildrade Martin även andra sidor av 
London. I en monumental målning från 1770 har han avbildat Hanover 
Square (bild 24). Omgivet av grönska och praktfulla fasader befolkas det 
solupplysta torget av gestalter från olika samhällsklasser. Det var för öv-
rigt här som konstnären bodde under sina första år i staden.32

I alla dessa tidiga målningar finns likheter med utsikterna från Svea-
borg och Paris. Martin mötte emellertid också en annan tradition i Lon-
don som satte spår i hans bilder. Sedan ett par årtionden hade Canalet-

Bild 20. Elias Martin, Ung dam i svart hatt, 1770-talet. Laverad och akvarellerad pensel-
teckning, 29 x 21,7 cm. Nationalmuseum, nmh 317/1884.



Bild 23. Elias Martin, Vy av Lambeth, Themsen, omkring 1769. Laverad och akvarellerad 
pennteckning, 24,2 x 34,5 cm. Nationalmuseum, nmh a 79/1970.

Bild 24. Elias Martin, Vy över Hanover Square med S:t George’s Church i London, 1770. 
Olja på duk, 179 x 209,5 cm. Privat ägo.

Bild 21. Elias Martin, »A view of Westminster-Bridge with the King of Denmark’s procession by 
water, taken from Mr Searle’s Timber-Yard«, 1769. Olja på duk, 93,5 x 130 cm. Göteborgs 
konstmuseum, wl 30.

Bild 22. Elias Martin, Utsikt över Westminster Bridge i London, omkring 1769. Olja på duk, 
46 x 62 cm. Norrköpings konstmuseum, nkm a 20.
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to (1697–1768) och den venetianska vedutan en stark ställning i Eng-
land, inte minst genom konstnärens vistelser i landet vid mitten av se-
klet och genom George i i i :s förvärv 1763 av konsul Smiths berömda 
Canalettosamling.33 Traditionen spreds vidare genom gravyrer efter Ca-
nalettos Londonvyer och genom en rad inhemska efterföljare som sökte 
lyckan på den engelska marknaden med likartade motiv. En av de mest 
framgångsrika var marinmålaren Samuel Scott (1702–72) vars vedu-
tor över London och Themsens broar blev mycket efterfrågade på 1750- 
och 1760-talen. Martins tidiga vyer från den engelska huvudstaden 
sammanföll med den kontinentala vedutatraditionens sista storhetstid i 
landet. Visserligen kom andra bildtyper att dominera hans fortsatta pro-
duktion under åren i England, men den fransk-italienska stadsvedutan 
skulle återuppväckas längre fram i hans karriär – efter hemkomsten till 
Stockholm på 1780-talet.

Themsenvyer och herrgårdsporträtt

Themsen förekommer emellertid inte enbart i Martins stadsbilder från 
London. Han utförde även flera utsikter över floden omgiven av den 
engelska landsbygden. I en målning från omkring 1774 av skeppsvar-
vet i Chatham har konstnären framställt en vid utsikt över Themsens 
mynning, där den buktande floden framträder i ett rödaktigt kvällsljus. 
De ankrade fartygen för tankarna till Martins vyer över Sveaborg, men 
samtidigt är likheten med Vernet nu inte längre lika framträdande. Den 
kulissartade uppdelningen av bildrummet liksom en förgrund domine-
rad av pittoreska staffagefigurer saknas, vilket vittnar om att Martins 
bildvärld hade börjat förändras under intryck av nya bildtraditioner.

Synen på Themsendalen som ett engelskt Arkadien och som en mot-
pol till stadslivets osundhet hade under 1700-talet etablerats i den brit-
tiska högreståndskulturen. Inom de förmögna klasserna växte intres-
set för att uppföra villor och anlägga trädgårdar längs flodens stränder. 
Särskilt gällde det trakten av den lilla byn Twickenham, där författaren 
Alexander Popes berömda villa utgjorde en viktig förebild.34 Det nya in-
tresset för den inhemska naturen som visade sig i 1700-talets brittiska 
poesi och landskapskonst hade också en särskild koppling till denna del 
av Themsendalen.35 En viktig företrädare för genren var Richard Wil-
son (1714–82), vars målningar från trakten rönte stor uppmärksamhet.36 
Wilsons skildringar av flodlandskapet hade större likheter med Claude 
Lorrain än med Vernet, och blev snart stilbildande. Även Martin anslöt 
sig till denna tradition.

Bild 25. Elias Martin, Skeppsvarvet i Chatham, omkring 1774. Olja på duk, 147 x 237 cm. 
Chatham Historic Dockyard Trust.

Bild 26. Richard Wilson, Themsen vid Marble Hill, Twickenham, omkring 1762. Olja på duk, 
46,4 x 73 cm. Tate Britain, London, n04874.



Bild 27. Elias Martin, »Poeten Popes villa i Twickenham«, 1774. Olja på duk, 64 x 77 cm. 
Nationalmuseum, nm 2940.

Bild 28. George Lambert, Utsikt över Copped Hall i Essex, från andra sidan sjön, 1746. 
Olja på duk, 91,7 x 121,5 cm. Tate Britain, London, t07556. Figurerna utförda av 
 Francis Hayman.

Bild 29. Elias Martin, Mistley Hall, Essex, 1772. Olja på duk, 102 x 127 cm. National-
museum, nm 2265.
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bilden, som det centrum kring vilket ägorna och det omgivande land-
skapet grupperar sig. En bris över vattnet fyller försiktigt några segel, 
men rubbar inte lugnet i det rofyllda landskapet. På åkrarna i förgrun-
den pågår plöjningsarbetet och till höger ammar en kvinna sitt barn. 
Målningens komposition, förgrundens staffage med åkerbruk och djur, 
liksom de höga träd som i kanten av bilden ramar in utblicken följer helt 
herrgårdsporträttets konventioner.

Samma år tillkom utsikten över godset Woodford Bridge, även det be-
läget i Essex (bild 30). Den blå himmel med rosafärgade moln som svä-
vade över Mistley Hall återkommer här och kompositionen följer samma 
formel – den klassicerande herrgårdsbyggnaden är placerad långt in i 
bilden, omgiven av ett bördigt landskap med höga lövträd. Enligt sam-
ma mönster vittnar bildens detaljer om godsets välstånd – framför herr-
gården plöjs fälten och i förgrunden syns boskap och välordnade häst-
hagar. Här finns dessutom ytterligare ett inslag som ofta återkommer 
i de engelska herrgårdsporträtten – inför ett elegant par och ett litet 
barn i förgrunden pekar en välklädd man i röd rock mot huvudbyggna-
den. Det finns all anledning att tro att den gestikulerande herrn är god-
sets ägare, mr Baker, och att den lilla gruppen är medlemmar av hans 
familj. Den utsträckta armen framstår som en gest som uttrycker ägan-
de och demonstrerar gruppens samhörighet med herrgården och land-
skapet. Att på detta sätt låta godsägaren med familj ta plats i målningen 
följde en väl etablerad praxis inom genren. Också i Martins porträtt av 
Heathon House i trakten av Birmingham är godsägarfamiljen avbildad 
framför de praktfulla träd som ramar in den ljusa, solupplysta slottsfa-
saden i fonden.44

Många av Martins herrgårdsporträtt i olja är dock försvunna och idag 
endast kända genom bevarade akvarellskisser eller genom titlarna på de 
verk som han ställde ut på Royal Academy och som omnämns i de tryck-
ta katalogerna. Bland de bevarade akvarellerna finns också förstudierna 
till utsikterna över Mistley Hall och Woodford Bridge (bild 31).45 

Den engelska landsbygden

Martins vyer från den engelska landsbygden föreställer dock inte bara 
herresäten. Från hans resor i landets södra delar finns en stor mängd 
teckningar bevarade. Många består av snabba studier av naturscenerier, 
byggnader eller detaljer i landskapet, men där förekommer också mer 
omsorgsfullt utarbetade akvareller. De är dock inte – som i fallet med 
herrgårdsporträtten – förstudier för oljemålningar utan  självständiga 

År 1774 utförde Elias Martin en målning föreställande Popes hus i 
Twickenham (bild 27). Denna villa var då ett etablerat motiv bland ti-
dens landskapsmålare – några år tidigare hade Samuel Scott avbildat 
byggnaden från samma utsiktspunkt.37 Martins ovala målning visar en 
vy över Themsen med villan belägen på den vänstra stranden. I förgrun-
den på ett gräsklätt strandparti syns några människor och bakom dem 
glider en båt längs den stilla floden. Landskapets gröna toner kontras-
teras mot den kyligt blå himlen med sina varma reflexer i molnslöjorna. 
I skildringen av motivet ansluter sig Martin till de konventioner för av-
bildandet av Themsenlandskapet som tagit form under 1700-talet och 
liksom i Wilsons och Scotts målningar saknas alla de inslag av arbete, 
kommers eller pråmtrafik som i verkligheten präglade platsen. I stället 
har konstnären förvandlat landskapet till en idyll där staffagegruppen i 
första hand är till för att ge bilden en pastoral karaktär.38 Den ovala for-
men, staffaget och den rokokoartade himlen ger samtidigt utsikten en 
något ålderdomlig prägel som tydligt skiljer den från den akvarellstudie 
som föregick oljemålningen.39

Den målade utsikten från Twickenham uppvisar också ett släktskap 
med en annan viktig bildkategori i Martins engelska produktion. På fle-
ra sätt liknar nämligen Themsenvyer som denna de herrgårdsporträtt 
som kom att inta en central plats i hans konstnärskap under 1770-ta-
lets första hälft. Termen country house portrait är i den engelskspråkiga 
litteraturen sedan länge vedertagen som beteckning för den topografis-
ka bildgenre som under 1700-talet utvecklades i England, där motiven 
utgörs av slott och herrgårdar med omgivningar.40 Med utgångspunkt i 
de topografiska godsskildringar som holländska konstnärer verksamma 
i England skapat under det föregående århundradet etablerades under 
1700-talets första hälft en inhemsk tradition av konstnärer som  George 
Lambert (1700–1765) och John Wooton (c:a 1682–1764) (bild 28).41 
Till konventionerna hörde en sänkt blickpunkt, en vana att skjuta bygg-
naden i bakgrunden och bädda in den i grönskan, samtidigt som en 
vattenyta ofta placerades mellan förgrunden och herrgårdsfasaden. Vid 
mitten av seklet hade en rad konstnärer, däribland Richard Wilson, an-
slutit sig till traditionen.

Under framför allt den första delen av 1770-talet utförde Martin en 
rad porträtt av engelska gods och herrgårdar, av vilka flera ställdes ut på 
Royal Academy i London.42 Ett exempel på hur nära Martin följde gen-
rens etablerade regler är utsikten över godset Mistley Hall i Essex från 
1772 (bild 29).43 På stranden av en stilla havsvik syns en antikiserande 
byggnad, men godsets egentliga herresäte är placerat ännu längre in i 



Bild 30. Elias Martin, Woodford Bridge med Wanstead House, Essex, 1772. Olja på duk, 
63,5 x 77 cm. Privat ägo.

Bild 31. Elias Martin, »Wodferd Bridge painted for mr Baker«, 1772. Akvarellerad och laverad 
pennteckning, 24,2 x 40 cm. Nationalmuseum, nmh 271/1917.

Bild 32. Elias Martin, »View of Plymouth«, 1776. Akvarellerad och laverad pennteckning, 
29,9 x 43 cm. Nationalmuseum, nmh 449/1884.

Bild 33. Elias Martin, »View of Stonehouse from the dock«, 1776. Akvarellerad och laverad 
pennteckning, 29,8 x 42,5 cm. Nationalmuseum, nmh 447/1884.
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Bild 34. Paul Sandby, Roslin Castle, Midlothian, omkring 1780. Gouache, förhöjd med 
täckvitt, 45,7 x 62,9 cm. Yale Center for British Art, New Haven, Paul Mellon Collection, 
b1975.4.1877.

och i flera fall signerade verk. Huvuddelen av bilderna kan dateras till 
perioden 1768–76. Under den senare delen av 1770-talet förefaller 
Martin i mindre grad ha lämnat London, även om enstaka landsbygds-
skildringar också tillkom under hans sista år i England.

År 1776 utförde han två utsikter med motiv från den engelska syd-
kusten – en vy över Plymouth och en över den närbelägna orten Stone-
house (bild 32 och 33). I båda bilderna betraktas städerna på avstånd 

– bebyggelse och kyrktorn sticker upp i fonden, medan förgrunderna 
upptas av lantliga omgivningar och i Stonehouseutsikten av en brant 
väg som leder ner mot en bro och vidare rakt in mot bildens centrum.46 
I dessa akvareller finns inte längre något släktskap med Vernet. I stället 
har kontakten med en annan tradition lämnat tydliga spår – det topo-
grafiska måleri som i akvareller och gouacher utvecklades i England un-
der 1700-talet, för vilket Paul Sandby (1731–1809) var en av de främsta 
representanterna.47 Från 1740-talet hade Sandby under resor i Skott-
land, England och Wales ägnat sig åt att skildra landskap, byggnader 
och historiska minnesmärken i minutiöst utförda teckningar, akvareller 
och gouacher. Han deltog regelbundet med sina bilder vid olika utställ-
ningar i London och hans topografiska skildringar väckte stort intresse 
på marknaden. Till de många konstnärer som under 1700-talets andra 
hälft anslöt sig till denna tradition hörde Martin. Han hade också en 
personlig kontakt med Sandby – tidvis fungerade nämligen denne som 
hans lärare vid Royal Academy i London.

Det har dock påpekats att även om Martin vid mitten av 1770-talet 
ansluter sig till denna tradition, är han i sina akvareller ofta friare än 
många av sina engelska kolleger.48 Den sofistikerade teknik som han ut-
vecklade under åren i landet kommer tydligt till uttryck i ett par akva-
reller från godset Painshill i Surrey (bild 35 och 36). De herrgårdspor-
trätt i olja från godset som Martin ställde ut på Royal Academy 1777, och 
som sannolikt var anledningen till visiten, är försvunna.49 Kvar från be-
söket finns dock några bilder från parken. Vid Painshill hade Charles 
Hamilton låtit anlägga en berömd trädgård som bland annat innehöll 
en konstgjord grotta med elaborerade klippvalv – sannolikt inspirerad 
av Popes grotta vid Twickenham.50 Från grottans inre har Martin utfört 
två akvareller där han i flödande färger och laveringar återgett sin upp-
levelse av bergrummet och dess konstgjorda stalaktiter. Med en driven 
penselföring har han i tusch och akvarell återgivit ljusspelet, färgskift-
ningarna och skuggorna i det suggestivt oregelbundna rummet. Kolo-
riten i de två akvarellerna skiljer sig en aning – i den ena dominerar de 
blå tonerna, i den andra de grå och gula. Maja Lundquist har antyd-



Bild 35. Elias Martin, »Utsigt af en artificiel grotta i Painshill i England, af antideluvisk sten-
art«, omkring 1776. Laverad och akvarellerad penselteckning, 28,3 x 42 cm. National-
museum, nmh 51/1921.

Bild 36. Elias Martin, Grottan vid Painshill, Surrey, omkring 1776. Laverad och akvarellerad 
penselteckning, 32,8 x 43,6 cm. Nationalmuseum, nmh 446/1884.

Bild 37. Elias Martin, »Chelsea Bridge«, 1770-talet. Laverad och akvarellerad penselteck-
ning, 18,2 x 50,6 cm. Nationalmuseum, nmh 450/1884.

Bild 38. Elias Martin, Landskap med havsvik och segelbåt, 1775. Akvarellerad och laverad 
penselteckning, 12,5 x 16 cm. Privat ägo.
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ningsvis tolkat denna skillnad som att akvarellerna visar grottan vid oli-
ka tidpunkter på dagen, vilket i sin tur skulle vittna om konstnärens ut-
präglade intresse för ljusets skiftningar och dess konsekvenser för upp-
levelsen av färgen.51

Ett motiv som ständigt återkommer i bilderna från Martins resor på 
den engelska landsbygden är broar av olika slag. Liksom i vedutorna 
från London återfinns här understundom ett intresse för deras tekniska 
sida, men lika ofta återger han enkla och rustika brokonstruktioner, där 
det pittoreska intresset förefaller överordnat det ingenjörsmässiga. I en 
bild av Chelsea Bridge tycks båda dessa perspektiv finnas med – den in-
trikata konstruktionen av bjälkar som bär upp den långsträckta träbron 
är återgiven med stor detaljskärpa, samtidigt som brons vinglande ka-
raktär och inplacering i den omgivande naturen antyder en mer pitto-
resk uppskattning av motivet (bild 37).52 Intresset för broar och andra 
former av konstruktioner i landskapet hade tidigt etablerats i den brit-
tiska topografiska traditionen och förekommer i Canalettos bilder från 
den engelska landsbygden. Ett exempel är hans målning av Walton Brid-
ge från 1754 som rönte stor uppmärksamhet och bidrog till att sprida 
brointresset till brittiska konstnärer som Samuel Scott.53 Martin åter-
kommer till bromotivet i flera av sina landsortsbilder. Ett annat exempel 
är hans akvarell av den berömda järnbron i Coalbrookdale i Shropshire 
från 1779 (bild 175). Det kommer att finnas anledning att mer ingående 
behandla denna längre fram.

I många av Martins akvareller från 1770-talet är det svårt att avgöra 
om motivet avbildar en existerande utsikt eller om det rör sig om kom-
positioner utan någon direkt förankring i verkligheten. I en liten akva-
rell daterad 1775 har konstnären återgivit ett landskap med en havsvik 
där en båt med hissade segel speglar sig i vattnet (bild 38). Längs stran-
den skymtar ett antal gestalter och till höger ligger ett väldigt ankare. 
Genom de subtila skiftningarna i den tunt anlagda akvarellfärgen fram-
manas himlens varma kvällsljus liksom de skulpturala formerna i bak-
grundens klippor. Detta skulle kunna vara en scen någonstans från den 
engelska sydkusten. Samtidigt antyder det pittoreskt avbrutna trädet 
som i bildens vänstra kant ramar in utsikten och det disiga ljuset över 
havsviken att bilden formats efter andra principer. Här framträder ett 
släktskap med Claude Lorrains klassiska landskap som under 1700-talet 
aktualiserats på engelsk mark av konstnärer som Richard Wilson.54 Där-
med ansluter sig den lilla akvarellen till en annan sida av Martins engel-
ska bildvärld, avlägsen de olika former av vedutor och topografiska bil-
der som hitintills behandlats.

Komponerade landskap

Under sina år i England ägnade sig nämligen Martin också åt naturvi-
sioner utan direkta band till en specifik verklighet. Hans komponerade 
landskap från 1770-talet kan delas in i fyra huvudgrupper som utgick 
från olika bildtraditioner och kompositionsprinciper, men där motiv-
typer och stildrag ibland också delvis flyter samman. I denna fantasi-
värld rör sig landskapen mellan det klassiska och det pittoreska, mellan 
det samtida och det arkaiska, mellan stillsam sydländsk natur och dra-
matiskt känsloladdade bergslandskap. I litteraturen har åsikten fram-
förts att han tog upp denna typ av fantasilandskap först under den se-
nare hälften av 1770-talet.55 Det finns emellertid en grupp bilder, som 
inte uppmärksammats tidigare, som gör att denna slutsats måste modi-
fieras. I denna första kategori av komponerade landskap står de klassis-
ka ruinerna i fokus.

I närheten av Hampton Court, intill Themsen, ligger Sunbury Court, 
vars klassicerande huvudbyggnad uppfördes i början 1720-talet. På ini-
tiativ av den senare ägaren George Fermor, Earl of Pomfret, skedde vid 
slutet av 1760-talet en omfattande renovering av byggnaden.56 De tunga 
barockinteriörerna omformades då efter klassicerande stilideal i brö-
derna Robert och James Adams anda. Under detta arbete försågs bygg-
nadens monumentala matsal med en svit stora väggmålningar – i olja på 
putsgrund – utförda av Elias Martin.57 Tillsammans rör det sig om sex 
stora landskap, fem dörröverstycken och två mindre väggfält – de sena-
re kategorierna dekorerade med putti och grenverk. De sex målningar-
na som uppfyller matsalens stora väggfält utgör alla monumentala land-
skapsfantasier med antika ruiner eller byggnader (bild 39 och 40). De 
två största bär också konstnärens signatur – »Elias Martin, Swänsk«.

Denna omfattande svit målningar har inte behandlats i den tidigare 
Martinlitteraturen, även om konstnärens anknytning till platsen länge 
kunnat utläsas av en liten laverad teckning i Nationalmuseum. Bilden 
bär nämligen påskriften »inside of a State Room, at Sunbury belong-
in the Earl of Pomfret« och visar en interiör – dock inte den stora mat-
salen – från just Sunbury Court.58 Också i Uppsala universitetsbiblio-
tek finns en teckning som genom sin påskrift kan kopplas till denna svit 
målningar. Vad dateringen beträffar måste sviten av väggmålningar sam-
manhänga med Fermors ombyggnad som påbörjades 1768 och stod fär-
dig tre år senare. Flera skäl talar också för en datering till denna Mar-
tins första tid i England – signaturerna vittnar om att konstnären ännu 
inte var bekväm med det engelska språket, samtidigt som målningarna 



Bild 39. Elias Martin, Ruinlandskap med staty och kolonner, omkring 1770. Olja på puts-
grund, 241 x 222,5 cm. Sunbury Court.

Bild 40. Elias Martin, Landskap med tempelruiner och statyer, omkring 1770. Olja på puts-
grund, 241 x 199 cm. Sunbury Court.

Bild 41. Elias Martin, Kustlandskap, omkring 1775. Olja på duk, 92 x 137 cm. Göteborgs 
konstmuseum, wl 31.
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stilmässigt uppvisar tydliga drag av den tidiga fas av hans konstnärskap 
som formades innan ankomsten till landet.

Antika byggnader och skulpturer uppfyller landskapen i Sunbury och 
bland urnor, övervuxna kolonner och nedfallna arkitraver vandrar staf-
fagefigurer omkring i omväxlande antika och orientaliska dräkter. Här 
finns dock inte bara tempel och pyramider – i en av målningarna syns 
byggnader av gotisk karaktär och i en annan reser sig ett sydländskt 
klocktorn.59 Ett gulaktigt dis framträder i utsikterna och över dem svävar 
himlar som skiftar svagt i gult, ljust blått och grått. Motivmässigt påmin-
ner sviten om några tuschlaveringar som Martin utförde redan på Svea-
borg, och ytterligare ett antal teckningar och målningar med liknande 
motiv tillkom omkring 1770.60 På Sveaborg hade impulsen kommit från 
Augustin Ehrensvärds sepialaverade capricci, och möjligen fanns ytterli-
gare förebilder i dennes gravyrsamling.

Målningarna i Sunbury påminner också om olika kontinentala bild-
traditioner under 1700-talet där det gamla Roms arkitektoniska kvar-
levor stod i centrum. Vid tiden för Martins vistelse i Paris hade Hubert 
Robert just återvänt till Frankrike och utförde ruinmålningar i samma 
bleka färgskala som präglar Sunburys väggfält. Samtidigt måste Martin 
ha haft många möjligheter att bekanta sig – i såväl Frankrike som Eng-
land – med den tradition av fantasifulla och ruinmättade landskap som 
utgick från italienska konstnärer som Giovanni Paolo Pannini och Gio-
vanni Battista Piranesi. Men sammantaget vittnar dessa stildrag om att 
viktiga förutsättningar för Sunburysviten fanns i Martins tidiga svenska 
och franska erfarenheter, medan de nya engelska intryck som med tiden 
förändrade hans bildvärld ännu spelade en underordnad roll. Detta be-
kräftar en datering av målningarna till omkring 1770.

Traditionen från Claude Lorrain

Sviten av landskapsmålningar på Sunbury, målade direkt på väggen och 
med kraftiga, vitmålade stuckramar, har tekniskt och storleksmässigt 
inga motsvarigheter i Martins övriga produktion. Under de närmaste 
åren övergav han också denna typ av bilder för att på resande fot hu-
vudsakligen ägna sig åt olika topografiska projekt. Men omkring 1775 
gav han sig på nytt i kast med komponerade landskapsvisioner, och un-
der den återstående delen av Englandsvistelsen skulle dessa i olika for-
mer inta en dominerande plats i hans produktion. Denna breddning 
av konstnärskapet skedde mot bakgrund av tidens växande intresse för 
äldre landskapsmåleri och de ambitioner som fanns i kretsen kring Rey-

Bild 42. Elias Martin, Landskap med vatten och skuta, senast 1777. Olja på duk, 76 x 63 
cm. Östergötlands museum, lm 3435.
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nolds och Royal Academy att återuppliva vad som uppfattades som land-
skap »in the Grand Style« – eller det som Martin själv kunde beteckna 
som »landskap i heroisk styl«.61

Den andra kategorin av komponerade landskap dyker upp i Martins 
produktion runt 1775 och anknyter till den tradition från Claude Lor-
rain som under 1700-talet vitaliserades i såväl Frankrike som England. 
I dessa bilder flankerar träd och klippor utblickar över stilla vattendrag 
eller rofyllda landskap i varmt kvällsljus. Ett av Martins första försök i 
genren är ett stort kustlandskap där segelfartyg på olika avstånd avteck-
nar sig mot en disig horisont (bild 41). Målningen påminner om Vernets 
berömda hamnbilder, samtidigt som bastioner, fartyg och det stenhug-
gande staffaget också för tankarna till utsikterna från Sveaborg. Noreen 
vill datera målningen till omkring 1775 och påpekar att den tydligt vi-
sar hur kort steget kunde vara från »en vernetsk veduta till ett claudeskt 
ideallandskap«.62

Ytterligare en utblick över en havsvik med segelfartyg framträder ett 
par år senare i en målning som nu hänger i Östergötlands museum (bild 
42). I denna har Martin modifierat kompositionen och skapat en formel 
som skulle återkomma i flera av hans komponerade landskap – höga träd 
och tunga lövmassor i mättade färger ramar in en trängre utblick. För-
grunden ligger i skugga samtidigt som ett varmt ljus faller in över mel-
langrund och fond som löses upp i ett fjärran skimmer. I målningar som 
denna, där grenar, lövverk och master avtecknar sig mot ett kraftfullt 
kvälls  ljus, är släktskapet med Claude Lorrain tydligt. Martin fick också 
till fälle att se verk av denne mästare – eller möjligen kopior efter denne – 
i några av de slott han besökte under sina resor. I en påskrift på en teck-
ning från Woburn Abbey omtalar Martin att han där i hertigens av Bed-
ford galleri sett och avritat en målning av »min Hjelte Claude le Lorrin«.63

Under slutet av 1770-talet utförde Martin en rad variationer på detta 
tema.64 Landskapet med det kvällssolbelysta segelfartyget tillkom senast 
1777 – det året graverades nämligen motivet av brodern Johan Fredrik.65 
I en målning daterad 1778 kompliceras den claudeska kompositionen 
genom ytterligare skiktningar av bildrummet och genom ett än mer in-
trikat ljusspel. Mellan träd med tunga kronor slingar sig vattnet in i dju-
pet av målningen och i ett förtrollat ljus stiger flodlandskapet och den 
fjärran bebyggelsen fram ur den omgivande skogens halvdunkel. Den 
subtila ljusbehandlingen återkommer i en annan målning från samma 
tid, men här har kvällsljuset övergått i månsken över ett landskap med 
en läsande kvinna, där månen blänker till i vattnet och kastar in ett sug-
gestivt ljus bland trädkronor och stammar. 

Bild 43. Elias Martin, Pastoralt landskap, 1778. Olja på duk, 94 x 124 cm. Åmells 
konsthandel.

Bild 44. Elias Martin, Kvinna i månskenslandskap, slutet av 1770-talet. Olja på trä, 
37 x 50 cm. Privat ägo.
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Skogslandskap med kreatur

I en annan målning öppnar sig kompositionen mot ljusgenomträngda 
molnformationer i ett skogslandskap där kreatur stillsamt vandrar invid 
ett porlande litet vattenfall. Även här är kopplingen till traditionen från 
Claude Lorrain tydlig. Detta skogslandskap anknyter emellertid också 
till en annan sida av Martins bildvärld – i den tredje kategorin av kom-
ponerade landskap står nämligen boskapen i centrum. Samtidigt som 
kreatur ibland dyker upp i sådana större landskapskompositioner ut-
vecklade Martin under slutet av 1770-talet en särskild bildtyp där kor 
och tjurar i gläntor eller intill skogstjärnar också utgör själva huvudmo-
tivet. En tydlig representant för denna kategori är en målning i Stock-
holms universitets konstsamling där en väldig tjur vandrat ut i ett litet 
vattendrag invid ett knotigt träd (bild 46). En ko och några getter har 
också sökt sig till platsen, men det är den enorma tjuren som domine-
rar scenen och hans rödbruna färg återspeglas i vattnet och i den om-
givande vegetationen.66 I målningar som denna anslöt sig Martin till en 
holländsk-flamländsk tradition från det föregående århundradet – en 
tradition av naturscener med boskap som var rikt representerad i eng-
elska samlingar under 1700-talet. Också i Martins teckningar återfinns 
temat – i en sepialavyr samlas boskapen under höga lövträd i en kompo-
sition som för tankarna till samma holländska förebilder (bild 47). Det 
var emellertid genom den samtida konsten som Martin fick de viktigas-
te impulserna att ta upp ämnet.

Under 1770-talet hade denna bildtradition aktualiserats i England 
av framför allt Thomas Gainsborough (1727–1788), som utförde en lång 
rad variationer på temat boskap i lövrika skogslandskap. Hans mest 
uppmärksammade målning i genren var The Watering Place som ställdes 
ut på Royal Academy i London 1777 och mottogs med översvallande en-
tusiasm (bild 48).67 Horace Walpole noterade till exempel att målningen 
var »det överlägset finaste landskap som någonsin målats i England & i 
samma klass som de stora Mästarna«.68 Gainsboroughs viktigaste före-
bild var Rubens, vars ryktbara målning med samma titel redan då fanns 
i England.69 Den uppmärksamhet som Gainsboroughs målning fick vid 
akademiutställningen skapade nya marknadsmässiga förutsättning-
ar för genren och lockade fler konstnärer till ämnet, däribland Mar-
tin. Hans Boskap vid skogstjärn har också uppfattats som ett direkt svar 
på Gainsboroughs målning.70 I en annan av Martins boskapsmålningar 
har en grupp kreatur samlats vid ett tjärn i skogen (bild 49). En vit ko 
har i mitten av kompositionen vadat ner i vattnet och framträder i kon-

Bild 45. Elias Martin, Landskap med vattenfall och boskap, slutet av 1770-talet. 
Olja på duk, 208 x 145 cm. Nationalmuseum, nm 1351.



Bild 48. Thomas Gainsborough, The Watering Place, före 1777. Olja på duk, 
147,3 x 180,3 cm. National Gallery, London, ng 109.

Bild 49. Elias Martin, »Ett landskap med boskap; en hvit ko«, slutet av 1770-talet. 
Olja på papp, 35,5 x 46,8 cm. Privat ägo.

Bild 46. Elias Martin, Boskap vid skogstjärn, slutet av 1770-talet. Olja på duk, 57 x 83 cm. 
Stockholms universitet, J. A. Bergs samling.

Bild 47. Elias Martin, Pastoralt landskap, slutet av 1770-talet. Laverad pennteckning, 
41,1 x 31,2 cm. Nationalmuseum, nmh 118/1884.
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trast mot de övriga djurens och omgivningens dova färger. Martin upp-
repar en effekt som Gainsborough använt sig av i flera av sina boskaps-
målningar. Genom att variera skiftningar i djurens täckning skapas en 
visuell spänning i bilden.

Martins komponerade landskap präglas således av både arvet från 
Claude Lorrain och från det holländska och flamländska 1600-talet. 
Med dessa traditioner framträder också spännvidden i hans bildvärld 

– från öppna kompositioner där vegetation och bergsformationer leder 
blicken vidare mot solupplysta vattendrag till slutna bildrum där ögat 
fångas upp av det horisontlösa skogslandskapet och leds rakt in i ve-
getationens hjärta.71 Dessa två grundläggande kompositionsprinciper 
kom att existera vid sidan av varandra långt fram i Martins konstnärskap. 
En spänning mellan det öppna och det slutna återfinns också inom den 
fjärde och sista kategorin av hans komponerade landskap.

Bergslandskap och vildmarksvisioner

I denna fjärde kategori, som kan dateras till 1770-talets allra sista år, står 
den känsloladdade och dramatiska naturupplevelsen i centrum. Visser-
ligen återkommer inom denna grupp stildrag från Martins övriga kom-
ponerade landskap, men samtidigt framträder ett nytt intresse för tidi-
gare förbisedda sidor av naturen. I en process som påbörjades under 
1760- och 1770-talen fick de nya pittoreska stilidealen en fördjupning 
som med tiden gav upplevelsen av naturen ett betydligt mer uppskru-
vat känsloläge. Mot slutet av 1770-talet framträder också i Martins mål-
ningar en betydligt kraftfullare form av pittoreska motiv än de som tidi-
gare framskymtat i akvarellerna från den engelska landsbygden. Paral-
lellt med intresset för Claude Lorrain vände sig nu tidens landskapsmå-
lare till andra 1600-talskonstnärer som Salvator Rosa eller Jacob van 
Ruisdael och de rofyllda solnedgångarna över stilla havsutsikter fick 
konkurrens av betydligt mer vildvuxna landskap.72

Dessa intressen för det dramatiskt pittoreska dyker upp i Martins bil-
der under de sista åren före hemresan. I målningar som Den höga bron 
kommer de nya idealen tydligt till uttryck. Den vinglande träkonstruk-
tion som framträder i landskapet har ingenting att göra med det ingen-
jörsmässiga brointresse som berörts tidigare. Snarare är det just brons 
fallfärdighet som utgör attraktionskraften i enlighet med den pittoreska 
estetiken, för vilken det vilda, ovårdade eller effektfullt varierade i land-
skapet stod i centrum. Också förfallna byggnader och illa klädda staffa-
gefigurer hade en given plats – som de enkla  gestalter och den rustika 

Bild 50. Elias Martin, Den höga bron, slutet av 1770-talet. Olja på duk, 76 x 63 cm. 
 Länsmuseet Gävleborg.



Bild 52. Elias Martin, Johannes Döparen predikar i öknen, senast 1779. Olja på duk, 
205,5 x 179 cm. Nationalmuseum, nm 2264.

Bild 51. Elias Martin, »Ett romaneskt landskap: tyckes vara ett tillhåll för resande Eremiter 
och Röfvare«, slutet av 1770-talet. Olja på duk, 76 x 61,5 cm. Privat ägo.
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koja som skymtar i förgrunden. Målningen av den höga bron har dess-
utom en pendang i form av ett ogästvänligt bergslandskap i samma anda 
(bild 51). Teatrala klippor, knotiga träd, mörka grottor och ett staffage av 
trashankar framträder enligt samma principer.

Kompositionen i det sistnämnda verket går igen i två andra målning-
ar som tillkom vid samma tid, men där intresset för det vilda och käns-
loladdade i naturen än starkare kommer till uttryck (bild 52 och 179). 
Dessa två målningar har likartade kompositioner med dramatiskt upp-
skjutande bergssidor betraktade ur ett underifrånperspektiv. De frodiga 
lövträden i de Claudeinspirerade målningarna har här ersatts av väldi-
ga granar och hotfulla klippor. Ljusöppningen i mitten har krympt ihop 
till smala bergsskrevor, där det stilla kvällsljuset förbytts till ett förtä-
tat ljusspel i moln och atmosfär. Här framträder en ny känsloladdning 
i landskapet som inte funnits tidigare i Martins bildvärld. I målningen 
med den lutande granen gestaltas människans litenhet inför den över-
mäktiga naturen med visionär kraft, och i scenen med Johannes Döpa-
ren ges upplevelsen av naturen en uttalat religiös dimension.73

Dessa fyra målningar kan med stor säkerhet dateras till slutet av 
1770-talet. Målningen med Johannes Döparens predikan ställdes ut på 
Royal Academy 1779, och de måleritekniska och kompositionsmässiga 
likheterna med de övriga är så påfallande att en datering till samma pe-
riod är rimlig.74 Dessa uttrycksfulla landskap avslutar Martins vistelse i 
England. De skulle dock få en fortsättning i Sverige – inte minst påmin-
ner de om konstnärens dramatiska vildmarksvisioner och religiöst fär-
gade bergslandskap från 1790-talet och 1800-talets första år.

*

Sammantaget innebar Martins vistelse i England en radikal breddning 
av hans konstnärliga repertoar. Olika tekniker och bildtyper existerade 
sida vid sida och intryck och inspiration kunde hämtas från en rad oli-
ka samtida och äldre bildtraditioner. Mångsidigheten sammanhängde 
också med en lyhördhet gentemot tidens växande intresse för olika ty-
per av landskapsbilder och de nya marknadsmässiga möjligheter som 
detta intresse skapade. Det var med denna mångsidighet och dessa nya 
erfarenheter som Martin återvände till hemlandet.

sverige 1780–1788

Efter fjorton års frånvaro vände Martin tillbaka till Sverige sommaren 
1780. Han landsteg i Göteborg och begav sig via Lund och Karlskrona 
upp till huvudstaden, där hans återkomst meddelades i Stockholms Pos-
ten den 3 oktober.75 Hemkommen inträdde han nu i kunglig tjänst, ut-
förde storslagna oljemålningar för Gustav i i i  – som den monumenta-
la framställningen av hertigens av Småland dop eller skildringarna av 
tornerspelen vid Drottningholm – och försökte samtidigt skapa sig en 
bredare kundkrets på den svenska konstmarknaden. I den ateljé han in-
rättade tillsammans med brodern Johan Fredrik pågick under 1780-ta-
let en febril verksamhet och snart framstod Elias Martin som landets 
ledande landskapsmålare. Den 12 december 1781 blev han invald som 
fullvärdig medlem i den svenska Konstakademien.76 Under 1780-talet 
försökte han på svensk mark upprepa sina framgångar från den engelska 
konstmarknaden, vilket till en början också såg ut att lyckas.

I Stockholm drogs Martin in i det gustavianska konstnärslivet. Han 
umgicks med bland andra Carl August Ehrensvärd, Louis Masreliez, 
Jean-Louis Desprez och Johan Tobias Sergel, och figurerar i flera av den 
sistnämndes teckningar från vänkretsens backanaliska tillställningar. 
Till umgänget hörde också makarna Erik och Gustava Palmstedt samt 
Carl Michael Bellman som tillägnade honom en dikt.77 I denna är det 
dock Martin i rollen som porträttmålare som framhålls:

Stanser till herr Elias Martin, sedan fru Gustafva Palmstedt af hans mästerli-

ga pensel blifvit bibehållen sitt tycke, sitt behag.

I mina anletsdrag

Helt säkert hjertat röjes?

Mitt bröst erkänsamt böjes

I all sin klara dag.

Stig, Martin, närmare – stig

Att hjertats känslor måla

Och ögats mörka stråla,

Som glimmar ömt för dig!

Då dödens tunga hand

Till detta bröstet hinner –

O, Gud – just då försvinner

Vårt ömma vänskapsband.



Bild 54. Elias Martin, »Födelse;Dagen firad i Fiskar;Stugan. Lefwe wår Tirsis och Lefwe 
 Camilla«, 1792. Akvarellerad och laverad pennteckning, 21,4 x 29 cm. Kungl.  biblioteket, 
Vf 21. Akvarellen är inbunden i en volym med texten och noterna till Carl Michael 
 Bellmans Fiskarstugan, Cantate.

Bild 55. Elias Martin, »Professor Sergel modellerar fru Schröderheim«, 1782. Laverad och 
 akvarellerad pennteckning, 31 x 28,3 cm. Nationalmuseum, nmh 1750/1875.

Bild 53. Elias Martin, Hertigens av Småland dop, 1782. Olja på duk, 223,5 x 195 cm. 
Nationalmuseum, nmgrh 3060.
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Dikten fäster blicken på vad som av samtiden uppenbarligen kunde 
uppfattas som kärnan i Martins porträttkonst – förmågan att genom an-
siktet och ögonen uttrycka djupare känslor. Passagen vittnar också om 
att för den gustavianska publiken var Martin inte bara tidens främste 
landskapsmålare utan även en uppskattad och flitigt anlitad porträttör, 
med just den sentimentala människoskildringen som specialitet. Martin 
framstod som ett känslosamt alternativ till mer eleganta och franskin-
fluerade porträttmålare som Alexander Roslin eller Lorens Pasch. Även 
Bellman själv lät sig fångas av Martins »mästerliga pensel« (bild 54). I en 
akvarell har konstnären skildrat en scen där Bellman tar emot makarna 
Palmstedt när de i roddbåt anländer till ett födelsedagsfirande vid sitt 
sommarnöje Fiskarstugan vid Drevviken i Huddinge.

Den dagbok som den sydamerikanske blivande revolutionshjälten 
Francesco de Miranda (1750–1816) förde under sitt besök i Stockholm 
1787 ger många inblickar i Martins nära umgänge med konstnärskolle-
gerna.78 Miranda beskriver ingående hur han i Martins sällskap vandrar 
i stadens omgivningar, besöker konstnärer och beser sevärdheter. I dag-
boken framträder en rad ögonblicksskildringar av Martin när han stod 
på höjden av sin bana, mitt i det gustavianska Stockholm. 

Landsbygd och landsortsstäder

Under åren i England hade Martin med utgångspunkt i en rad äldre 
och samtida landskapstraditioner utvecklat och breddat sin bildreper-
toar och de olika teman som präglat hans engelska bildvärld kom också 

– i olika omgångar – att få en fortsättning på svensk mark. De kompo-
nerade landskap som upptagit en stor del av hans tid under de sista 
åren i England levde vidare i Sverige. Ett storslaget landskap i  Claude 
Lor rains anda med höga lövträd och varmt kvällsljus tillkom anting-
en un der den allra sista tiden i England eller direkt efter hemkomsten 
och över lämnades av Martin till Konstakademien i Stockholm.79 Un der 
1780-talet fortsatte han också att på svenska mark då och då utföra 
rosaskimrande ideallandskap eller boskapsmålningar i olika tekniker.80

Det var dock inte de komponerade landskapen som skulle dominera 
Martins konstnärskap under 1780-talet. I stället kom mer verklighets-
förankrade motiv att spela huvudrollen, och återkommen till  hemlandet 
återupptog Martin de topografiska teman som präglat hans engelska 
produktion under den första hälften av 1770-talet. Också i Sverige kom 
akvarelltekniken att dominera, även om vissa motiv utfördes i olja. Ome-
delbart efter ankomsten till Göteborg – och innan han återsett huvud-

Bild 56. Elias Martin, »Utsigt af Upsala med domkyrkan«, 1784. Olja på duk, 53 x 68 cm. 
Malmö konstmuseum, mm 2124.



Bild 59. Elias Martin, »Utsigt af Carlscrona med Pantholmen«, 1780. Akvarellerad och lave-
rad pennteckning, 29,4 x 42,2 cm. Kungl. biblioteket, H. Uts. B. 22. 

Bild 60. Elias Martin, »Landbrotullen«, 1780. Akvarellerad och laverad pennteckning, 
26,6 x 36,8 cm. Kungl. biblioteket, H. Uts. B. 25.

Bild 57. Elias Martin, »Utsigt af Carlscrona ifrån Vämmö, 1780. Akvarellerad och laverad 
pennteckning, 36,8 x 53,5 cm. Kungl. biblioteket, H. Uts. C. 10.

Bild 58. Elias Martin, »Tyskkyrckan ifrån Kungsgatan sedd«, 1780. Akvarellerad och laverad 
pennteckning, 25 x 34,7 cm. Kungl. biblioteket, H. Uts. B. 26.
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dernas minsta detaljer, medan ljusspelet i moln och vattenytorna fång-
as med akvarellpenseln. 

Under sina resor i landet skildrade Martin emellertid inte bara stä-
der. Längs de svenska landsvägarna avbildade han allehanda motiv som 
kom i hans väg – vattenfall, gästgiverier, bondgårdar och natursceneri-
er hör till de återkommande motiven, liksom olika former av  mänskliga 
konstruktioner i landskapet, som broar, vattenhjul och fördämningar. 
Hundratals pennteckningar, laveringar och akvareller med sådana mo-
tiv finns bevarade – från snabba och enkla skisser till utförligt genom-
arbetade bilder. Många saknar påskrifter och dateringar och det kan 
 ibland vara svårt att avgöra varifrån motiven är hämtade, eller om de hör 
hemma i 1780-talet eller tillkommit på 1790-talet, efter hemkomsten 
från den andra vistelsen i England. Skiftande stildrag liksom  geografiska 
omständigheter kan dock i många fall ligga till grund för en ungefärlig 
datering.

Fall och forsar finns ständigt närvarande i Martins bildvärld. På väg 
från Karlskrona 1780 skildrade han i flera bilder vattenfallet vid Ron-
neby och de tekniska installationerna i anslutning till detta.83 Motivet 
återkommer i en akvarell från Billingen i Västergötland, där vattenfallet 
och det väldiga kvarnhjulet framträder mitt i det branta bergslandska-
pet (bild 63). Med sina klippor och uppstickande granar vittnar akva-
rellen också om ett tilltagande intresse för en mer vildvuxen sida av den 
svenska naturen. Andra motiv hämtades direkt från landsvägen. Bygg-
nader, väderkvarnar och landskapsutsikter framträder i hastigt utförda 
pennteckningar eller laveringar.

Många gånger utgör naturen i sig huvudmotivet och det svenska 
landskapets skiftande beståndsdelar – skogar, slätter, insjöar och ängs-
marker – passerar revy i bilderna. I en akvarell som troligen tillkommit 
vid mitten av 1780-talet har konstnären levandegjort ett stycke sörm-
ländsk natur från de skogs- och sjörika trakterna kring Vibyholm (bild 
64). Bakom förgrundens klippor med sina träd och knotiga stubbar ut-
breder sig en vy över sjön. Med stor omsorg har konstnären återgivit 
ljus- och färgskiftningarna i lövverk, terräng och vattenyta. Men samti-
digt som bilden utgör en noggrann skildring av den särpräglade svens-
ka naturen har den komponerats i enlighet med de pittoreska ideal Mar-
tin anammat i England – med skuggad förgrund, flankerande lövträd 
och ljuset koncentrerat till fonden. Med Vibyholms slott skymtande på 
andra sidan sjön anas också ekon från de brittiska herrgårdsporträtten, 
men det bördiga engelska jordbrukslandskapet är nu utbytt mot en mer 
vildvuxen nordisk natur. Liknande bilder i olika tekniker tillkom under 

staden – begav sig Martin sommaren 1780 till Karlskrona i Blekinge. 
Från det besöket finns en svit akvareller bevarade. I några av dem är sta-
den betraktad på avstånd, med torn och tinnar uppstickande bakom 
den av gråa stenhällar dominerade omgivningen (bild 57). I andra har 
konstnären avbildat stadens centrala delar på närmare håll – med stor 
detaljskärpa återges anslående husfasader, väldiga kyrkor, stadsportar 
och broar (bild 58–60). Också folklivet på gator och torg är omsorgs-
fullt skildrat – officerare promenerar med sina hustrur, bönder driver 
kor och stadens välklädda borgare spatserar eller samtalar på de ännu 
inte stenlagda gatorna. Framställd i ljusa färger och vacker väderlek fö-
refaller rikets tredje stad vara en tämligen välmående och angenäm plats.

Akvarellerna från Karlskrona uppvisar ett tydligt släktskap med den 
brittiska topografiska bildkonsten. Med tunna laveringar och ljusa färg-
skikt frammanar konstnären den blå himlen, soldiset och de raffinera-
de färgnyanserna i molnen. På varierande avstånd framträder stadens 
byggnader i det lätta diset – ljusskiftningar och färgaccenter ger kupo-
ler och byggnadskroppar volym samtidigt som skarpa skuggor av lisener, 
tandsnitt och fönsteromfattningar ger fasaderna djup och liv.

Karlskrona var inte den enda stad som Martin skildrade. Under de 
följande åren tillkom utsikter från flera svenska 1700-talsstäder efter 
samma mönster. Vid ett besök i Uppsala 1784 utförde han en svit akva-
reller av olika prominenta byggnader och en vy över domkyrkan är en av 
de få akvareller med svenska stadsmotiv som också utfördes i olja – ut-
sikterna över huvudstaden undantagna (bild 56).81 I ett varmt ljus tro-
nar domkyrkan högt över stadens övriga bebyggelse och intill de resliga 
tornen framträder Gustavianums klotprydda kupol. Bakom förgrundens 
staffage på Östra Ågatan forsar vattnet förbi akademikvarnen och fort-
sätter vidare bort under stadens broar. Medan den akvarellerade för-
studien mer påminner om den engelska topografiska traditionen, åter-
uppväcker Martin i oljeversionen arvet från Frankrike. Den mörka för-
grunden, underifrånperspektivet och det varma ljuset över byggnaden 
ger utsikten tydliga likheter med hans många år äldre Vernetinspirerade 
veduta över Notre-Dame.

Ytterligare stadsbilder tillkom vid ett besök i Göteborg 1787, där Mar-
tin utförde en serie teckningar av stadens portar, kanaler och byggna-
der. Dessa graverades omgående av Martin Rudolph Heland och i några 
fall försåg sedan Martin själv gravyrerna med akvarellfärg (bild 61 och 
62).82 I dessa utsikter har han skildrat det hektiska livet i staden – båtar 
lastas och lossas och välklädda sällskap hälsar artigt på varandra under 
skuggande trädalléer. I tunna linjer återges stadsvimlets och byggna-



Bild 61. Martin Rudolph Heland efter Elias Martin, »Götheborg från Kämpebryggan«, 1787. 
Akvarellerad linjeetsning, 23,8 x 34,8 cm. Kungl. biblioteket, Sv. Uts. Västerg. Göteborg. 
B. 6/1.

Bild 62. Martin Rudolph Heland efter Elias Martin, »Götheborg från Jern wågen«, 1787. Ak-
varellerad linjeetsning, 23,7 x 35 cm. Kungl. biblioteket, Sv. Uts. Västerg. Göteborg. B. 4.

Bild 63. Elias Martin, Landskap från sluttningen av Billingen, 1780-talet. Laverad och akva-
rellerad penselteckning, 29,5 x 14,5 cm, Uppsala universitetsbibliotek, Dav. 4071.



Bild 64. Elias Martin, »Diur Ön, Vibyholm«, 1780-talet. Akvarellerad och laverad pensel-
teckning, 26 x 41,5 cm. Nationalmuseum, nmh 416/1884.

Bild 65. Elias Martin, Skärgårdslandskap, 1780-talet. Gouache, förhöjd med täckvitt, 
58 x 80 cm. Nationalmuseum, nmh 44/1998.

Bild 66. Elias Martin, Drottningholms slott, omkring 1785. Olja på duk, 71 x 143 cm. 
 Musée Magnin de Dijon.

Bild 67. Elias Martin, Kina slott, omkring 1785, Laverad pennteckning, 18,7 x 32,8 cm. 
Nationalmuseum, nmh 121/1922.



Bild 69. Elias Martin, »Stora inkörs-porten till Gripsholms yttre Borg-gård«, omkring 1785. 
Laverad och akvarellerad pensel- och pennteckning, 40 x 29,7 cm. Vitterhetsakademiens 
bibliotek, Rosenhanesamlingen, Söd 55e. Rh-kat: 350.

Bild 68. Elias Martin, Gripsholms slott, omkring 1785. Laverad och akvarellerad pensel-
teckning, 34 x 51 cm. Vitterhetsakademiens bibliotek, Rosenhanesamlingen, Söd 55b. 
Rh-kat: 348.

Bild 70. Johan Fredrik Martin efter förlaga av Elias Martin, »Lund från Lilla torget til Norr«, 
1782. Etsning, linjegravyr och roulettarbete, 17,6 x 36,9 cm. Nationalmuseum, nmg 
A162/1974.
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hela 1780-talet, där den specifikt svenska naturen med sitt ljus, sina de-
taljer och färger framställdes i kompositioner formade efter tidens in-
ternationella landskapsideal.

Prominenta byggnader på landsbygden utgör ett återkommande tema 
i Martins bilder från 1780-talets Sverige. I dessa skildringar av slott och 
herrgårdar skiftar teknikerna från snabba teckningar till mer omsorgs-
fullt utförda akvareller eller oljemålningar. Under vistelsen i Göteborg 
1787 passerade Martin Gunnebo, vars klassicerande fasad han avbilda-
de i en akvarell som sedermera graverades. I Mälardalen besökte han 
flera av de kungliga slotten. Drottningholm förekommer i en rad bil-
der som möjligen utfördes under Martins vistelser vid slottet i samband 
med uppdraget att skildra de tornerspel och hovbegivenheter som ar-
rangerades där vid mitten av 1780-talet (bild 66). Kanske var det vid 
ett sådant tillfälle som den suggestiva bilden från Kina slott tillkom, där 
den antydda teckningen och den tunna laveringen frammanar byggna-
der, alléer och staffage (bild 67). Från samma tid är några akvareller från 
Gripsholm, av vilka åtminstone en också utfördes i olja (bild 68 och 
202). Vasaborgens karaktäristiska torn avtecknar sig mot himlen, och 
genom förgrundens skugga söker sig blicken till ljuset som faller över 
vatt net och slottet i mitten av kompositionen. Vid samma besök utfördes 
också en akvarell av slottets yttre borggård, betraktad genom den stora 
porten (bild 69). Den välvda öppningen ramar in högslottet och Grip-
tornets rundade murar.

I dessa slottsutsikter är förebilden inte längre i första hand de eng-
elska herrgårdsporträtten i olja. De svenska herresätena framställs inte 
på samma självklara sätt som centrum för omgivande och välskötta ägor 
med åkerlandskap, hästhagar och boskap. Snarare är det Paul Sandbys 
topografiska akvareller som inspirerat framställningen – liksom i eng-
elsmannens akvareller från Windsor växlar perspektivet i Gripsholms-
bilderna mellan pittoreskt stämningsfulla utsikter och närgångna arki-
tektoniska detaljstudier.84 I Martins akvareller från 1780-talets svenska 
slotts- och herrgårdsmiljöer är det inte heller frågan om beställningar 
från ägarna utan bilder som ingick i ett brett upplagt topografiskt pro-
jekt att samla representativa vyer från olika delar av landet.

Med sina svenska utsikter från 1780-talet hade Martin en bred kund-
krets i sikte. Redan i London hade han inför återvändandet lagt upp 
riktlinjerna för ett storslaget företag att skildra fäderneslandet – stä-
derna, landsbygden och naturen. Martins uttalade avsikt var att finna 
avsättning för bilderna i olika samhällsgrupper och motiven skulle där-
för utföras och mångfaldigas i varierande tekniker på olika prisnivåer. 

Många av Martins akvareller och målningar från 1780-talet kom också 
att utgöra förlagor för olika former av gravyrer – utförda ibland av ho-
nom själv, men framför allt av Johan Fredrik Martin och andra medhjäl-
pare i ateljén.

År 1782 påbörjade bröderna Martin en topografisk serie gravyrer 
som kom att få titeln Svenska Vuer. Serien skulle innehålla utsikter över 
Stockholm, olika landsortsstäder och motiv från skilda delar av riket 
(bild 70).85 Även om bara några av gravyrerna i den färdiga serien var 
utförda efter Elias Martins förlagor – för övriga stod Johan Fredrik, och 
i några fall andra konstnärer – följde hela serien den topografiska tra-
dition som Elias etablerade i landet under 1780- och 1790-talen. Och 
även om Johan Fredrik fullbordade serien betydligt senare – det sked-
de först 1805 – är det motiverat att redan nu nämna den. Det är nämli-
gen i ljuset av sådana gravyrserier som den ambitiösa topografiska bild-
värld Elias Martin skapade under 1780-talet måste förstås. Svenska Vuer 
var dessutom bara en av de serier som initierades i Martins ateljé. I sam-
arbete med sin medhjälpare Martin Rudolph Heland producerade han 
till exempel de olika omgångar av gravyrer som samlades under namnet 
Martins Schola och som innehöll en blandning av landskap, stadsbilder, 
bibliska motiv och genrescener.86

Stockholmsbilder

När Martin återvände till Sverige hade han inte målat stadsbilder sedan 
slutet av 1760-talet. På 1780-talet blev emellertid staden ett av hans 
flitigast odlade motiv och under detta decennium tillkom en lång rad 
skildringar av Stockholm i olika tekniker, där målningar i olja varvades 
med utsikter i akvarell, och där många av motiven kom att graveras. En 
av hans första Stockholmsbilder efter hemkomsten är en oval vy över 
Norr ström och Lejonbacken (bild 71). Slottets norra fasad, inskjuten 
som en sidokuliss, leder blicken in mot vattnet och bron i bildens cen-
trum. I bakgrunden avtecknar sig de solbelysta byggnaderna och segel-
fartygens master mot en fond av livliga moln. Kompositionen, förgrun-
dens staffage, ljuset och den sammanhållna färgskalan, visar hur Mar-
tin återvänt till traditionen från Vernet. Även om efterfrågan på denna 
typ av vedutor under 1770-talet avtagit på Londons konstmarknad var 
de ännu av intresse i Stockholm där Johan Sevenbom hållit traditionen 
levande.

I mitten av 1780-talet återupplivade Martin den franska vedutafor-
meln i en lång rad Stockholmsutsikter.87 Samtidigt avlägsnade han sig 
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från Sevenbom genom en livligare färgskala och genom det luftperspek-
tiv och atmosfärmåleri som han hade utvecklat under sina utrikesår. 
Tydliga exempel är två målningar i Stockholms stadsmuseum (bild 72 
och 73).88 I detta pendangpar, som utgör en morgon- och en kvällsutsikt, 
är släktskapet med Vernets bildvärld klart framträdande. I målningen 
från Röda bodarna välver sig en blå himmel över den glittrande Riddar-
fjärden och i staffage och farkoster blandas högt och lågt – bakom för-
grundens höbåt syns den kungliga slupen Vasaorden, konstruerad några 
år tidigare av Martins förste gynnare, Fredric Henric af Chapman. Ar-
rangemanget att låta en furstlig farkost glida fram bakom ett mycket en-
kelt staffage påminner också om den kungliga flodprocession på Them-
sen som Martin avbildat i London 1769. 

Blickpunkterna i dessa målningar är i enlighet med Vernet-traditio-
nen relativt låga, men Martin kunde understundom också skildra Stock-
holm ur ett mer förhöjt perspektiv – till exempel i två nyupptäckta akva-
reller som förvärvats av British Museum (bild 74 och 75). Med minutiös 
detaljrikedom ses staden något från ovan – från Kungsholmen och från 
Söders höjder. Dessa akvareller utgjorde också förlagor till de Stock-
holmsutsikter i olja som Martin vid mitten av 1780-talet utförde på be-
ställning av hertig Fredrik Adolf för Tullgarns slott.89

Den mest monumentala tillämpningen av detta förhöjda perspektiv 
framträder emellertid i den utsikt över huvudstaden från värdshuset 
Stockholms Vapen på Mosebacke, som Martin målade 1786–87 på upp-
drag av Gustav i i i  (bild 76).90 I denna panoramaliknande vy skildras så-
väl stadens centrum som dess avlägsna delar med skärpa och detaljrike-
dom. Förgrunden befolkas av ett livligt staffage av nöjeslystna Stockhol-
mare som begivit sig till stadens utkant för att roa sig eller, liksom åskå-
daren framför målningen, beundra utsikten. Gjörwell har vittnat om 
samtidens uppskattning av målningen och dess detaljrikedom i återgi-
vandet av staden.91 En annan beundrare var Miranda som i sin dagbok 
berättar om hur han, den 8 oktober 1787, i sällskap med konstnären be-
skådade målningen på slottet och »njöt av denna komposition i mer än 
en timma«.92 I den tidigare forskningen har det rått en viss oenighet om 
tidpunkten för målningens tillkomst – Hoppe, Frölich och Berefelt vill 
alla datera den till 1790-talet.93 Genom kommentaren i Mirandas dag-
bok framgår emellertid att den stod färdig 1787 och målningen utgör 
därmed kulmen på det Stockholmstema som präglar Martins produk-
tion från detta decennium.

Även om Vernets låga perspektiv övergivits i dessa målningar bär de 
fortfarande många av den franska vedutans karaktärsdrag, tydligt fram-

Bild 71. Elias Martin, Utsikt över Stockholm från Lejonbacken, början av 1780-talet. 
Olja på duk, 47 x 76 cm. Nationalmuseum, nm 1470.



Bild 72. Elias Martin, Utsikt från Röda Bodarna mot Riddarholmen, (»Tvänne utsigter af 
Stockholm, den ena till Mälaren, den andra till Saltsjön; den senare om morgonen, den förra 
om aftonen.«), omkring 1780–82. Olja på duk, 47,5 x 77 cm. Stockholms stadsmuseum, 
ssm 28740.

Bild 73. Elias Martin, Utsikt från Skeppsholmen mot slottet, (»Tvänne utsigter af  Stockholm, 
den ena till Mälaren, den andra till Saltsjön; den senare om morgonen, den förra om 
 aftonen.«), omkring 1780–82. Olja på duk, 47,5 x 77 cm. Stockholms stadsmuseum, 
ssm 28741. 

Bild 74. Elias Martin, Utsikt över Stockholm från Kungsholmen, 1780-talet. Akvarellerad 
och laverad pensel- och pennteckning, 35,3 x 52,7 cm. British Museum, London,  
1997-1-18-4.

Bild 75. Elias Martin, Utsikt över Stockholm från Söder, 1780-talet. Akvarellerad och lave-
rad pensel- och pennteckning, 35,3 x 52,7 cm. British Museum, London, 1997-1-18-5.
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trädande i figurrika förgrunder, detaljrikedom och ljusbehandling. Men 
detta betraktande av staden från ovan antyder också kontakter med an-
dra bildtraditioner. Berefelt har övertygande pekat på likheterna mel-
lan Martins panoraman och Stockholmsutsikterna i Dahlbergs Suecia-
verk, och särskilt vyn från Kungsholmen från 1669.94 I sådana jämförel-
ser framstår Martins Stockholmsmålningar som på samma gång ålder-
domliga och innovativa. Äldre traditioner från 1600-talets topografiska 
bildkonst och 1700-talets vedutor sammansmälts i en ny bildformel an-
passad efter Stockholms topografi och publik. 

Andra bilder visar motiv från Stockholms inre delar och skildrar li-
vet på gator och torg. Återkommande är motiven från kajerna eller från 
platser som järnvågen eller slussarna (bild 78). Även många av dessa ak-
vareller kom, liksom de målade panoramavyerna, att graveras av konst-
närer som Martin Rudolph Heland och Johan Fredrik Martin.

De höga utsiktspunkter som kännetecknar många av Martins Stock-
holmsbilder kommer tillbaka i hans akvareller från stadens omgivning-
ar. I en vy från Reimersholme över Spinnhusbron vid Långholmen har 
konstnären från en bergknalle avbildat bebyggelse, manufakturer och 
en rykande skorsten i stadens utkant, medan de centrala delarna bara 
anas i fjärran (bild 79). Också i en utsikt över Danviken från samma tid 
domineras förgrunden av höga klippor och grå hällar (bild 80). I båda 
dessa bilder skapas en spänning mellan avlägsna huskroppar, rätlinji-
ga gator och det kraftfulla urberget. Martin har radikalt utelämnat alla 
de staffagefigurer som befolkar förgrunderna i oljemålningarna och lå-
ter i stället den karga klippnaturen ensam rama in utblickarna. Ett lik-
artat betraktande av staden på avstånd återkommer i en rad akvareller 
från 1780-talet (bild 81 och 82). Omgivna av Djurgårdens grönska eller 
Kungsholmens klippor avtecknar sig på håll stadens kyrktorn och bygg-
nader. I en alltmer driven akvarellteknik gestaltar Martin det livliga spe-
let av ljus och färger i vattenytor och moln.

Bild 76. Elias Martin, Stockholm från Mosebacke, 1786–87. Olja på duk, 223 x 334 cm. 
Stockholms stadshus.

Bild 77. Adam Perelle efter Erik Dahlberg, Stockholm från väster, 1669. Kopparstick och 
etsning, 26,1 x 79,2 cm. Ur Suecia antiqua et hodierna. Nationalmuseum.



Bild 78. Elias Martin, Röda slussen, 1780-talet. Akvarellerad och laverad penselteckning, 
22,2 x 24,9 cm. Nationalmuseum, nmh 195a/1863 recto.

Bild 79. Elias Martin, »Spinhus Bron«, troligen mitten av 1780-talet. Akvarellerad och lave-
rad pennteckning, 36,5 x 53,5 cm. Nationalmuseum, nmh 425/1884.

Bild 80. Elias Martin, Utsikt över Danviken, troligen mitten av 1780-talet. Laverad och ak-
varellerad pennteckning, 31,8 x 49,3 cm. Nationalmuseum, nmh a82/1970.



Bild 81. Elias Martin, »Utsigt af Stockholm ifrån Djurgården«, 1780-talet. Akvarellerad och 
laverad pennteckning, 37 x 53,3 cm. Vitterhetsakademiens bibliotek, Rosenhanesamling-
en, Holm 25i. Rh-kat: 269.

Bild 82. Elias Martin, »Utsikt af Stockholm ifrån Rörstrands-vägen«, 1780-talet. Akvarelle-
rad och laverad pennteckning, 36,2 x 52,6 cm. Vitterhetsakademiens bibliotek, Rosenha-
nesamlingen, Holm 25b. Rh-kat: 277.

Bild 83 . Efter Elias Martin, »Wuer af Bath, det mycket namnkunniga Badstälet i England«, 
omkring 1790. Linjeetsningar, alla med diameter 8,4 cm. Kungliga biblioteket, Sv kpst. 
o. ets., E. Martin, 138.
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na grupp beskyddare som hjälpte honom i de olika svårigheter som han 
nu mötte. Under en tid av sjukdom »i wattusot« fick Martin vid mitten 
av 1790-talet en fristad på Forsmark hos Samuel af Ugglas som också på 
andra sätt bistod konstnären.100

Efter återkomsten till Stockholm 1796 brottades emellertid Martin 
med växande ekonomiska bekymmer. Under åren kring sekelskiftet prö-
vade han med en rad olika grepp att komma till rätta med den krympan-
de kundkretsen. Den omfattande och långvariga utställning han anord-
nade i sitt hem från 1804 var ett led i dessa ansträngningar. Några år 
in på det nya seklet kom emellertid de pekuniära brydsamheterna att 
kasta allt mörkare skuggor över Martins liv. Enstaka välgörare som Gus-
taf Trolle-Bonde på Säfstaholm bidrog understundom till att hålla nö-
den borta, men sakta gled nu marknaden ur konstnärens händer. Som 
en slutpunkt på hans konstnärskap framstår den vy av Drottninggatan, 
sedd från Kungsbacken, som Gustav iv  Adolf beställde från hästryg-
gen 1808, då han råkade den åldrade målaren promenerande på plat-
sen (bild 118).101 Målningen som levererades året därpå är också det sis-
ta verk av konstnären som går att dokumentera.

Den svenska naturen – Roslagen och Stockholms omgivningar

Efter hemkomsten 1791 återupptog Martin flertalet av de motivkatego-
rier som engagerat honom före avresan 1788. Bilder från Stockholm och 
från stadens omgivningar, topografiska skildringar från landsbygden, 
liksom olika typer av komponerade landskap fortsatte att utgöra viktiga 
teman i hans konstnärskap. Men hans bildvärld genomgick också för-
ändringar – konstnärens intresse för den orörda svenska naturen växte, 
samtidigt som bruksbilderna intog en central ställning i hans produk-
tion. Mot slutet av 1790-talet och in på det nya århundradet framträ-
der också en ny typ av vildmarksvisioner och religiösa landskap i hans 
bildskapande.

Något av det första Martin företog sig efter hemkomsten var att bege 
sig ut i Roslagsskogarna i Uppland för att där hänge sig åt den svenska 
naturen. I en svit akvareller som kan dateras till maj 1791 har Martin in-
gående skildrat de enklaste detaljerna i det vilda nordiska landskapet – 
granar, omkullvräkta träd, mosstäckta stenar och stubbar (bild 85–87). 
Med stor omsorg har han försökt återge tonerna i markens och vege-
tationens dämpade färgskala. Det är snårskogen, snarare än den stor-
slagna naturen, som framträder i dessa akvareller. Martin har här i hö-
gre grad än i några andra bilder lösgjort sig från tidens konventioner – 

den andra vistelsen i england 1788–1791

Begynnande ekonomiska motgångar och den vikande konstmarknad 
som hängde samman med krigsutbrottet 1788 föranledde Martin att 
lämna Sverige och ånyo söka lyckan i England. Han återvände till Lon-
don sommaren 1788 men fortsatte snart vidare till Bath, vars fashio-
nabla kurortsliv lockade många konstnärer.95 Här hyrde han in sig på 
Trim Street mitt i staden och började arbeta.96 Men framgångarna ute-
blev denna gång. Martin hade uppenbarligen förlorat kontakten med 
sin gamla kundkrets och försökte genom framför allt sentimentala gen-
remotiv locka en ny publiks intresse, dock utan större lycka. Han deltog 
visserligen i Royal Academys utställning i London 1790, men återvän-
de redan året därpå till Stockholm. Möjligen gav freden med Ryssland 
hopp om en bättre konjunktur för konsten i hemlandet.

Bilder från Bath

Bara ett fåtal bilder från Martins andra vistelse i England är kända. Vid 
sidan av genremotiven målade han porträtt och djurbilder, företrädesvis 
i akvarell.97 Det enda exemplet på att han i Bath i någon mån ägnade sig 
åt natur- eller miljöskildringar är en serie topografiska konturetsning ar 
med motiv från staden och dess omgivningar (bild 83). Frölich har före-
slagit att dessa små, cirkelrunda vyer utförts av någon okänd medhjäl-
pare efter försvunna teckningar av Elias Martin.98 Som möjlig före bild 
föreslår Frölich en serie etsade miniatyrutsikter över London, i liknan-
de format och utförande, som omkring 1790 utfördes av  Samuel  William 
Fores. Martins små vyer från Bath förefaller också ha tjänat som före-
bild för en akvarellerad serie Stockholmsutsikter av Martin Rudolph 
Heland.99

t illbaka i  sverige 1791–1818

Också efter hemkomsten från England 1791 sökte sig Martin utanför 
huvudstaden på jakt efter motiv och kunder. Resorna var dock inte lika 
långa som tidigare, utan gick framför allt till landskapen närmast Stock-
holm. Han var under dessa år en återkommande gäst på de uppländska 
och mellansvenska bruken, vilka han skildrade i en lång rad bilder. Un-
der 1790-talet kom därmed de förmögna bruksägarfamiljerna att ut-
göra Martins viktigaste kundkrets, och i några fall framträdde ur den-



Bild 84. Elias Martin, »Sålna kyrkia«, 1790-talet. Akvarellerad och laverad pennteckning, 
9,5 x 11,5 cm. Uppsala universitetsbibliotek, Dav. 4064.

Bild 85. Elias Martin, »d. 8 maj 1791 såg skogen i Roslagen så här ut«, 1791. Laverad och 
akvarellerad pennteckning på färgad grund, 27,8 x 37,8 cm. Nationalmuseum nmh 
433/1884 recto.

Bild 86. Elias Martin, Träd- och terrängstudier från Roslagen, 1791. Akvarellerad och laverad 
penselteckning, 20,5 x 27,6 cm. Nationalmuseum, nmh 337/1884.

Bild 87. Elias Martin, »I skogarna om kring Leufsta, Elcar Ö, när stormen war«, 1791. Laverad 
och akvarellerad penselteckning, 27,3 x 40,8 cm. Nationalmuseum, nmh 436/1884.
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blicken är riktad rakt in i den våta skogsmarken och varken himmel el-
ler flankerande lövträd knyter kompositionen till några etablerade land-
skapstraditioner. Till skillnad från de öppna kompositioner som tidiga-
re kännetecknat hans naturskildringar, där en väg eller ett vatten led-
de ögat in i djupet av bilden, ställs betraktaren här inför radikalt slutna 
skogsrum.

Samma särpräglat svenska natur sökte Martin också på närmare håll 
under 1790-talet i Stockholms omgivningar. Tydligt framträder den i 
en akvarell från Skuru, där han i ett raffinerat perspektiv avbildat den 
klassicerande villa som Carl Råbergh låtit uppföra på platsen.102 Från en 
hög utsiktspunkt öppnar sig ett storslaget landskap med den ljusput-
sade byggnaden på en höjd i mellangrunden. Den engelska park som 
just vid denna tid anlades på platsen kan dock bara anas i akvarellen. 
I stället dominerar det omgivande landskapet – inramad av höga träd 
och nordiska granar vidgas vyn över avlägsna havsvikar och skogskläd-
da sluttningar.

Redan före utlandsresan hade motiv från Djurgården ingått i Mar-
tins repertoar, men efter hemkomsten blir de allt vanligare. I många av 
1790-talets Djurgårdsmotiv är ett utpräglat pittoreskt stildrag framträ-
dande, där släktskapet med den samtida engelska bildkonsten är tydligt. 
Återklanger därifrån finns till exempel i Martins porträtt av en reslig ek, 
som enligt hans egen påskrift var »Oldt far för alla ekar på Diurgården« 
(bild 89). Konstnären har nogsamt försökt återge det ärevördiga trädets 
individuella egenart och samtidigt skildra spelet mellan ljus och skugga 
bland de skulpturalt böjda grenarna. Under slutet av 1700-talet hade i 
England knotiga stammar, kraftfulla rötter och obändiga grenar särskilt 
uppmärksammats i den pittoreska litteraturen, vilket skapat förutsätt-
ningar för en särskild bildkategori.103 Porträtt av åldriga och respektin-
givande lövträd blev från 1780-talet populära och utfördes i olika tekni-
ker av konstnärer som Thomas Gainsborough, Paul Sandby och flera av 
deras efterföljare. Martins stora Djurgårdsek, liksom hans många träd-
studier i Nationalmuseums teckningssamling, måste betraktas mot bak-
grund av denna tradition.

Andra motiv hämtade Martin från de populära utflyktsmål som eta-
blerades på Djurgården under den gustavianska epoken. Vid mitten av 
1790-talet tillkom en akvarell föreställande Våffelbruket vid Ryssviken, 
där de små timmerhusen framträder i en glänta under väldiga lövträd 
(bild 90). I bakgrunden sticker några vassa granar upp mot himlen och 
mellan trädstammarna skymtar stadens kyrktorn. Närheten till stor-
staden har inte hindrat Martin från att framställa Djurgården som ett 

Bild 88. Elias Martin, Utsikt vid Skuru, 1790-talets början. Akvarellerad och laverad 
penselteckning, 17,5 x 22,5 cm. Uppsala universitetsbibliotek, Dav. 4063.



Bild 89. Elias Martin, »Oldt far för alla ekar på Diurgården och Nora Siötuls udden«, 
1790-talet. Akvarellerad och laverad penselteckning, 18,7 x 24,4 cm. Vitterhetsakade-
miens bibliotek, Rosenhanesamlingen, Holm 100d. Rh-kat: 317.

Bild 90. Elias Martin, Våffelbruket vid Ryssviken, Djurgården, 1795. Akvarellerad och laverad 
penselteckning, 37,8 x 55,2 cm. Nationalmuseum, nmh 423a/1884.

Bild 91. Elias Martin, Utsikt från Haga, 1790-talet. Laverad pensel- och pennteckning, 
25,8 x 42,5 cm. Nationalmuseum, nmh 431/1884.
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stycke vildvuxen nordisk natur. Motivet var uppenbarligen populärt i 
hans samtid – akvarellen från Våffelbruket låg till grund för åtminstone 
två versioner i olja.104

En annan del av Stockholms omgivningar som Martin gärna uppsök-
te var Haga vid Brunnsviken. Redan på 1780-talet hade han begivit sig 
dit för att studera naturen.105 Efter hemkomsten 1791 tillkom en rad bil-
der från Haga, och det tilltagande intresset för platsen sammanhängde 
säkerligen med de pågående byggnadsarbetena och med realiserandet 
av Fredrik Magnus Pipers planer för parken. I en lavering från början 
av 1790-talet avbildas Haga från Grottbergets branta höjder (bild 91). 
Långt nedanför den skuggade och snåriga förgrunden framträder de 
solupplysta omgivningarna kring Gustav i i i :s paviljong och Ekotemplet. 
I fjärran syns obelisken på andra sidan viken i Frescati.  Kompositionen 
påminner om akvarellen från Skuru, där utsikten också betraktades från 
ovan och där byggnaden i mitten på liknande vis ramades in av en gran-
rik vegetation i förgrunden. I båda dessa bilder uppvisar kompositio-
nerna ett släktskap med den engelska landskapskonsten, men i båda 
fallen har naturen antagit en mer vild och nordisk karaktär. Detta sam-
manhängde säkerligen med en vilja att skapa en effektfull kontrast till 
de klassicerande byggnaderna.

I en annan vy över Haga avbildas paviljongen från arkipelagen i öster 
(bild 92). De atmosfäriska skiftningarna ger utsikten en suggestiv karak-
tär. Genom den tunna akvarellfärgen framträder byggnader och vege-
tation i ett luftigt dis. En version av motivet i olja har behållit mycket av 
akvarellens hemlighetsfulla skimmer (bild 93). Vyerna från Haga med 
sina speglande vatten påminner också om de engelska herrgårdspor-
trätten. Den omedelbara utgångspunkten för dessa målningar var emel-
lertid nu på 1790-talet de bruksskildringar som Martin vid samma tid 
utförde. I norra Uppland var han nämligen i full gång med att utveckla 
en egen version av de engelska förebilderna. 

Bruksbilderna

Beteckningen bruksbilder har i litteraturen etablerats som en samman-
fattande term för de många bilder i Martins produktion som hämtar 
sina motiv från de uppländska och mellansvenska bruksmiljöerna.106 
Det rör sig om en omfattande, om än något heterogen, grupp bilder i 
olika tekniker, där motiven växlar mellan herrgårdsbyggnader, bruksga-
tor, smedjor, masugnar, samt inte minst utsikter över brukens lantliga 
omgivningar. Också motiv från närbelägna gruvor och vattenfall har in-

Bild 92. Elias Martin, »Esquisse af Haga Slott och Lustpark«, 1790-talet. Akvarellerad och 
laverad penselteckning, 24,9 x 40 cm. Nationalmuseum, nmh 397/1884.

Bild 93. Elias Martin, Haga sett från arkipelagen öster om Gustav I I I :s paviljong, 1790-talet. 
Olja på duk, 49 x 77 cm. Åmells Konsthandel.



Bild 94. Elias Martin, Lövstabruk från övre bruksdammen, 1790-talets första hälft. Olja på 
duk, 66 x 96 cm. Privat ägo.

Bild 95. Elias Martin, Lövstabruk från biblioteket, 1790-talets första hälft. Olja på duk, 
66,5 x 95,5 cm. Privat ägo.

Bild 96. Elias Martin, Österbybruk från stora herrgårdsdammen, 1790-talets första hälft. 
Olja på duk, 68,5 x 109 cm. Privat ägo.

Bild 97. Elias Martin, Utsikt från Österbybruk, 1790-talets första hälft. Olja på duk, 
68,5 x 109 cm. Privat ägo.
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kluderats i denna grupp. Kronologiskt hör samtliga Martins brukbilder 
till 1790-talet.107

Tillkomsten av Martins bruksbilder sammanhängde med dessa indu-
strimiljöers blomstring under 1700-talet, då en rad bruksägarfamiljer 
trädde fram som inflytelserika aktörer inom det gustavianska samhällets 
ekonomiska och kulturella liv. Under 1790-talet besökte Martin en lång 
rad av landets främsta bruk – Lövsta, Österby, Söderfors, Forsmark, Gy-
singe, Skebo och Harg i Uppland; Åker, Skeppsta och Länna i Söderman-
land; samt Aspa, Algrena och Olshammar i Närke. I stora och påkostade 
oljemålningar, i mängder av akvareller, samt i några fall i form av gravy-
rer, ägnade han stor möda och tid åt att skildra dessa lantliga och eko-
nomiskt vitala miljöer.

Martin reste flitigt mellan de olika bruken under hela 1790-talet och 
det är i många fall svårt att exakt tidsbestämma hans olika bruksvistel-
ser och bilder, vilka nästan undantagslöst saknar dateringar. I stora drag 
kan emellertid hans produktion av bruksbilder delas in i tre faser – un-
der 1790-talets första hälft tillkom sannolikt utsikterna från Lövstabruk 
och Österby;108 bilderna från Forsmark kan dateras till 1794–96 då Mar-
tin vistades på bruket;109 under 1790-talets slut utfördes utsikterna över 
familjen Wahrendorffs bruk i Södermanland och Närke.110 En svit mål-
ningar från Harg i Uppland tillkom sannolikt också under slutet av de-
cenniet.

Den grundläggande kompositionsprincip som Martin använder i sina 
bruksmålningar kommer tydligt till uttryck i utsikterna från Lövstabruk 
(bild 94 och 95). Herrgården, bruksbebyggelsen och smedjorna fram-
träder bakom stora, speglande vattenytor och under höga himlar med 
ljusa moln – vatten och himmel upptar en dominerande del av  bildytan. 
Målningarna kännetecknas också av ett klart och distinkt formspråk och 
en ljus, något kylig, färgskala. Viktiga inslag är också den natur som hela 
tiden finns närvarande i bruksmiljöerna – en lummig grönska tränger 
fram mellan byggnaderna och lövträden speglar sig ständigt i dammar-
na. Återkommande är dessutom en rikedom av detaljer och staffagefigu-
rer som berättar om livet och arbetet på bruket. Samma ljusa och lufti-
ga grundmönster går igen i de två stora oljemålningarna från Österby 
(bild 96 och 97).

Det bruk som Martin skildrat i flest bilder är sannolikt Forsmark.111 
Under hans långvariga vistelse där vid mitten av 1790-talet tillkom en 
rad utsikter över bruket och dess omgivningar. Många av dessa utfördes 
som akvareller och även i skildringarna från de andra bruken utgör ak-
vareller och teckningar en betydande del av de bevarade bilderna. I flera 

Bild 98. Elias Martin, »En utsigt från Bron till Herrgården, täck för dess simplicité«, Forsmark, 
omkring 1795. Akvarellerad och laverad pennteckning, 31 x 48,5 cm (dagermått).  
Privat ägo.

Bild 99. Elias Martin, Skeppsta bruk, 1798. Akvarellerad och laverad pensel- och penn-
teckning, 29,4 x 49,8 cm. Vitterhetsakademiens bibliotek, Rosenhanesamlingen, Söd 
35a. Rh-kat: 358.
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Bild 100. Elias Martin, Åkers styckebruk, 1798. Olja på duk, 148 x 207 cm. Privat ägo.

Bild 101. Elias Martin, Åkers styckebruk, 1798. Akvarellerad och laverad penselteckning, 
22,2 x 46,4 cm. Vitterhetsakademiens bibliotek, Rosenhanesamlingen, Söd 51b. Rh-kat: 
365.

fall kan dessa bidra till att kasta ljus över Martins arbetsmetod. Förlagor 
utförda i det fria – i bläck, blyerts eller vattenfärg – låg till grund för de 
stora oljemålningar som utarbetades i ateljén. Att akvarellerna och teck-
ningarna fungerade som förstudier för oljemålningarna innebar dock 
inte att de därmed saknade ett självständigt värde. De var också avsed-
da för försäljning och nådde tidens samlare.112 I flera fall utförde Martin 
även repliker av sina akvareller, vilket vittnar om att de betraktades som 
självständiga verk.113

När Martin började skildra de lantliga herrgårds- och industrimiljö-
er na i norra Uppland anslöt han sig till en äldre tradition av bruksbil-
der – sedan 1600-talet hade de svenska bruken avbildats i målningar 
och teckningar.114 Men även om han knöt an till denna tradition föränd-
rade han den samtidigt, bland annat genom att betydligt sänka blick-
punkten. Noreen har pekat på likheter mellan Martins modifierade 
form av bruksbilder och den vedutaformel som konstnären tillägnat sig 
på 1760-talet, vilket till exempel framträder i bruksbildernas staffage-
rika förgrunder som ofta löper parallellt med bildplanet.115 Samtidigt 
framhåller Noreen det innovativa i Martins bruksbilder – i deras bland-
ning av saklighet och naturlyrik; i deras distinkta former och ljusa kolo-
rit som tydligt skiljer dem från konstnärens komponerade och av halv-
dunkel präglade landskapsvisioner från samma tid.

Vad Noreen inte uppmärksammar, och vad som helt förbisetts i den 
tidigare Martinlitteraturen, är emellertid släktskapet mellan 1790-ta-
lets bruksbilder och den engelska tradition av herrgårdsporträtt i vilken 
Martin verkade på 1770-talet. Den kompositionsprincip som känneteck-
nade de engelska herrgårdsporträtten återkommer nämligen i många av 
bruksmålningarna. De engelska slotten har bytts ut mot svenska bruks-
herrgårdar, den sjö eller havsvik som ofta låg framför huvudbyggnaden 
har ersatts av bruksdammen, samtidigt som ett staffage sysselsatt med 
skördearbete eller boskapsskötsel fått ge plats åt inslag som visar arbe-
tet vid järnbruken. Noreen gör dock rätt i att framhålla det innovativa i 
Martins bruksbilder – den uppstramade formen liksom de påtagliga in-
slagen av industriarkitektur visar hur han modifierade den befintliga 
herrgårdstraditionen efter de nya behov som förelåg. Herrgårdsporträt-
tet tillhandahöll en användbar formel som Martin kunde omvandla efter 
de svenska förutsättningarna.

Detta grundmönster kännetecknar inte bara målningarna från Lövsta 
och Österby utan en stor del av Martins bruksbilder. I utsikterna över 
Åkers styckebruk har herrgården på liknande vis bäddats in i landska-
pet, samtidigt som mellangrunden upptas av ett brett vatten som fång-



144

ar upp ljuset och de blåaktiga färgtonerna i himlen. Mönstret går igen 
också i bilderna av det närbelägna Skeppsta bruk, där en väg på liknan-
de vis leder blicken in i bilden, förbi vattnet och vidare mot herrgården 
(bild 99). Bildtypen lever vidare under hela 1790-talet, även om den 
med tiden genomgår vissa modifikationer. Till exempel blir ibland insla-
get av nordisk natur allt mer påtagligt – målningen av Skebo bruk föl-
jer det gängse mönstret, men bruket omges inte bara av skuggande löv-
träd, utan även av höga granar.116 Särskilt i bilderna från bruken i Närke 
under slutet av 1790-talet blir detta drag allt mer framträdande. I den 
stora vyn över Aspa omges herrgård och bruksbebyggelse av en än vilda-
re natur med branta, granbevuxna bergssluttningar (bild 187). Här sker 
också en omdisposition av kompositionens element – en anblick av Vät-
tern i fonden får uppväga avsaknaden av vattenspegel framför bruks-
herrgården. 

Ett genomgående mönster i Martins bruksbilder är att de masugnar, 
hyttor, smedjor och vattenkraftsanläggningar som fanns i dessa mil-
jöer aldrig helt osynliggörs. Även om herrgårdsbyggnader och engel-
ska parker ofta dominerar utsikterna skymtar ständigt i bakgrunderna 
brukets industribyggnader och tekniska installationer. I en utsikt från 
Åkers styckebruk leder en allé blicken in mot den ljusa herrgården i 
bildens centrum, men till höger framträder också industribyggnaderna 
med sina väldiga vattenhjul, liksom bruksarbetare och uppradade kano-
ner. I rikedomen av bevarade bruksakvareller finns dessutom en rad bil-
der där herrgårdarna försvinner ur fokus och där Martin i stället kon-
centrerat sig på den övriga bruksbebyggelsen eller brukens omnejder. 
I en utsikt över Gysinge kan herrgården visserligen anas i bildkanten, 
men det är smedjorna som speglar sig i förgrundens bruksdamm (bild 
113). I två omsorgsfullt utarbetade akvareller från Söderfors är blicken 
på liknande vis vänd bort från herrgården och mot brukssamhället och 
ankarsmedjan (bild 112). Martins utforskande av brukens omgivningar 
är särskilt rikt vad beträffar akvarellerna från bruken i Närke – Aspa, Al-
grena och Olshammar. I dessa framträder en mer rustik bruksmiljö in-
ringad av ett skogsrikare bergslandskap och mot denna bakgrund fram-
träder forsar, kvarnar, hammare och sågar (bild 104–107).

Från Harg i Uppland har Martin utfört en svit om fyra utsikter som 
intar en särställning bland hans bruksbilder (bild 108–111). Bilderna 
skildrar bruksmiljön ur olika perspektiv – här framträder kyrkan, klock-
tornet och bruksgatan; med stor detaljrikedom återges människor, häs-
tar och hundar. Framträdande i utsikterna är också olika glimtar från 
brukets omgivningar, där öppna fält, åkerbruk och mängder av boskap 

Bild 102. Elias Martin, Åkers Styckebruk, 1798. Olja på duk, 90 x 68 cm. Privat ägo.

Bild 103. Detalj av bild 120.



Bild 104. Elias Martin, »Algrena Hammare«, omkring 1798. Akvarellerad och laverad pen-
sel- och pennteckning, 43 x 65,5 cm. Kungl. biblioteket, H. Uts. C. 12.

Bild 105. Elias Martin, »Aspa bruk«, omkring 1798. Akvarellerad och laverad pensel- och 
pennteckning, 43 x 65,5 cm. Kungl. biblioteket, H. Uts. C. 14.

Bild 106. Elias Martin, »Aspa hammare och såg«, omkring 1798. Akvarellerad och laverad 
pensel- och pennteckning, 43,5 x 65 cm. Kungl. biblioteket, H. Uts. C. 15.

Bild 107. Elias Martin, »Olshammars Tegelbruk«, omkring 1798. Akvarellerad och laverad 
pensel- och pennteckning, 23,5 x 33 cm. Kungl. biblioteket, H. Uts. B. 36.



Bild 108. Elias Martin, Herrgården och bruksgatan vid Hargs bruk, 1790-talets slut. Goua-
che, förhöjd med täckvitt, 51,5 x 69,5 cm. Privat ägo. 

Bild 109. Elias Martin, Tornklockan på Hargs bruk, 1790-talets slut. Gouache, förhöjd med 
täckvitt, 50,5 x 69 cm. Privat ägo.

Bild 110. Elias Martin, Utsikt över Hargs bruk, 1790-talets slut. Gouache, förhöjd med 
täckvitt, 50 x 71 cm. Privat ägo.

Bild 111. Elias Martin, Dejstugan på Fagerön, Hargs bruk, 1790-talets slut. Gouache, för-
höjd med täckvitt, 51 x 69 cm. Privat ägo.
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för tankarna till de engelska herrgårdsporträtten. Mitt i denna pastorala 
miljö skymtar bruksherrgården som den mittpunkt kring vilken de oli-
ka scenerna kretsar. Det som skiljer Hargsviten från övriga bruksbilder 
är framför allt tekniken – utsikterna är utförda i gouache. Denna teknik 
kom Martin allt oftare att föredra mot slutet av sin aktiva tid. Detaljri-
kedomen och gouachernas kyliga, blågrå färgskala påminner också om 
den svit Stockholmsmålningar som Martin utförde i samma teknik om-
kring år 1800, vilket talar för en datering av Hargmålningarna till slu-
tet av 1790-talet.117

De sena Stockholmsbilderna

Serien om fem stora gouacher med motiv från omgivningarna kring 
Stockholms slott tillkom på kungligt uppdrag – enligt påskrifterna ut-
fördes de för Gustav iv  Adolfs gemål, drottning Fredrika av Baden. En-
dast en av målningarna är daterad – den stora vyn från drottningens 
sovrum bär årtalet 1801 – men hela sviten har med all sannolikhet till-
kommit vid samma tid. Tre av målningarna visar utsikter från drottning-
ens våning i slottet, medan två avbildar slottet betraktat från Fersenska 
terrassen på andra sidan vattnet (bild 114–117).

Dessa Stockholmsutsikter uppfylls av ett myllrande folkliv. Välkläd-
da borgare och hovmedlemmar i nationella dräkten syns på promenad 
bland arbetsfolk, hamnsjåare och sjömän; på broar och gator trängs ryt-
tare och eleganta kalescher med enkla foror. I två av utsikterna från 
drottningens våning blickar betraktaren rakt ner i det virrvarr som rå-
der kring Strömmen, där en provisorisk träbro leder till det färdigbygg-
da partiet av Norrbro. Samtidigt fortsätter det mödosamma arbetet med 
den nya stenbrons södra del. I utsikten från drottningens sovrum är for-
matet bredare än i övriga bilder i sviten, vilket ger den karaktären av 
ett panorama som sträcker sig från Norrmalmstorg, nuvarande Gustav 
Adolfs torg, och ända bort till Blasieholmen. I vita, ljust gula och rosa to-
ner framträder stadens viktiga byggnader – Arvfurstens palats, Operan, 
Jakobs kyrka och palatset Makalös. Från ett annat rum i drottningens vå-
ning är blicken vänd mot Blasieholmen och Skeppsholmen. Som detal-
jerade skildringar av den svenska huvudstadens tillstånd vid sekelskiftet 
1800 är dessa målningar av utomordentligt intresse.118

Som målningar skiljer de sig dock på flera sätt från Martins Stock-
holmsbilder från 1780-talet. Här framträder en helt annan klarhet och 
precision än i de tidigare atmosfäriska, färg- och ljusskimrande vedu-
torna i Vernets anda. Delvis sammanhänger dessa olikheter med tekni-

Bild 112. Elias Martin, Söderfors ifrån tornet, 1790-talet. Akvarellerad och laverad penn-
teckning, 30 x 47,5 cm. Nationalmuseum, nmh 441/1884.

Bild 113. Elias Martin, »Gysinge bruk«, 1790-talet. Akvarellerad och laverad penselteck-
ning, 26 x 39,9 cm. Vitterhetsakademiens bibliotek, Rosenhanesamlingen, Norrl I 8b. 
Rh-kat: 390.



Bild 116. Elias Martin, »Vue de Stockholm prise du Divan des Petits Appartements De Sa 
 Majesté la Reine«, omkring 1801. Gouache, förhöjd med täckvitt, 51 x 71 cm. National-
museum, nmb 481.

Bild 117. Elias Martin, »Vue de Stockholm prise de la Terrasse dans le Jardin De Son Excel-
lence Le Comte de Fersen«, omkring 1801. Gouache, förhöjd med täckvitt, 51 x 77,5 cm. 
 Nationalmuseum, nmb 483.

Bild 114. Elias Martin, »Vue de Stockholm prise de la Chambre à Coucher des Petits Appar-
temens De Sa Majesté la Reine«, 1801. Gouache, förhöjd med täckvitt, 53,5 x 95,5 cm. 
 Nationalmuseum, nmb 480.

Bild 115. Elias Martin, »Vue de Stockholm prise de la Chambre de Societé des petits Apparte-
ments De Sa Majesté la Reine«, omkring 1801. Gouache, förhöjd med täckvitt, 51 x 59 cm. 
Nationalmuseum, nmb 484.
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ken – gouachernas färgskala är en annan och de tillåter en högre grad 
av stringens i återgivandet av detaljer, byggnader och figurer. Men ock-
så bilduppbyggnaden avviker från de äldre vedutorna – i dessa sena ut-
sikter har de figurrika förgrunderna eliminerats och staffaget placerats i 
mitten av målningarna där händelsernas centrum befinner sig.119 Genom 
den glasklara luften, där det tidigare så framträdande ljusdiset tunnats 
ut, var det möjligt att behålla detaljrikedomen också i djupet av bilden.

Även Martins allra sista Stockholmsmålning tillkom på kungligt upp-
drag – den vy av Drottninggatan som Gustav iv  Adolf beställde av konst-
nären 1808. Också här använder sig Martin av gouachetekniken och på 
flera sätt påminner utsikten över Drottninggatan om vyerna från slot-
tet – samma folkvimmel framträder med välmående borgare spatseran-
de bland hantverkare och tjänstefolk. I mitten av kompositionen kom-
mer kungen själv ridande med serafimerbandet över bröstet. Kanske är 
det Martin själv som stannat upp vid vagnen till höger och mot vilken 
kungens blick tycks vara riktad. Men samtidigt som målningen påmin-
ner om utsikterna kring slottet vittnar staffagets vacklande proportio-
ner om att det rör sig om en ålderdomsbild. I signaturen framhåller ock-
så konstnären själv sin höga ålder – »nära 70 år«. Klarheten och det kor-
rekta perspektivet vad arkitekturen beträffar vittnar måhända om an-
vändningen av en camera obscura.

Komponerade landskap och religiösa landskapsvisioner

Vid sidan av alla topografiska bilder från bruken eller huvudstaden fort-
satte Martin under 1790-talet och under början av 1800-talet att pro-
ducera olika former av komponerade landskap. I takt med att beställ-
ningar av stadsbilder och porträttlandskap uteblev kom antalet land-
skapsfantasier som vände sig till en annan del av den gustavianska pu-
bliken att tillta. Martin återknöt här till den bildvärld som sysselsatt ho-
nom under de sista åren av vistelsen i England på 1770-talet. I hans 
sena komponerade landskap är dock tidens pittoreska ideal, som fördju-
pats av Gilpin och hans efterföljare, mer tydligt framträdande än tidi-
gare. I dessa bilder möter betraktaren än mer fantasieggande och mör-
ka skogslandskap med kreatur, vinglande broar eller pittoreskt fallfär-
diga kojor bland knotiga trädstammar (bild 119 och 120). Till skillnad 
från de ideala kompositionerna från 1770-talet har emellertid det clau-
deska ljuset nu mörknat och storleken krympt – i stället för monumen-
tala framställningar rör det sig allt oftare om små målningar, inte sällan 
utförda på papp eller grova träpannåer. Samtidigt ersätter med tiden 

Bild 118. Elias Martin, Vy över Drottninggatan från Kungsbacken, 1808. Gouache, förhöjd 
med täckvitt, 62,5 x 92,5 cm. Konstmuseet Sinebrychoff, Helsingfors, A II  868.



Bild 121. Elias Martin, Landskap med bondfolk på en bro, 1800-talets början. Akvarellerad 
och laverad pensel- och pennteckning, 24 x 33 cm. Uppsala universitetsbibliotek, Dav. 
4103.

Bild 122. Elias Martin, Landskap, 1800-talets början. Olja på trä, 30 x 37,5 cm. Uppsala 
universitets konstsamling, uu 221.

Bild 119. Elias Martin, Bergigt landskap med stugor, 1790-talet. Gouache, förhöjd med 
täckvitt, 27 x 38 cm. Uppsala universitetsbibliotek, Dav. 4090.

Bild 120. Elias Martin, Höstlandskap med stugor och kreatur, 1790-talet. Gouache, förhöjd 
med täckvitt, 20 x 26 cm. Uppsala universitetsbibliotek, Dav. 4110.
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gouacher och akvareller allt mer oljemålningarna. I skalan och tekni-
ken avspeglas de marknadsmässiga svårigheter Martin stod inför under 
sina sista aktiva år.

I Nationalmuseums samling finns en stor mängd akvareller och teck-
ningar där dessa landskapsfantasier efterhand blir än mer vilda i sin 
framtoning. Även om den svenska naturen är igenkännbar i landska-
pens enskilda beståndsdelar är deras sammansättning i kompositioner-
na frikopplade från verkligheten – ensliga granar, vägar genom klippiga 
landskap och murkna broar över branta stup återkommer i nya konstel-
lationer i bild efter bild, ibland med inslag av ruiner eller förfallna hus. 
Alla dessa variationer anknyter till Martins engelska landskap från slutet 
av 1770-talet, men de ger nu ett mindre storslaget intryck. Det är inte 
längre frågan om de landskap »in the Grand Style« som Reynolds efter-
frågade, utan om exponenter för en mer orolig, pittoresk estetik. Under 
1800-talets första decennium, som utgjorde slutfasen av Martins aktiva 
konstnärskap, fortsatte han att producera dessa landskapsfantasier, där 
den svenska skogsbygdens beståndsdelar varierades i olika kombinatio-
ner – klippor, stubbar, snårskog och skrovliga trädstammar arrangera-
des i ett mörknande bildrum under bjärt upplysta himlar (bild 121 och 
122). I dessa sena bilder syns spåren av den darrhänthet och försvaga-
de syn som konstnären själv klagar över vid denna tid – tekniken blir 
allt grövre och färgerna onyanserade. Dessa ålderdomslandskap, skriver 
Berefelt, klingar ut som en »brusten hymn« till den nordiska natur som 
Martin ägnat huvuddelen av sitt konstnärskap.120

Under denna slutfas producerade Martin också en annan typ av kom-
ponerade landskap, där det rustikt pittoreska ersatts av ett mer visio-
närt måleri och där en religiös dimension med tiden blev alltmer fram-
trädande. Med denna typ av bilder förmådde Martin en sista gång att 
bredda sin landskapsrepertoar. Också här är det emellertid en befintlig 
bildvärld som väcks till liv – de branta klipporna, ljuskontrasterna och 
de dramatiska atmosfäriska effekterna fanns redan i några av hans eng-
elska landskap. Dessa teman utvecklas nu, men liksom i tidigare exem-
pel krymper storleken och oljefärgen ersätts allt oftare av andra tekni-
ker. Likafullt finns i flera av Martins sena bergsvisioner samma sugge-
stiva kraft som till exempel i Landskap med lutande gran från de sista åren 
i England (bild 179). I en akvarell som sannolikt tillkommit vid sekelskif-
tet 1800 har han framställt ett motsvarande dramatiskt bergslandskap, 
där den branta klippväggen betraktas ur ett likartat underifrånperspek-
tiv och där samma kamp mellan ljus och mörker pågår i moln och dim-
slöjor (bild 135). I förgrunden syns också, liksom i landskapet med den 

Bild 123. Elias Martin, Maria Gyllenstierna af Lundholm, gift Reuterholm, 1790-talet. 
Olja på duk, 112 x 86 cm. Nationalmuseum, nmgrh 2025.
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lutande granen, en mänsklig gestalt som genom sin litenhet förstärker 
det dramatiska i det överväldigande landskapet.

Redan i England hade Martin visat intresse för nattliga scener, stjärn-
himlar och månljusets effekter. Också dessa teman återkommer i hans 
sena konstnärskap, till exempel i ett ovanligt porträtt som med all san-
nolikhet tillkommit under 1790-talet (bild 123). Bilden föreställer Ma-
ria Gyllenstierna och påminner med sin landskapsbakgrund om de fri-
luftsporträtt Martin utfört under tiden i England ett tjugotal år dessför-
innan. I detta fall rör det sig emellertid om ett nattligt landskap – iklädd 
en mörk dräkt framträder den avbildade mot en dunkel fond av cypres-
ser, en pyramid och en ek omslingrad av murgröna. Över scenen tronar 
en nattsvart himmel med glimmande stjärnor och en beslöjad måne. I 
sin hand håller den avbildade ett silhuettporträtt av sin avlidne make 
och här syns också en uppslagen bok med titeln Les Nuits d’Young. Por-
trättet utgör en komplicerad allegori över sorgen efter den döde maken 
och har sina rötter i 1700-talets kyrkogårdsromantik som inspirerats av 
framför allt Edward Youngs Night Thoughts och efterföljande dikter på 
samma tema.121 Det rör sig dock om ett postumt porträtt, beställt av so-
nen Gustaf Adolf Reuterholm, vilken också stått för det allegoriska pro-
grammet. Modern hade avlidit redan 1783, men den summariska pen-
selskriften och de av ljusdunkel upplösta formerna talar otvetydigt för 
att porträttet tillkommit betydligt senare.122

Natten och bergen utgör också viktiga inslag i den sista betydande 
bildsvit Martin skapade. I gravyrserien Herrans bön Fader Vår från 1802–
03 ingår en rad landskap med ett uttalat religiöst innehåll.123 Sviten om 
tio gravyrer trycktes i färg i punktmanér och i vissa serier även med in-
sättningar av akvarellfärg. Martin utförde själv dessa gravyrer och någ-
ra av hans tecknade förstudier har bevarats.124 Den serie oljemålning-
ar med korresponderande motiv som i den äldre litteraturen betraktats 
som förlagor har dock, som Berefelt kunnat visa, tillkommit efter gravy-
rerna och inte tvärtom.125

I samtliga gravyrer i Fader Vår-sviten spelar landskapen en viktig roll 
(bild 124–134). Här framträder himmelsvisioner med ljusgenomträng-
da moln och klipplandskap med djupa raviner. I andra bilder visar sig 
skogslandskap med granar och lövträd, inte olika konstnärens kompo-
nerade nordiska landskap. Också en mer dramatisk natur skildras i form 
av oväderslandskap med blixtar, stormpiskade hav och nedstörtande 
klippblock. I den mest storslagna scenen avtecknar sig en bergstopp 
mot en månupplyst och stjärnbeströdd natthimmel i en komposition 
besläktad med såväl konstnärens akvarellerade bergslandskap som por-

Bild 124. Elias Martin, »Till komme ditt Rike«, ur serien Herrans bön Fader Vår, 1802–03. 
Kolorerad punktgravyr, 37,8 x 29,7 cm. Nationalmuseum, nmg 291/1913:3.

Bild 125. Elias Martin, »Till Komme Ditt Rike«, efter 1803. Olja på duk, 71 x 53 cm. 
Nationalmuseum, nm 6993.



Bild 130. Elias Martin, »Och förlåt oss våra Skulder såsom ock vi förlåte dem oss Skyldige 
äro«, ur serien Herrans bön Fader Vår, 1802–03. Kolorerad punktgravyr, 37,8 x 29,5 cm. 
Nationalmuseum, nmg 291/1913:6.

Bild 131. Elias Martin, »Och Inled oss icke i Frestelse«, ur serien Herrans bön Fader Vår, 
1802–03. Kolorerad punktgravyr, 38,3 x 29,7 cm. Nationalmuseum, nmg 291/1913:7.

Bild 132. Elias Martin, »Utan fräls oss i från Ondo«, ur serien Herrans bön Fader Vår, 1802–
03. Kolorerad punktgravyr, 38,3 x 29,6 cm. Nationalmuseum, nmg 291/1913:8.

Bild 133. Elias Martin, »Amen, det är: Ja, ja, det skal alt så ske«, ur serien Herrans bön Fa-
der Vår, 1802–03. Kolorerad punktgravyr, 37,8 x 29,3 cm. Nationalmuseum, nmg 
291/1913:10.

Bild 126. Elias Martin, »Fader vår som äst i Himlom«, ur serien Herrans bön Fader Vår, 
1802–03. Kolorerad punktgravyr, 37,7 x 29,7 cm. Nationalmuseum, nmg 291/1913:1.

Bild 127. Elias Martin, »Helgadt varde ditt namn«, ur serien Herrans bön Fader Vår, 1802–
03. Kolorerad punktgravyr, 37,6 x 29,4 cm. Nationalmuseum, nmg 291/1913:2.

Bild 128. Elias Martin, »Ske din villje såsom i Himmelen så ock på Jorden«, ur serien Herrans 
bön Fader Vår, 1802–03. Kolorerad punktgravyr, 37,6 x 29,6 cm. Nationalmuseum, nmg 
291/1913:4.

Bild 129. Elias Martin, »Wårt dagliga Bröd gif åss i Dag«, ur serien Herrans bön Fader Vår, 
1802–03. Kolorerad punktgravyr, 37,8 x 29,8 cm. Nationalmuseum, nmg 291/1913:5.



Bild 134. Elias Martin, »Ty Riket är ditt och Magten och Härligheten, i Evighet«, ur serien 
Herrans bön Fader Vår, 1802–03. Kolorerad punktgravyr, 37,8 x 29,3 cm. National-
museum, nmg 291/1913:9.

Bild 135. Elias Martin, Bergslandskap, omkring 1800. Laverad och akvarellerad pensel- 
och pennteckning, 31 x 26,2 cm. Nationalmuseum, nmh a85/1970.



trättet av Maria Gyllenstierna. De oproportionerliga mänskliga gestalter 
som befolkar dessa bilder – och som väckte en sådan anstöt i den tidiga 
Martinlitteraturen – står inte i vägen för den suggestiva kraften i land-
skapen. Med dessa känsloladdade naturvisioner lämnar Martin sitt sista 
innovativa bidrag till den svenska landskapskonsten.

*

I ett självporträtt från slutet av 1790-talet möter Martin med lugn blick 
eftervärlden. Hans hår har grånat och ansiktet är fårat, men trots de be-
kymmer som hängde över honom syns ett godmodigt leende över läp-
parna.126 Han är iklädd svart reskappa och håller en käpp i handen och 
förefaller vara på väg någonstans – kanske till något av de uppländska 
bruken. I porträttet har han tagit en paus vid vägkanten och lutar sig 
tillbaka mot en sluttning i den svenska natur som ständigt omgav ho-
nom – på hans vandringar, i hans bilder och i hans tankar. De kommen-
tarer han skriver ned på sina teckningar under dessa år har blivit allt-
mer färgade av Bibelns språk och upplevelsen av naturen tycks alltmer 
sammansmälta med en religiös känsla. I bilden omsluts han också av ett 
mörker, som vore han redan på väg att försvinna in i landskapet. Elias 
Martin begravdes på Adolf Fredriks kyrkogård 1818, inte långt från hem-
met i Kungsbacken. Den minnessten som långt senare restes på kyrko-
gården kom att prydas med ett annat porträtt – Sergels medaljong från 
1787 som visar målaren då han stod på höjden av sin bana, bekymmers-
fri och självsäkert blickande mot framtiden (bild 4).

Bild 136. Elias Martin, Självporträtt, slutet av 1790-talet. Olja på papp, 30 x 21,5 cm. 
Göteborgs konstmuseum, wl 87.



I I .  MARKNADEN

Bild 137. Elias Martin, »A Picture of the Royal Plaster Academy«, London, 1770. 
Olja på duk, 112 ,5  x 89,5 cm. Kungl. Akademien för de fria konsterna.
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Den engelska marknaden

i ett självporträtt från 1789 har den engelske landskapsmålaren 
Thomas Barker (1769–1847) framställt sig själv sittande framför staff-
liet. På duken har ett vildvuxet landskap tagit form – typiskt för honom 
och för tiden – med höga lövträd vajande framför en livfull himmel. 
Samtidigt som penseln vidrör duken möter konstnären betraktarens 
blick och inbjuder denne att bevittna tillblivelsen av verket på staffliet. 
Men Barker är inte ensam, vare sig i bilden eller i denna tillkomstpro-
cess. Över hans axel lutar sig Charles Spackman – konstnärens beskyd-
dare och beställare av många av hans landskap. Spackmans min och le-
diga kroppsställning med handen i sidan utstrålar emellertid ingen un-
dergivenhet inför den skapande konstnären. Snarare tycks bilden fram-
häva hans deltagande i den kreativa processen. Spackman framträder 
inte enbart i rollen som finansiär och samlare, utan genom sin engage-
rade närvaro också som konkret involverad i landskapsmålningens till-
blivelse. Hans blick, hans åsikter och preferenser hänger bokstavligen 
över konstnären.

Kompositionen av Barkers dubbelporträtt antyder släktskap med tra-
ditioner från Anthonis van Dyck och från det föregående århundradet. 
Hans pose framför staffliet med penslar och palett gör det också fres-
tande att jämföra målningen med äldre konstnärsframställningar som 
David Klöcker Ehrenstrahls självporträtt från 1691 (bild 139). Inte hel-
ler Ehrenstrahl är ensam i arbetet framför duken. De två gestalter som 
omger honom är emellertid av en annan värld – Inventio och Pictura – al-
legoriska framställningar av Fantasien och Måleriet.1 I Ehrenstrahls fall 
handlar sällskapet om den konstnärliga ingivelsen och den egna inne-
boende skaparkraften. Hundra år senare har alla allegoriska väsen läm-
nat rummet och den skapande processen sekunderas i stället av en mer 
jordnära representant för konstens ekonomiska villkor. Förvisso var Eh-
renstrahl lika beroende av sina höga uppdragsgivare som Barker. Men 
engelsmannens åskådliggörande av konstnärskapets yttre förutsätt-
ningar, istället för de inre, är signifikativ för den kommersiella utveck-
ling som den europeiska konstscenen genomgått under de hundra år 

Bild 138. Thomas Barker, Thomas Barker och hans beskyddare, Charles Spackman, 1789. 
Olja på duk, 122 ,9 x 152,4 cm. Victoria Art Gallery, Bath.
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som skiljer de två målningarna. Under slutet av 1700-talet framträder 
också allt oftare och tydligare relationen till beställaren och närvaron av 
marknaden på ett påtagligt sätt i bilderna.

Ett tydligt samspel mellan konstnär och beställare skymtar ibland 
också fram i Martins målningar. I den stora vyn över Aspa bruk från 
1790-talet syns en grupp människor i en skogsglänta i förgrunden (bild 
140). En reslig gestalt i sällskapet intar en mer aktiv roll än de övriga – 
med utsträckt arm tycks han vilja säga någonting om utsikten. Att det 
inte är någon torpare som visar vägen genom skogen framgår av kläd-
seln – hans gröna frackrock, höga hatt, vita halsduk och eleganta spat-
serkäpp vittnar om att han tillhör samhällets övre skikt. Den gestiku-
lerande herren vänder sig till en sittande man som ivrigt tycks arbe-
ta med en skissbok. I de engelska herrgårdsporträtt som Martin utgick 
från i sina bruksmålningar infogades inte sällan godsägarna i bilderna. 
En rimlig tolkning av denna scen är också att den visar brukspatronen 
och beställaren Carl Wahrendorff som berättar om ägorna för Elias Mar-
tin, som redan börjat arbeta med motiven. Också här framträder bild-
skapandet i en direkt interaktion mellan kund och konstnär.

Barkers och Martins målningar visar på ett påtagligt sätt hur beskyd-
dare och beställare tydligt fanns närvarande i den kreativa processen 
bakom tidens landskapskonst. Dessa målningar från slutet av 1700-ta-
let kan därmed illustrera en av Michael Baxandalls utgångspunkter – 
antagandet att ett konstverk inte enbart är format av konstnärens egen 
vilja, utan uppstår i ett samspel mellan »kulturens två subjekt: konst-
nären och den betalande kunden«.2 De flesta målningar ger naturligt-
vis inte lika tydliga fingervisningar om de egna förutsättningarna som 
de två ovan anförda exemplen. I många fall får dessa förhållanden där-
för sökas i andra omständigheter och i ett bredare material. Men också 
i de fall där skriftliga källor saknas, eller då beställarnas eller köparnas 
namn är höljda i dunkel, är det möjligt att reflektera över de ekonomiska 
förutsättningarnas betydelse för bildernas utformning. Avsikten med fö-
religgande kapitel är att följa några sådana spår in i Martins bildvärld.3

Forskning om marknaden

Det hitintills mest målmedvetna försöket att diskutera de marknadsmäs-
siga förutsättningarna för Martins konstnärskap är en artikel av Gun-
nar Berefelt från 1973 som behandlar tillkomsten av den så kallade Fa-
der Vår-sviten strax efter sekelskiftet 1800.4 I övrigt har Martins förhål-
lande till marknaden endast i begränsad omfattning berörts i den tidi-

Bild 139. David Klöcker Ehrenstrahl, Självporträtt, 1691 . Olja på duk, 171  x 145 cm. 
Nationalmuseum, nm 949.
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gare forskningen.5 Generellt sett är också den svenska konstmarknaden 
under 1700-talet tämligen outforskad, även om en rad fragmentaris-
ka uppgifter framskymtar på olika håll i den konstvetenskapliga littera-
turen.6 Under de senaste åren har emellertid ett nytt intresse för detta 
område vuxit fram. Viktiga försök har gjorts att ringa in nya och breda-
re grupper av bildkonsumenter inom till exempel städernas borgerskap 
eller inom grupper av bruksägare i landsorten.7 Samtidigt har frågor 
kring utvecklingen av en bredare marknad för konstföremål, målningar 
och gravyrer i 1700-talets Stockholm uppmärksammats med en ny mål-
medvetenhet.8 Vid sidan av det konstvetenskapliga ämnet har ett intres-
se för konstens sociala och ekonomiska dimensioner under århundra-
det också visat sig inom andra historiska discipliner, till exempel inom 
den konsumtions- och manifestationsinriktade forskningen.9

De svenska exemplen återspeglar den internationella utvecklingen.10 
Under de senaste två decennierna har sambanden mellan konst, peng-
ar och publik behandlats i en rad arbeten som kartlagt och analyserat 
olika historiska konstmarknader i Europa.11 Liksom i Sverige har den 
kommersiella sidan av konstscenen också fått en ny uppmärksamhet i 
den konsumtionsinriktade forskningen kring spridningen, marknadsfö-
ringen och inte minst användningen av lyxföremål och allehanda konst-
objekt, liksom kring nya publika kulturmönster under 1700-talet.12 Två 
specialstudier om 1700-talets engelska marknad för bildkonst har haft 
särskild betydelse för den här undersökningen – Louise Lippincotts 
 Selling Art in Georgian London och David Solkins Painting for Money, som 
båda ger detaljerade inblickar i den engelska konstmarknadens upp-
byggnad och utveckling under århundradet och belyser den tilltagande 
kommersialiseringen av konsten som skedde i samband med den bor-
gerliga kulturens framväxt.13 Dessa arbeten har varit värdefulla dels för 
att de behandlar miljöer där Martin faktiskt verkade under flera år, dels 
för att de innehåller frågeställningar som är relevanta även för svenska 
förhållanden.

Den engelska konstscenen under 1700-talets senare hälft

På våren 1768 anlände Elias Martin till London och hamnade mitt i 
stadens vitala konstliv. Rykten om landets expanderande konstmarknad 
hade säkerligen nått honom i Paris och bidragit till beslutet att läm-
na den franska huvudstaden.14 Under 1700-talet inträffade i England 
djupgående förändringar av konstens traditionella förutsättningar.15 
Gradvis försvagades kungahusets och högadelns dominerande ställning 

Bild 140. Elias Martin, Aspa bruk, 1798. Detalj. Olja på duk, 129 x 240 cm. 
Nationalmuseum, nm 7012.
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som beställare och konsumenter av bildkonst, och genom framväxten 
av nya kulturmönster inom socialt bredare förankrade grupper lades 
grunden för en ny konstscen. Förändringarna hängde samman med den 
process som brukar benämnas the financial revolution som tog fart un-
der 1690-talet med expanderande handel, nytt bankväsen, koncentra-
tion av kapital till städerna och ökande ekonomiskt välstånd i samhäl-
lets mellanskikt. Under 1700-talets lopp ledde denna utveckling till be-
tydande sociala omvälvningar och en allt djupare kommersialisering av 
det engelska samhället, där företrädarna för de nya merkantila näring-
arna vann ett allt större inflytande. 

På väsentliga punkter sammanhängde dessa förändringar med fram-
växten av en borgerligt präglad kultur, vilken utvecklades i de olika of-
fentliga rum som Jürgen Habermas behandlat.16 Vad London beträffar 
har bland andra David Solkin diskuterat de fysiska och intellektuella 
miljöer där nya medborgerliga identiteter inom samhällets över- och 
mellanskikt formades under 1700-talet – på klubbar som The Kit Cat 
Club, i offentliga trädgårdsanläggningar som Vauxhall Gardens eller i 
den fria press där tidningar som Tatler och Spectator inledningsvis spe-
lade en avgörande roll.17 Tidigt införlivades olika konstformer i den nya 
offentligheten. I London gjordes konsertmusiken till del av den offentli-
ga kulturen med de musikevenemang som hölls i Vauxhall Gardens från 
1735. Samtidigt uppstod teatrar om var tillgängliga för en betalande 
allmänhet och fristående från de äldre hovteatrarna. Vid sidan av tid-
ningarna utvecklades under 1700-talet även en ny skönlitteratur, med 
bland annat romaner som i stor utsträckning vände sig till en breda-
re läsekrets och spreds genom de kommersiella bibliotek och boklådor 
som växte fram i de engelska städerna.

Också för bildkonsten fick den nya offentligheten betydande konse-
kvenser och flera av de institutioner på vilka konstvärlden än idag vilar 
skapades under denna period – konstsamlingar och utställningar öpp-
na för allmänheten, försäljning av bildkonst via auktionshus och print-
shops, samt en kritik framförd i dagspressen. Den nya marknaden for-
mades i stor utsträckning av en ny publik, vars smak skilde sig från tidi-
gare beställargruppers. Därigenom skapades ett kommersiellt tryck på 
konsten som kom att påverka bildernas utformning och utmana tidigare 
uppställda hierarkier mellan motivgenrerna. Ett tydligt exempel är land-
skapsmåleriet som under 1700-talet möttes av en ny popularitet utan 
tidigare motstycke.

Stor betydelse för Martins beslut att stanna kvar i London hade san-
nolikt kontakterna med den inflytelserike William Chambers. Den i Gö-

teborg födde Chambers hade efter resor till Kina och i Europa slagit 
sig ner i London där han gjort sig ett namn som framgångsrik arkitekt 
i kunglig tjänst med ansvar för flera stora byggnadsprojekt och träd-
gårdsanläggningar. Han talade god svenska och var genom sina förbin-
delser i den engelska konstvärlden en utomordentligt viktig bekantskap 
för unga konstnärer som Martin. Av Jacob Jonas Björnståhls samtida re-
seskildring från England framgår att Martin tidigt lärt känna Chambers 
och kommit i åtnjutande av dennes inflytande. Om Chambers skriver 
Björnståhl: »Han hedrar verkligen vår nation, […] har et ganska vackert 
hus, emottager svenskar och undfägnar dem på et försteligt vis.«18 Björn-
ståhl nämner också »vår Svenska Målare Hr. Martin här i London: han 
distinguerar sig och är mycket gynnad av Hr Ridd. Chambers«.19 Möjli-
gen bidrog även den stora och livaktiga svenska kolonin i London med 
nyttiga kontakter.20

Redan tidigt visade sig Martins vistelse i London bli lyckosam och 
olika källor omtalar att han snart kunde notera betydande ekonomiska 
framgångar. I ett brev från Sergel till gravören Per Floding, som kan da-
teras till 1770 eller 1771 , omtalar skulptören att Martin skrivit till ho-
nom från England och berättat att han inrättat sig väl i London och att 
han är glad över att tjäna bra med pengar.21 Ett annat indicium på fram-
gången i det nya landet var det faktum att brodern Johan Fredrik re-
dan 1770 flyttade över till London för att hjälpa till i ruljangsen, i förs-
ta hand med produktionen av gravyrer. Uppenbarligen fanns förhopp-
ningar om en utvidgning av firman. Martins framgångar i det engelska 
konstlivet ledde till att han snabbt nådde en erkänd position i tidens 
konstvärld. På några få år gick han från att vara en okänd utlänning till 
att bli en etablerad konstnär i staden. Från 1770 kunde han titulera sig 
associate member vid Royal Academy i London, och som ytterligare en 
bekräftelse på sina framgångar blev han alltså redan 1777, medan han 
fortfarande var bosatt i London, erbjuden medlemskap i Konstakade-
mien i Stockholm.22

Martin besatt uppenbarligen god förmåga att anpassa sig till den 
engelska marknadens skiftande förutsättningar och utvecklade snabbt 
en känslighet för publiksmakens växlande fordringar.23 Mångsidigheten 
i hans produktion visar att han inte var främmande för att i sina bilder 
ta upp motiv och ämnen som för stunden var populära, lättillgängliga 
och gångbara. Det var emellertid ingenting unikt för Martin – för att 
överleva i den hårda konkurrensen på 1700-talets engelska konstscen 
måste konstnären vid sidan av sin begåvning även vara, som Lippincott 
uttrycker saken, »a first-class opportunist«.24
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Utställningar och auktioner

Utvidgningen av de kretsar som i 1700-talets England ägnade sig åt att 
betrakta, köpa och beställa bilder ledde till en differentiering av konst-
livet där olika institutioner vände sig till olika grupper av konsumenter. 
På 1760-talet fick utställningar av samtida konst sitt stora genombrott 
i London och en rad sammanslutningar med detta syfte organiserades. 
Den första renodlade konstutställningen öppnade i april 1760 och ar-
rangerades av The Society for the Encouragement of Arts,  Manufactures 
and Commerce, och hela projektet hade nära kontakter med de mer-
kantilt inriktade kretsarna i staden.25 Utställningen var öppen för alla, 
men en strategisk entréavgift uteslöt de mindre bemedlade samhälls-
skikten. Denna första utställning blev omedelbart en stor framgång och 
fick snart efterföljare. Från 1761 och under de tre följande decennier-
na anordnades årliga utställningar av konstnärssammanslutningen The 
Society of Artists of Great Britain.26 Varje år visades – framför allt i lo-
kaler vid Spring Garden nära Charing Cross – hundratals mål ningar 
och skulpturer som presenterades i tryckta kataloger. Även här fungera-
de entréavgiften som en mekanism som distanserade evenemangen från 
marknadsplatserna och därigenom gjorde utställningarna till angelä-
genheter för de något mer välmående grupperna i samhället.

Men samtidigt som den offentliga kulturen utvecklades inom städer-
nas över- och mellanskikt kvarstod den jordägande aristokratin och ho-
vet som viktiga beställare av konst och landskapsbilder, och även om 
de öppna konstutställningarna kan räknas till den borgerliga kulturens 
innovationer försökte även den traditionella eliten hävda sig på detta 
område. Dessa spänningar i tidens konstliv visade sig i samband med in-
stiftandet av The Royal Academy 1768.27 Denna händelse åtföljdes av en 
hård debatt i tidningar och pamfletter om akademiens syfte och orga-
nisation. En grupp framgångsrika konstnärer som brutit sig ur The So-
ciety of Artists organiserade under kungligt beskydd akademien som en 
auktoritär och konservativ institution som klart skilde sig från de mer 
jämbördiga konstnärssammanslutningarna i tiden.

Royal Academy stod öppen endast för ett exklusivt urval av konstnär-
er, och även om den kom att anordna offentliga utställningar vände den 
sig i första hand till ett mer välbesuttet klientel och sågs av borgerligt 
inriktade konstnärliga sällskap som ett ovälkommet försök att ta över 
och kontrollera den fria utställningsverksamheten och marknaden. En 
av initiativtagarna till instiftandet av Royal Academy var Joshua Rey-
nolds och han blev också institutionens första president. I hans skrif-

ter och föreläsningar speglas akademiens elitistiska hållning, och i hans 
projekt att lansera en tillbakablickande »Grand Style of Painting« fanns 
hela tiden en polemik mot försöken att bredda och liberalisera konst-
livet.28

Genom att jämföra utställningskataloger från 1769 – året efter Mar-
tins ankomst till London – har David Solkin demonstrerat några grund-
läggande skillnader mellan Royal Academy och Society of Artists vad 
gäller utbudet och den kundkrets man vände sig till.29 Katalogen över 
utställningen vid Society of Artists uppvisar en brokig samling bilder – 
porträtt, historiemålningar med moderna ämnen och känslofulla land-
skap – av en genomgående begränsad storlek. Hos Royal Academy är 
utbudet annorlunda och målningarna av betydligt mer monumentala 
di men sioner, särskilt vad beträffar historiemålningar med klassiskt an-
tika titlar. Dessutom förekommer omfångsrika porträtt av kungligheter 
och aristokrati, samt uttalat »italienska« och ideala landskap. Bakom det 
olikartade utbudet framträder, menar Solkin, två poler på konstmarkna-
den – den traditionella godsägande eliten kontra en stadsboende och 
merkantilt inriktad medel- och överklass. Dessa två institutioner existe-
rade parallellt och demonstrerar tydligt tudelningen av det brittiska 
konst livet vid tiden för Martins inträde på scenen.

Ett av de mest anslående bevisen på Martins snabba framgångar var 
att han som ung utlänning strax efter sin ankomst valdes in i den nybil-
dade och prestigefyllda kungliga akademien i London. 1769, året  efter 
instiftandet av Royal Academy, blev han antagen där, och när man föl-
jande år utökade akademiens ledamöter med tjugo associate members 
val des Martin in som nummer åtta.30 Som sådan medlem hade Martin 
till träde till undervisningen vid akademien och dessutom rätt att delta i 
dess årliga utställningar. De skriftliga källorna tiger om vad som egentli-
gen föranledde denna upphöjelse, men två omständigheter kan ha spe-
lat en viktig roll. För det första förefaller Martin ha haft god hjälp av 
sin gynnare Chambers. Denne hörde själv till den ursprungliga grup-
pen bakom akademiens bildande och var nära vän till Reynolds. En an-
nan orsak som kan ha bidragit till Martins raska inträde var hans färs-
ka meriter från Parisakademien. Royal Academy organiserades med den 
franska institutionen som förebild och i dess ledande kretsar hyste man 
stor respekt för det samtida franska måleriet.31 Martins franska kvalifi-
kationer och det franska stildrag som ännu präglade hans måleri kan ha 
hjälpt honom på traven.

Martin deltog under de första åren i delar av den undervisning som 
gavs vid akademien, vilket framgår av en rad teckningar från denna tid.32 
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I en stor oljemålning från 1770 har han dessutom skildrat de tecknings-
studier som bedrevs inför akademiens samling av gipsavgjutningar och 
écorchéer (bild 137). Den del av verksamheten som han mest helhjärtat 
engagerade sig i var dock de årliga utställningarna. Under de år Martin 
vistades i England deltog han vid tio tillfällen i dessa och i de tryckta 
katalogerna kan man följa vad han valde att visa upp för denna grupp av 
potentiella beställare.33 Vid sidan av ett par porträtt och några stadsve-
dutor dominerar porträttlandskap av olika gods och gårdar, vilket pekar 
mot att Martin tidigt upprättat beställarförbindelser med den engelska 
godsägande aristokratin.

En ovanlig källa till akademiens utställningar under Martins tid i 
London existerar i form av en gravyr utförd av Richard Earlom efter en 
försvunnen målning av Michel-Vincent Brandoin. Den visar en interiör 
från Royal Academys utställning 1771 och är sannolikt den äldsta exis-
terande bilden av en konstutställning i London. I gravyren är väggarna 
klädda med målningar av alla slag och i rummet rör sig en brokig skara 
som studerar konstverken, varandra eller den tryckta katalogen. Förut-
om skildringen av publiken är Earloms gravyr intressant därför att den 
så tydligt återger de olika konstverken. I likhet med den typ av hängning 
som då var vanlig är väggarna helt inklädda med bilder, i fem till sex ra-
der ovanför varandra.34 Av en besökare i bakgrunden framgår att det var 
både nödvändigt och brukligt att använda kikare för att se de översta 
målningarna. Den detaljrika gravyren ger en god uppfattning om den 
typ av måleri som visades på Royal Academy under de första åren. I en-
lighet med akademiens inriktning dominerar storskaliga målningar, hu-
vudsakligen historiemåleri och porträtt. I fonden hänger till exempel 
 James Barrys väldiga The Tempation of Adam, omgiven av två aristokratis-
ka helfigursporträtt. Förutom sådana bilder är landskapsmålningar rik-
ligt förekommande och studerar man bilden genom ett förstoringsglas 
förefaller ett flertal höra till kategorin ideala landskap. Martin deltog 
i 1771  års utställning med fyra målningar. Förutom A view of the King’s 
 Palace in Stockholm, omtalar katalogen tre nummer som alla bär titeln A 
landscape. Möjligen är det någon av dessa som skymtar i bakgrunden av 
Earloms gravyr.

Vid sidan av sitt engagemang vid Royal Academy deltog Martin emel-
lertid också i andra typer av utställningar. År 1768 medverkade han i 
den årliga expositionen som organiserades av Society of Artists, och un-
der 1770-talet deltog även brodern Johan Fredrik vid flera tillfällen i 
dessa.35 Ett annat sällskap i Londons mångsidiga konstliv som arrang-
erade offentliga utställningar var The Free Society.36 I de trycka katalo-

Bild 141 . Richard Earlom efter Michel-Vincent Brandoin, »The Exhibition of the Royal 
Academy of Painting in the Year 1771«, 1772.

Bild 142. Elias Martin, Auktionsscen från England, 1770-talet. Akvarellerad och laverad 
pennteckning, 19 x 25 ,7  cm. Nationalmuseum, nmh 261/1924.
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gerna nämns vid flera tillfällen bröderna Martins namn.37 År 1776 med-
verkade Elias med målningen A view in Paris taken from the Pont Neuf, 
medan Johan Fredrik vid upprepade tillfällen bidrog med teckningar 
och gravyrer efter målningar av brodern. Elias deltog också i andra ty-
per av tillfälliga utställningar, som den 1770 uppmärksammade teck-
nings- och gravyrutställning som anordnades av konstmecenaten och 
kopparstickaren John Boydell.38 Den konsthistoriskt intresserade Boy-
dell hade med denna manifestation ambitionen att låta konstnärerna 
visa upp verk där de tagit intryck av äldre mästare. Utställningen inne-
höll därför pastischer, kopior och variationer efter framför allt de hol-
ländska och franska 1600-talskonstnärer som då var på modet bland ti-
dens samlare. Martin medverkade, vid sidan av en rad av tidens framstå-
ende konstnärer, med tre teckningar.39

En del av försäljningen skedde direkt vid utställningarna. Av kata-
logerna från såväl Society of Artists som Royal Academy framgår att en 
stor del av de utställda verken var till salu. Vid utställningarna var dock 
varje konstnär representerad med endast ett begränsat antal målning-
ar och den direkta omsättningen var vid dessa tillfällen därför begrän-
sad. Utställningarna fyllde dock den viktiga uppgiften att ge konstnärer-
na tillfälle att marknadsföra sig och knyta kontakter med nya beställare 
och kunder. Men också andra kanaler för försäljning utvecklades och ett 
viktigt inslag på den engelska marknaden var de nya auktionshusen.40 
Det första var Christopher Cock’s som öppnades 1726 och under de föl-
jande decennierna växte ett stort antal firmor fram i London, däribland 
Sotheby’s som grundades 1744.41 Auktionshusen bidrog dessutom till 
att avsevärt öka möjligheterna att se konst vid de visningar som vanli-
gen hölls dagarna före varje auktion. Från 1750-talet hölls omkring tio 
större konstauktioner varje år i London, vilket väsentligen komplettera-
de de expositioner som anordnades av institutioner som Society of Ar-
tists och Royal Academy.42

I en akvarell har Martin skildrat en konstauktion i London på 1770-ta-
let (bild 142). Med illmarig min presenterar auktionsutroparen med sin 
klubba en målning som hålls fram av en av hans assistenter, samtidigt 
som en brokig skara gestikulerar och diskuterar det förevisade verket. 
Akvarellen ger en ögonblicksbild av den kommersiella sidan av tidens 
konstliv som utgjorde den turbulenta verklighet Martin ställdes inför 
vid ankomsten till London.

Ateljé eller konsthandel

Fram till mitten av 1700-talet hade konstnärerna huvudsakligen arbe-
tat på direkta uppdrag från enskilda beställare, men med de olika in-
stitutioner för visning och försäljning av konst som etablerades i Eng-
land förändrades förutsättningarna dramatiskt. Nu kunde konstnärerna 
åtminstone delvis överge det traditionella beställarsystemet och i stäl-
let söka sina kunder i konkurrensen på en kommersiell marknad närd 
av anonyma köpare. Resultatet blev att under 1700-talets senare hälft 
hade i London inte bara offentliga utställningar etablerats utan även en 
rad mekanismer – konsthandlare, auktionshus, gravyrbutiker – för för-
säljning av såväl äldre som samtida konst. Genom de förutsättningarna i 
kombination med en växande konstintresserad och köpstark publik blev 
marknaden i London en av de största och mest vitala i Europa.

Konstnärerna blev också under 1700-talets lopp alltmer affärsmäs-
sigt medvetna och en rad olika kommersiella strategier utvecklades i 
London. Det blev till exempel vid sidan av andra kanaler vanligt att en 
betydande del av försäljningen skedde i de egna ateljéerna.43 Konstnä-
rerna blev sina egna agenter som själva ombesörjde marknadsföring, 
kontakt med kunder och försäljning. Lippincott lyfter fram flera bevara-
de beskrivningar av hur konstnärsateljéerna kunde se ut i London och 
hur de i takt med konstmarknadens expansion mer och mer började in-
rättas som regelrätta butiker. Hon omtalar också flera fall där konstnä-
rer skuldsatte sig djupt för att kunna inreda sina ateljéer som fashiona-
bla affärer.44 

Av stor vikt var också den geografiska placeringen av ateljén i staden. 
Olika områden visade sig ha olika kommersiella egenskaper och tidigt 
under 1700-talet utkristalliserades olika centra av skiftande dignitet på 
konstmarknaden. Adressen blev ett viktigt konkurrensmedel och efter 
att ha mött ett visst motstånd blev det under 1700-talets senare hälft 
inte heller ovanligt med bruket att hänga skyltar ovanför ingångsdörren 
mot gatan.45 Förvandlingen från slutna ateljéer där konstnärerna arbe-
tade enbart på uppdrag av enskilda beställare till rena affärer riktade till 
anonyma köpare på en fri konstmarknad tycks därmed vara fullbordad.

Med dessa ateljébutiker skapades ytterligare en form av offentlig mil-
jö inom konstlivet. Lippincotts huvudexempel, konstnären Arthur Pond, 
placerade medvetet och strategiskt sin kombinerade bostad, ateljé och 
butik i det hetaste kommersiella området som då var vid Covent Garden, 
och han inredde de delar av ateljén som vette mot gatan med represen-
tativa möbler i mahogny och gröna sidendamastklädda väggar.46 Väg-
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garna i butiksrummet pryddes också med konstnärens egna målning-
ar, teckningar och gravyrer som på så sätt salufördes till besökarna. När 
Covent Garden med tiden förlorade sin roll som centrum för konsthan-
deln var Pond snabb att flytta sin ateljébutik till Great Queen Street där 
affärerna förväntades gå bättre.

På motsvarande vis kan Martins skiftande adresser i London utnytt-
jas för att belysa hans lyckosamma klättring på marknaden och hans 
uppenbarligen stora affärsmässiga framgångar.47 I de tryckta kataloger 
som åtföljde de årliga utställningarna vid Royal Academy anges de ut-
ställande konstnärernas adresser och genom dem kan vi följa Martins 
kringflyttande under vistelsen i England.48 Under de tre första åren vi-
sar hans adresser på Duke Street i Piccadilly och Mill Street vid Han-
nover Square att han ännu bodde långt bort från de konstnärliga hän-
delsernas centrum. Detta förändrades emellertid då han 1771 flyttade 
till Dean Street strax sydväst om Soho Square. Hans ateljé låg nu mitt 
i den livaktiga kommers för bilder och konstföremål som under 1760- 
och 1770-talen florerade i Soho. Här återfanns vid den tiden en bro-
kig samling konstnärsateljéer av olika storlek och dignitet, mängder av 
boklådor, gravyrförsäljare och rambodar, samt dessutom ett par av Lon-
dons auktionshus.

Ytterligare tecken på Martins framgångar på marknaden kan  utläsas 
av hans nästa förflyttning. År 1774 lämnade han området vid Soho 
Square och flyttade sin ateljé och bostad till den då mycket välmående 
och fashionabla Leicester Street vid Leicester Fields – ett område som 
då beboddes av några av tidens mest framstående konstnärer och räk-
nades som en av de mest exklusiva delarna av Londons konstmarknad.49 
Joshua Reynolds hade till exempel sin ateljé i samma område. Den be-
tydelse ateljéns placering hade för Martins konstnärliga identitet fram-
går av det exlibris han för egen räkning graverade vid denna tid, där den 
prestigefyllda adressen upptar blickfånget i kompositionen (bild 143).

Förutom vad som går att utläsa ur sådana geografiska omständigheter 
är kunskapen begränsad om hur Elias Martins ateljé egentligen såg ut 
och i vilken mån den var inrättad som publikinbjudande butik av sam-
ma slag som Arthur Ponds. Vissa ledtrådar kan hämtas ur olika bevarade 
texter med vilka Martin kommunicerade med befintliga eller potentiella 
kunder. I ett prospekt från 1779 som Martin låtit trycka framkommer att 
ateljén på Leicester Street var tillgänglig för allmänheten alla vardagar 
från klockan tio på förmiddagen till klockan tre på eftermiddagen (bild 
146).50 Ateljén sades vidare stå öppen varje fredag mellan klockan ett 
och klockan tre för konsultation i samband med den teckningsunder-

visning konstnären erbjöd i prospektet. I samma text ges också nyckeln 
till de kryptiska sifferbeteckningar som förekommer i kanten på många 
av Martins akvareller och teckningar från Englandstiden.51 Det framgår 
där att dessa siffror inte är någonting annat än prisuppgiften för verket 
ifråga. Nationalmuseums samling innehåller åtskilliga bilder försedda 
med den typen av prismärkning, vilket sålunda visar att de utställts och 
saluförts i Martins ateljé i London. Sådana uppgifter stärker  antagandet 
att hans ateljé, åtminstone från 1774, fungerat som en mötesplats för 
potentiella kunder. I ateljébutiken på Leicester Street tycks den intres-
serade allmänheten ha kunnat bläddra bland bladen, kommentera mo-
tiven, jämföra priser och välja det som passade deras smak och börs.

Att Martins ateljé verkligen inrättats som en konstbutik av liknande 
slag som i fallet Pond kan bekräftas genom ytterligare en källa. År 1779 
var Johan Tobias Sergel på hemväg från Italien och gjorde då en avstick-
are från Paris till London där han hälsade på Martin. Sergel kommente-
rade i ett brev besöket med att säga att Martin hade talang och att han 
väl förstod sig på att sköta sina affärer.52 Det speciella i sammanhanget 
är att besöket också resulterade i en teckning – en interiör från Martins 
ateljé på Leicester Street (bild 144).

Martin står iklädd frackrock och väst framför ett stort fönster. Med 
sin högra hand pekar han mot ett bastant blädderställ där hans bilder 
förevisas för den besökande Sergels kritiska blick. På ett litet bord är 
glas, flaska och en skinka framdukade. Studerar man detaljerna i teck-
ningen kan flera intressanta iakttagelser göras. Rummet tycks i första 
hand vara inrättat för förevisande och försäljande av konst.53 Det stora 
fönstrets funktion förefaller inte enbart vara att släppa in ljus i ateljén, 
utan används även för att visa upp de bilder som bjuds ut. Här häng-
er mängder av gravyrer, teckningar och akvareller vända ut mot gatan. 
I rummet anar man ytterligare bilder av olika slag som täcker väggarna 
från golv till tak och på det stora blädderstället till höger exponeras yt-
terligare konstverk. Att lokalen också rymmer Martins ateljé antyds av 
att han bär palett och penslar i sin vänstra hand. Att det dessutom är 
frågan om en bostad framgår av det lilla barnet som kryper på golvet 
och den gängliga gestalten till höger som sannolikt är konstnärens hus-
tru.54 Men även om konstnärens hem och ateljé ryms i huset är det up-
penbart att det rum bilden visar ordnats som en publikinriktad lokal 
vars främsta uppgift var att förevisa konst för de kunder som likt Ser-
gel kom på besök. Teckningen utgör ett unikt bildreportage från hjärtat 
av Martins affärsverksamhet, från den tid då han stod på höjden av sin 
bana i Londons fashionabla konstvärld.
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Gravyrmarknaden

En ansenlig del av den engelska konstmarknaden utgjordes under 
1700-talet av handeln med gravyrer. Samlandet av gravyrer hade gamla 
anor inom den aristokratiska eliten, men genom de relativt sett låga pri-
serna blev denna typ av bildkonst också tillgänglig för nya grupper av 
bildkonsumenter. Gravyrkonsten blev under 1700-talet omåttligt popu-
lär i såväl England som i övriga Europa och under decennierna kring 
mitten av seklet expanderade produktionen och försäljningen i en rad 
länder.55 I London hade under århundradets lopp flera specialbutiker för 
gravyrer – så kallade print shops – etablerats, samtidigt som antalet kon-
sumenter stadigt växte genom den sociala utvidgningen av publiken.56

Gravyrernas kommersiella potential lockade många av Londons 
konstnärer att ge sig in i branschen, och det blev under 1700-talet allt 
vanligare bland framgångsrika konstnärer att knyta assistenter till sig – 
inte sällan någon släkting – som ansvarade för denna del av ateljépro-
duktionen.57 Ett återkommande mönster var att de dyra oljemålningar 
som exponerades för allmänheten på någon av de stora utställningarna 
samtidigt såldes som gravyrer i konstnärens ateljé till ett lågt pris och 
en större publik.58 Framgångar och uppmärksamhet inom den begräns-
ade målerimarknaden kunde på så sätt genast utnyttjas i den bredare 
gravyrförsäljningen. Också i andra länder återfanns ett liknande möns-
ter under 1700-talet, där gravyrerna mycket medvetet användes för att 
marknadsföra enskilda konstnärskap.59 Lippincott, som genom Arthur 
Pond utforskat den engelska gravyrmarknaden kring mitten av 1700-ta-
let, redovisar i sin bok en omfattande statistik över gravyrernas ekono-
miska betydelse för den enskilde konstnären. Av denna framgår att gra-
vyrerna för Pond, liksom för många av hans kolleger, ofta utgjorde den 
största enskilda inkomstkällan. Inte sällan kunde intäkterna från gravy-
rerna vida överstiga de inkomster den reproducerade målningen i sig 
inbringade, även om konstnärerna själva var noga med att framhålla sin 
ställning som målare.60

Martins intresse för gravyrmarknaden visade sig tidigt i England, vil-
ket tillkallandet av brodern Johan Fredrik 1770 och dennes då påbörja-
de utbildning i gravyrkonsten vittnar om.61 I första hand kom denne att 
utföra gravyrer efter målningar och teckningar av den äldre brodern.62 
Uppenbarligen fanns redan tidigt en efterfrågan på sådana bilder som 
Elias inte själv hade möjlighet att tillgodose. Inga räkenskaper från Mar-
tins verksamhet i England finns emellertid bevarade, och det är därför 
omöjligt att närmare säga hur stor del av ateljéns produktion gravyrer-

Bild 143. Elias Martin, Konstnärens exlibris: »Elias Martin Leicester Street, Leicester Fields«, 
efter 1774. Etsning, 6,4 x 5,4 cm.

Bild 144. Johan Tobias Sergel, »Elias Martin. London. 1779«, 1779. Laverad pennteck-
ning, 20 x 24,8 cm. Nationalmuseum, nmh 625/1875.
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na omfattade.63 Det har heller inte gått att fastställa i hur stora upplagor 
de olika bladen trycktes. Särskilt efter 1777 tycks dock bröderna ha ökat 
sina ansträngningar att slå sig in på denna del av den engelska markna-
den och en stor del av deras gravyrer härstammar från denna period.64 
Under dessa sista år i England ökade också deras ansträngningar att 
marknadsföra sina gravyrer, varom ner nedan.

Kommersiella strategier

I 1700-talets England förändrades konstnärernas ekonomiska förut-
sättningar i grunden. Med den expanderande marknaden upplöstes äld-
re kontrollsystem som målarskråets restriktioner, vilka vid mitten av se-
klet i praktiken tappat allt inflytande över konstnärskollektivet.65 I stäl-
let uppträdde konstnärer i nya roller som entreprenörer eller fria före-
tagare. För att överleva på marknaden krävdes en mångsidighet och en 
lyhördhet för vad publiken efterfrågade. Därför framträdde under peri-
oden en rad konstnärer som vid sidan av sitt måleri även drev en gravyr-
ateljé, renoverade äldre tavlor, gav teckningsundervisning eller sålde ra-
mar.66 Men med marknadens expansion var det heller inte ovanligt att 
lyckosamma konstnärer blev förmögna på sin verksamhet i en tidigare 
inte skådad omfattning.

Hur uppträdde då Martin på den engelska konstscenen för att en-
gagera beställare eller locka kunder till sin butik? Vilka strategier till-
grep han för att komma i kontakt med köpare och beställare? Den kan-
ske viktigaste vägen för att uppnå detta mål gick via hans flitiga delta-
gande i de offentliga konstutställningarna. Men stor betydelse för möj-
ligheten att upprätta förbindelser med tänkbara beskyddare eller kun-
der hade också de sociala kontaktnät som omgav konstnärerna. För att 
klara sig i den kärva konkurrensen kunde det vara livsnödvändigt att 
ha ett utvecklat umgänge i olika kretsar. Louise Lippincott har visat att 
den under århundradet accelererande klubbverksamheten i London er-
bjöd sådana möjligheter som tillvaratogs av många konstnärer.67 Det är 
inte känt om Martin var medlem av någon av Londons klubbar, men han 
var uppenbarligen på olika sätt aktiv med att bygga ut sitt sociala nät-
verk – inte minst genom umgänget med William Chambers. Som Björn-
ståhl nämner i sin reseskildring från 1776 höll Chambers återkomman-
de mottagningar i sitt hus i London där säkerligen även Martin deltog.68 
Bland andra tillhörde landskapsmålarna och bröderna Paul och Tho-
mas Sandby den närmaste vänkretsen. År 1772 hade Paul Sandby inrät-
tat sig i ett fashionabelt hus i Bayswater, vilket blev en viktig mötesplats 

för konstnärer, amatörer och samlare.69 Möjligen drogs också Martin in 
i denna skara.

Ett annat välbeprövat sätt att skapa intresse för sin person och för 
att finna nya kundkretsar var i 1700-talets England så kallade painting 
tours, som från mitten av seklet hade blivit ett etablerat inslag i konst-
livet. I vissa fall kunde målarresorna gå utrikes, men ofta ställdes de till 
den engelska landsbygden och till landsortsstäderna. De mindre städer-
nas borgerskap och lantgodsens aristokrati var välbeställda potentiella 
kunder utan direkt tillgång till Londons konstmarknad, och därför tack-
samma att vända sig till. Sådana målarresor var en vedertagen väg att gå 
för unga konstnärer som försökte finna kontakter och beställningar ut-
anför den hårda konkurrensen i huvudstaden – flera exempel visar hur 
framgångsrika karriärer inletts med den metoden.70

Också Elias Martin gav sig in på denna väg till framgång genom sitt 
flitiga resande i den södra delen av landet. Mest intensivt reste han un-
der de första åren i England, medan han under 1770-talets senare hälft 
i högre grad stannade i London. Sannolikt var han då så etablerad på 
den engelska konstmarknaden att Londonpubliken gav honom tillräck-
ligt med arbete. Hans resor i den engelska landsorten har uppmärk-
sammats i den äldre svenska forskningen, men man har där utgått från 
att drivkraften var den naturälskande konstnärens lust att studera och 
måla det engelska landskapet.71 Säkerligen ligger någon sanning i det, 
men vad som inte observerats tidigare är dessa resors samband med 
det etablerade affärsmässiga fenomen som painting tours utgjorde under 
1700-talet. Att Martins expeditioner runt om i landet under de första 
åren i England också kunde ha haft en beräknande kommersiell beve-
kelsegrund framstår mot den bakgrunden som högst sannolikt.

Kontakter med köpare och beställare kunde också upprättas och un-
derhållas utan att artisten själv rörde sig i geografin. Tidningar och 
postgång erbjöd härvidlag alternativ. Annonser i pressen var ett förfa-
ringssätt som engelska konstnärer, gravörer och konsthandlare hade 
börjat använda vid tiden för Martins vistelse i England, och med det 
dåtida Europas rikaste pressutbud till sitt förfogande blev det efter ett 
visst motstånd en vedertagen praxis under århundradets senare hälft.72 
Det är dock osäkert om Martin hörde till dem som använde sig av tid-
ningarna – inga annonser för hans ateljé eller verksamhet är kända un-
der Englandsåren. Väl tillbaka i hemlandet skulle han dock flitigt bru-
ka detta medium.

Redan under vistelsen i England utnyttjade emellertid Martin tryck-
pressarna som redskap för sin marknadsföring. Det rörde sig dock inte 
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om annonser eller notiser i tidningarna, utan om separata trycksaker. 
Åren 1778 och 1779 försökte han genom subskriptioner skapa avsätt-
ning för de gravyrer som då i allt större mängder producerades av ho-
nom själv och brodern. Två tryckta subskriptionsinbjudningar har be-
varats, en mer kortfattad från 1778 och en mer omfattande från det föl-
jande året (bild 145).73 Båda dessa erbjudanden avsåg serier om tju-
gofem gravyrer med varierande motiv där också landskap ingick.74 Pri-
set för serierna var vid båda tillfällena »One Guinea per Annum plain« 
– det vill säga tryckt i en färg – och »Three Guineas per Annum in Co-
lours«. Enligt villkoren erhöll subskribenten gravyrerna i två omgång-
ar – den första sviten omedelbart vid anmälan och återstående blad vid 
årets slut. Halva summan skulle erläggas vid subskriptionstillfället och 
den resterande halvan när samtliga blad levererats. Att Martin redan vid 
försöket 1778 lyckats skapa sig en kundkrets genom detta företag an-
tyds av formuleringar i det följande årets erbjudande: 

Mr. Martin, very sensible of the Obligations he is under to those Ladies 

and Gentlemen who has honoured his List with their Patronage, hopes 

for a Continuance of their Favours. Having met with sufficient Encoura-

gement to induce him to proceed, the First Delivery for the Year 1779, 

will be in or before the Month of May next.

Texten genomsyras av liknande artiga formuleringar som visar att Mar-
tin bemödar sig om att hålla sig väl med sin kundkrets. Samtidigt berät-
tar hela arrangemanget med sin genomtänkta uppläggning om en långt 
driven affärsmässighet, vilken förstärks av textens slutkläm där varje 
subskribent vid årets slut gratis utlovas en bonus i form av en extra på-
kostad och personligt dedicerad gravyr:

[…] the Publisher [Martin] will do himself the Honor to present each 

Subscriber at the End of the Year with an additional highly finished En-

graving, gratis, which he will take the Liberty of dedicating to them, as a 

small Mark of his Respect and Gratitude.

Dokumentet vittnar om den kommersiella drivenhet som Martin ut-
vecklat efter några år på den engelska konstmarknaden och visar att 
han inte var främmande för att prova nya medier för att marknadsföra 
sin firma och finna köpare för sina bilder.

Ytterligare en väg att få kontakt med allmänheten gick via den teck-
ningsundervisning som åtskilliga artister ägnade sig åt. Med ett växan de 

Bild 145. Elias Martin, Subskriptionsinbjudan, 1779. Uppsala universitetsbibliotek. 
S. L. Gahm Perssons Biographiska Samlingar, x iv, Konstnärer, vol. 1 , x 219 , pag. 338.
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Bild 146. Elias Martin, »Proposals for Subscribing to Martin’s Collection of Circulating 
 Drawings«. Subskriptionsinbjudan, 1779. Uppsala universitetsbibliotek. S. L. Gahm 
 Perssons Biographiska Samlingar, x iv, Konstnärer, vol. 1 , x 219 , pag. 339.

konstintresse under århundradet skapades en marknad för tecknings-
undervisning för personer från de högre samhällsskikten, och att hand-
leda betalande amatörer blev i 1700-talets England en allt vanligare 
sysselsättning bland tidens konstnärer. Flera forskare som intresserat 
sig för konstens sociala spridning vid denna tid har uppmärksammat 
fenomenet och i gruppen av amatörer har man bland annat pekat på 
ett påfallande stort kvinnligt inslag.75 Att många konstnärer engagerade 
sig i detta hade inte enbart sin förklaring i de inkomster undervisning-
en medförde. Det som gjorde verksamheten så värdefull var även de be-
tydelsefulla publikkontakter som ett sådant nätverk av välbeställda och 
konstintresserade personer gav.

Liksom många kolleger ägnade sig också Martin åt denna verksam-
het, vilket framskymtar i flera källor.76 Den tidigaste uppgiften återfinns 
i Horace Walpoles eget exemplar av katalogen från Royal Academys ut-
ställning 1772. I marginalen har han intill Martins namn i blyerts note-
rat att denne bland annat undervisade i teckning.77 På baksidan av ett 
par teckningar i Nationalmuseums samling finns dessutom fragment av 
räkningar avseende teckningslektioner.78 Omfattningen av denna verk-
samhet är okänd, men mot slutet av Martins Londonvistelse kommer 
nya uppgifter som tyder på att den åtminstone inte avtog med tiden. I 
det ovan diskuterade subskriptionserbjudandet från 1779 finns formu-
leringar om att de där försålda gravyrerna också var tänkta att använ-
das i samband med amatörtecknande och avsågs ge »a general Notion of 
Drawing to those unacquainted with that pleasing Art«.

Den främsta källan till Martins engagemang i denna typ av verksam-
het är dock den tidigare nämnda inbjudan om att delta i en av konst-
nären förmedlad teckningsundervisning – Proposals for Subscribing to 
Martin’s Collection of Circulating Drawings (bild 146).79 Denna subskrip-
tionsinbjudan, också den från 1779, erbjöd teckningsundervisning på 
distans – tanken var att Martins teckningar mot avgift kunde lånas hem 
för att användas som förlagor av den som ville utveckla sitt tecknings-
kunnande. Teckningarna kunde enligt erbjudandet hämtas i konstnä-
rens ateljé vid Leicester Street, från klockan tio på förmiddagen till 
klockan tre på eftermiddagen. Martin åtog sig också att kommentera de 
utförda kopiorna, vilket kunde ske om subskribenten tog med sig sina 
försök till Martins ateljé på fredagar mellan klockan tio och tre. Såväl 
råd som teckningar kunde enligt texten också sändas till subskribenter 
som bodde utanför London, dock på mottagarens bekostnad. Abonnen-
terna erbjöds också en möjlighet att förvärva de lånade teckningarna, 
som för detta ändamål noga försetts med prisuppgifter.80 Även om olika 
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typer av teckningar ingick i denna kollektion, var det landskapen som 
tydligast framhölls i inbjudan.

Köpare och beställare

Uppgifterna om den teckningsundervisning Martin bedrev vittnar om 
den affärsmässiga kreativitet som han utvecklade under åren i London 
och visar hur han på olika vägar försökte lansera sig själv och sin konst. 
Men vilka var då Martins kunder och beställare? Vilka grupper i det 
brittiska samhället betraktade och köpte hans bilder? Den mångsidig-
het som präglade Martins försök att engagera tänkbara kunder motsva-
rades av en lika stor variationsrikedom vad beträffar hans bilder. Förut-
om de till antalet dominerande landskapen utgjorde porträtt och gen-
rebilder en del av bildflödet, och parallellt med oljemålningar och akva-
reller löpte den omfattande produktionen av gravyrer. Den publik som 
drev fram en sådan konstnärlig flexibilitet måste ha varit allt annat än 
homogen.

De välbesökta offentliga utställningarna var sålunda ett synnerligen 
viktigt redskap för lanseringen av ett konstnärskap på marknaden. Mar-
tin tog väl vara på denna möjlighet och uppenbarligen bemödade han 
sig om att visa sina arbeten i skilda sammanhang, vilket vittnar om en 
medveten strävan att skapa så många kontaktytor som möjligt med pu-
bliken. Samtidigt som han visade upp sig för det kräsna klientelet vid ut-
ställningarna på Royal Academy deltog både han själv och brodern som 
tidigare framkommit också i andra expositioner med en helt annan so-
cial förankring.81 Därigenom kunde de målningar, teckningar och gra-
vyrer som producerades i deras ateljé exponeras för ett brett spektrum 
av den konstintresserade allmänheten.

Under de första fem åren i England förefaller Martins intäkter till 
stor del ha grundat sig på beställningar från välbesuttna godsägare. Fir-
mans gravyrproduktion hade alltjämt inte kommit igång och ateljén var 
ännu belägen avsides de kommersiellt lukrativa konstnärskvarteren. Un-
der detta tidiga skede förefaller i stället enskilda beställare ha spelat en 
större roll, och flertalet av de uppdrag Martin utförde för den godsägan-
de adeln tillkom under åren 1769–74. Denna beställargrupps  betydelse 
för Martin avspeglas också i de verk han skickade till akademiens ut-
ställningar – i de tryckta katalogerna upptas under hans namn en lång 
rad herrgårdsporträtt. Martins möjlighet att bygga upp en sådan distin-
gerad kundkrets utan att ännu vara helt etablerad i Londons konstvärld 
hängde helt visst samman med hans anknytning till Royal Academy.82 

Den prestige hans medlemskap medförde, hans deltagande i de årliga 
utställningarna samt förbindelsen med Chambers och andra inflytelse-
rika personer knutna till denna institution utgör den enda rimliga för-
klaringen till de framgångsrika kontakterna med den jordägande aris-
tokratin. 

Genom olika källor kan flera av Martins beställare inom denna grupp 
identifieras.83 Redan omkring 1770 utförde han för George Fermor, Earl 
of Pomfret, de klassicerande landskapsmålningarna i matsalen på Sun-
bury Court. År 1772 beställde hertigen av Bedford en svit målningar 
från sitt gods Woburn Abbey i Bedforshire. Samma år målade Martin 
vyn över Mistley Hall i Essex för parlamentsledamoten Francis Hale-Rig-
by, och två år senare tillkom på Earl Waldegraves beställning en svit ak-
vareller av slottet Navestock i samma grevskap. År 1774 målade Martin 
också flera vyer i olja över godset Ampthill Park i Bedforshire för dess 
ägare Richard Fitzpatrick. Någon gång under 1770-talets första hälft 
tillkom också målningarna av hertigens av Montague hus i Richmond 
i Surrey. Vad denna uppräkning visar är det faktum att den jordägande 
aristokratin utgjorde ett mycket viktigt inslag i Martins kundkrets un-
der den första delen av hans tid i England.

Vid mitten av 1770-talet förändrades bilden. Medan beställningarna 
på herrgårdsporträtt avtog växte betydelsen av andra typer av motiv av-
sedda för andra delar av marknaden. Det var vid denna tid som Martin 
flyttade sin ateljé till hjärtat av Londons konstnärskvarter vid Leicester 
Fields och inrättade den som en öppen mötesplats för den intresserade 
allmänheten. Samtidigt upphörde de kundjagande resorna på landsbyg-
den. Ateljébutiken med sina reglerade öppettider, satsningen på gra-
vyrmarknaden och tryckandet av olika slags subskriptionserbjudanden 
vittnar om att bröderna Martin nu vände sig mot en ny publik. I jämfö-
relse med de aristokratiska beställarna är denna bredare kundkrets svå-
rare att fånga. Det är dock rimligt att anta att den hade en likartad sam-
mansättning som den engelska publik som beskrivits av Solkin och Lip-
pincott. Det handlar här om de något svårgripbara kretsar som bestod 
av medlemmar ur såväl adeln som borgerskapet, men där lågadeln hade 
en mer framträdande roll än högadeln och där en frekvent anknytning 
till de merkantila näringarna förenade adliga och borgerliga individer 
i samma politiska och kulturella sfär. Här återfanns också ett bredare 
skikt av borgerskapet, som tidigare haft begränsad ekonomisk möjlig-
het att förvärva bildkonst, men som med det växande utbudet av billi-
gare verk kunde sälla sig till tidens bildkonsumenter. Den typ av bilder 
som Martin skapade för detta blandade klientel bestod av mindre olje-



196 197

målningar, akvareller, teckningar eller gravyrer som bjöds ut till försälj-
ning i konstnärens ateljé eller via de tryckta prospekten.

I stor utsträckning förblir de människor som bildade denna breda pu-
blik namnlösa, men då och då kan de skymta fram i källmaterialet. Martins 
egna formuleringar ger en första hänvisning om deras sociala tillhörig-
het. I sin subskriptionsanmälan från 1779 riktar han sig direkt till dem 
som har »honoured his List with their Patronage«.84 Att han med dessa 
ord inte enbart tilltalade den mest förmögna delen av samhället framgår 
av textens fortsättning, där han framhåller att det är hans önskan att hålla 
priset för gravyrerna »so Cheap, as to suit every  Pocket«. Uppenbarligen 
vände sig Martin till en socialt och ekonomiskt differentierad publik.

Även via några av de porträtt Martin utförde under åren i England, 
träder representanter för den borgerliga delen av hans publik efter-
världen till mötes. En uppdragsgivare som uppenbarligen ingick i hans 
kundkrets och som tillhörde den nya välmående medelklassen med an-
språk på att delta i tidens kulturliv var familjen Latrobe (bild 147). Fa-
dern Benjamin hade visserligen i sin roll som kyrkoherde en kyrklig an-
knytning, men kom från en genuint borgerlig bakgrund i Leeds. Martins 
porträtt från 1770-talets andra hälft följer konventionerna för tidens 
borgerliga familjeporträtt och framställer dem som exemplariska före-
trädare för de nya ideal som hade formulerats i tidskrifter som Tatler el-
ler Spectator tidigare under århundradet. Att beställarna ville framställa 
sig som en bildad familj framgår av boktravarna på bordet, och att det 
rör sig om ett religiöst hem understryks av gravyren med den bedjan-
de flickan på väggen. Den inramade gravyren – efter en målning av Rey-
nolds – visar dessutom att familjen inte var främmande för att pryda sitt 
hem med bilder, vilket naturligtvis också porträttet i sig vittnar om. Mål-
ningens framhållande av nära band, huslig lycka, lärdom, fromhet och 
vittra intressen visar att familjen Latrobe ville manifestera de borgerliga 
dygder som omhuldades inom den framväxande engelska medelklass i 
vilken Martin nu i allt större utsträckning sökte sina kunder.

Också i andra samtida bilder framträder glimtar av det sena 1700-ta-
lets växande konstintresserade skaror. I Earloms tidigare omnämnda 
skild ring från akademiens utställning 1771 trängs en brokig samling be-
sökare i salen (bild 141).85 Elegant klädda herrskap, utrustade med pro-
menadkäppar och solfjädrar, blandar sig med mer modest klädda be-
sökare. I bakgrunden skymtar även en prästkappa bland trikorner och 
sammetsrockar, och mitt i salen syns såväl barn som äldre – en åldersti-
gen kvinna med glasögon har slagit sig ner på bänken för att studera ka-
talogen och intill viskar två små flickor till varandra.

Även i Martins akvarell från en konstauktion i 1770-talets London 
synliggörs tidens konstpublik (bild 142).86 Liksom i Earloms gravyr ger 
den konstintresserade allmänheten ett blandat intryck – kvinnor och 
barn återfinns bland de med peruker och hattar försedda herrarna. En 
framskymtande värja markerar social ställning medan andra dräktde-
taljer antyder mer anspråkslösa bärare. Anmärkningsvärt är att kvinnor 
spelar framträdande roller i båda dessa bilder – i Martins auktionsak-
varell är det en kvinna som mest aktivt intresserar sig för den förevisa-
de målningen genom att framåtlutad granska den genom sin lornjett. I 
Earloms utställningsskildring framställs kvinnor i likaledes aktiva roller, 
där de engagerat tycks betrakta och diskutera de utställda verken eller 
intresserat läsa i utställningskatalogerna.

Kvinnornas betydelse inom tidens högreståndskultur har berörts i 
samband med Martins försök att lansera sig på teckningsundervisning-
ens område, och flera forskare har under de senaste åren lyft fram kvin-
nornas aktiva roller i de nya kulturmönster som utvecklades. Konstin-
tresse och konstutövande ingick där i idealen, och som konstnärer och 
amatörkonstnärer framträdde kvinnor nu i allt större antal, vilket bland 
andra Bermingham kommenterat (bild 148 och 149).87 Också i den upp-
fostringslitteratur som vände sig till unga kvinnor framhölls tecknandet 
som en viktig verksamhet.88 I Paul Sandbys målning från Roslin Castle 
ses kvinnorna i förgrunden avteckna landskapet med hjälp av en came-
ra obscura (bild 34). Kvinnornas växande betydelse inom 1700-talets 
högreståndskultur kan också avläsas på litteraturens område, där kvinn-
liga författare, romanläsare och entreprenörer ägnats betydande forsk-
ningsinsatser under senare år.

Det betydande kvinnliga inslaget i den nya och växande konstpubli-
ken som antyds i auktionsakvarellen och utställningsinteriören kan be-
kräftas på andra håll i materialet kring Martin – i den subskriptions-
anmälan från 1779 som rörde gravyrer tilltalar han sina tänkta kunder 
med orden »Ladies and Gentlemen«. Ett annat tecken på att han försök-
te intressera kvinnliga köpare framgår av att han 1774 dedicerade fle-
ra av sina gravyrer med scener från hem och familjeliv till drottningen 
eller till namngivna kvinnor ur aristokratin.89 Dessa dedikationer kan 
sannolikt ses som ett tecken på att konstnären medvetet vände sig till 
en tänkt kvinnlig del av kundkretsen. I många av de bilder som lämna-
de hans ateljé stod också scener från hemmets sfär och från familjelivet 
i centrum. Gravyrserier som The Tender Mother eller småskaliga oljemål-
ningar med liknande motiv vittnar om att Martin formade en bildvärld 
avsedd att fånga upp de ämnen som förväntades tilltala en kvinnlig pu-
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blik.90 Denna typ av bilder framstår som en direkt parallell till den mo-
raliserande och uppbyggliga litteratur som vid denna tid vände sig till 
borgerskapets kvinnor – bildernas motiv har direkta motsvarigheter i 
dessa böckers teman.91

 Den stora menigheten av Martins kunder under 1770-talets  senare 
hälft förblir emellertid anonym. Inga bevarade subskriptionslistor  eller 
räkningar avslöjar deras namn. I enstaka fall kan identiteten på någon 
av dem bestämmas. En bevarad volym med gravyrer som ursprungligen 
tillhört Strawberry Hill talar om att Horace Walpole ingick i den ska-
ra av kunder som förvärvade Martins arbeten.92 Walpole, som vid flera 
till fällen intresserade sig för Martins konstnärskap, var dock knappast 
 representativ för den breda engelska publik som likt familjen Latrobe 
med en mer begränsad budget införskaffade enstaka verk av Martin och 
därigenom bidrog till dennes ekonomiska framgångar under vistelsen i 
England.

Motivval och marknadsanpassning

Även om en stor del av publiken förblir namnlös påverkade den utan tvi-
vel utformningen av Martins bildvärld. Generellt sett ledde den expan-
derande marknaden till en ökad grad av specialisering och differenti-
ering – nya bildtyper uppstod och existerande bildkategorier förändra-
des. Det ekonomiska trycket kom dessutom att i praktiken  underminera 
de traditionellt uppställda hierarkierna mellan genrerna.93 Två genrer 
som genomgick sådana turbulenta omvandlingar var porträttkonsten 
och historiemåleriet. De grupper som hade möjlighet och vilja att bestäl-
la porträtt breddades radikalt under århundradet, vilket ledde till fram-
växten av nya porträttyper där bland annat målningarnas storlek, bak-
grunder och allegoriska apparatur förändrades. Som Lippincott visat var 
porträttmåleriet den viktigaste inkomstkällan för huvuddelen av konst-
närerna i 1700-talets London, vilket hängde nära samman med en väx-
ande efterfrågan på ett förenklat, borgerligt porträtt i mindre storlek.94 

Också historiemåleriets utveckling i England under 1700-talet kan 
exemplifiera hur äldre motivkategorier tänjdes och förändrades på den 
nya marknaden. Konstnärer som Edward Penny och Joseph Wright of 
Derby modifierade och moderniserade under 1760-talet denna tradi-
tionellt högst ansedda genre. Med de verk som de visade på utställning-
ar och mångfaldigade i gravyrer gavs historiemåleriet ett nytt innehåll 
som vände sig till en större publik. Joshua Reynolds och Royal Academys 
lansering under 1770-talet av ett storslaget historiemåleri i linje med 

Bild 147. Elias Martin, Porträtt av familjen Latrobe of Fulneck. 1770-talets senare hälft. 
Olja på duk, 63 x 77 cm. Nationalmuseum, nm 6949.

Bild 148. Paul Sandby, En dam som tecknar, omkring 1760, Akvarellerad penn- och 
 penselteckning, 19 ,5  x 15 ,2  cm. Royal Collection, London, rl 14377.

Bild 149. Ralph Earle, Marianne Drake, 1783. Olja på duk, 127,5  x 102 cm. Privat ägo.
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Shaftesburys aristokratiskt-idealistiska utgångspunkter har tolkats som 
en reaktion mot framväxten av detta borgerligt präglade historiemåleri 
med moderna ämnen.95

En lika omvälvande utveckling genomgick den engelska landskaps-
konsten i mötet med den nya och differentierade marknaden. Tydligt 
fram träder förloppet i Martins målningar från åren i England. Den 
fransk influerade vedutan som präglade hans skildringar av London un-
der den första tiden efter ankomsten trädde redan efter några år  tillbaka 
för att lämna plats för andra bildtyper. En från Vernet hämtad bildfor-
mel hade dominerat hela Martins tidigare produktion från Sveaborg 
och Paris, men uppenbarligen fick han i England snart svårigheter att 
finna avsättning för den sortens bilder. Flera av de målningar som bar 
dessa stildrag förblev osålda kvar i hans ägo.96 Endast i enstaka fall – en 
av vyerna över Londons broar – går det att belägga att Martin verkligen 
erhöll beställningar på den typen av målningar.97 Vedutans storhetstid 
i England hade infallit ett par decennier tidigare med Canalettos besök 
vid seklets mitt och med efterföljande vedutamålare som Samuel Scott. 
Vid tiden för Martins ankomst var denna sorts motiv mindre efterfrågad 
på marknaden.98

Denna brist på efterfrågan föranledde en genomgripande förändring 
av Martins bildvärld. Ett verk som vittnar om att hans landskapmåleri 
var statt i förvandling vid denna tid är vyn över Popes villa vid Twicken-
ham (bild 27). Kvardröjande drag av veduta och rokokoidyll samsas med 
nya kompositionsprinciper hämtade från det samtida engelska porträtt-
landskapet, och målningen illustrerar därmed den franska formelns 
upplösning i Martins landskapsbilder. Att han i detta fall ändå valde att 
behålla några ålderdomligare stildrag hängde sannolikt samman med 
beställaren – hertig Karl av Sverige.99 Noreen har föreslagit att Martin 
genom detta försökte tillmötesgå den förmodat konservative kunglige 
beställaren.100 

Övergivandet av vedutan och framväxten av nya motivtyper kom att 
prägla Martins fortsatta produktion under vistelsen i England och sam-
manhängde med hans lyhörda anpassning till marknaden. Samtidigt 
som vissa landskapstyper populariserades, utvecklades en mer aristo-
kratiskt präglad landskapsbild. Flera forskare har uppmärksammat den 
politiska dimensionen i dessa förändringar av tidens landskapsgenrer. 
Bland andra har Nigel Everett pekat på ett mönster där de aristokratis-
ka grupper som förordade en ekonomi grundad på jordbruk och lant-
hushållning föredrog klara, idealiserade skildringar av de egna godsen, 
medan det kommersiellt inriktade stadsboende borgerskapet i högre 

grad tycks ha föredragit landskap i form av sentimentala natursceneri-
er mer präglade av de nya pittoreska idealen.101 Samtidigt var gränser-
na mellan dessa kundkretsar flytande och Solkin beskriver den marknad 
som tidens landskapsmålare vände sig till som bestående av flera »dis-
tinkta men överlappande publikgrupper«.102

Dessa exempel visar att mångsidigheten i Martins produktion, där 
motiven ständigt växlar och där olika teman löper parallellt genom åren 
i England, sammanhänger med tydliga marknadsmässiga val. Mångsi-
digheten hörde även ihop med en ekonomisk riskspridning – om en 
bildkategori tappade köpare kunde försäljningen av andra motiv skapa 
en marknadsmässig buffert. Detta perspektiv – att följa skiftningarna 
i Martins bildvärld utifrån publikens växlande preferenser – visar hur 
denna deltog i formandet av hans landskapsbilder, antingen direkt i ut-
talade direktiv som åtföljde de traditionella beställningarna, eller indi-
rekt genom de föreställningar konstnären gjorde sig om de presumtiva 
köparnas smak och intressen. Att framgångsrikt låta sådana direktiv el-
ler föreställningar ingå i den kreativa processen var nödvändigt för den 
konstnär som ville lyckas i konkurrensen på den engelska konstmarkna-
den. I sin studie om Richard Wilson framhåller David Solkin konstnä-
rens bristande flexibilitet inför marknadens förändringar som huvud-
orsaken till hans tilltagande ekonomiska mottgångar på 1770-talet.103 
Martins framgångar under samma decennium vittnar om ett större mått 
av lyhördhet inför marknadens krav.
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Bild 150. Johan Tobias Sergel, »Fader vår i Kungsbacken. Il vero Pulcinella«, omkring 1803. 
Laverad pennteckning, 33 ,2  x 21 ,7  cm. Nationalmuseum, nmh 453/1875.

Den svenska marknaden

de erfarenheter och den marknadsmässiga flexibilitet som Martin 
tillägnat sig under åren i London följde honom sommaren 1780 till Sve-
rige. I hemlandet ställdes han emellertid inför en publik och en konst-
scen som på flera punkter avvek från situationen i England. Återigen var 
Martin tvungen att anpassa sig till en ny marknad, och återigen föränd-
rades hans bildvärld under trycket av denna. Visserligen introducerade 
han en lång rad innovationer som bidrog till att förändra det svenska 
konstlivet – såväl bildmässiga nymodigheter som nya marknadsstrate-
gier. Men för att nå framgång måste han återigen interagera med publi-
ken och anpassa såväl sina bilder som sitt handlande till förutsättning-
arna i Sverige.

Den affärsmässiga karaktär som omgav Martins konstnärskap uppfat-
tades i Sverige som märklig och inte sällan stötande – bland andra gjor-
de sig Sergel och Ehrensvärd på denna punkt lustiga över honom.1 Ser-
gels teckning Fader Vår i Kungsbacken visar i karikatyrens form hur Mar-
tin inför en enkel skara bjuder ut sin gravyrserie Herrans Bön Fader Vår. 
Knippen av hoprullade gravyrer sticker fram ur hans fickor, och samti-
digt som den ena handen gestikulerar mot den himmelska frälsningen 
bland molnen, håller den andra fram en hatt för att fånga upp en ström 
av nedfallande mynt. I bilden trampar Martin på penslar och palett som 
en sorts skändning av de sköna konsterna. »Il vero Pulcinella« – den san-
ne skälmen – lyder Sergels omdöme.2

Denna oförstående attityd inför Martins konstnärsroll återfinns ock-
så i senare tiders forskning där hans affärsmässighet ofta utpekats som 
exceptionell eller djupt personligt betingad. I ljuset av de engelska för-
hållandena framstår emellertid hans agerande på inget sätt som märk-
värdigt. Liksom konstnärskollegerna i London hade Martin lärt sig be-
härska de olika etablerade kommersiella strategier som alstrades på den 
fria marknaden. Under sådana omständigheter formades hans konst-
närskap och först när han återvände till Sverige väckte dessa drag upp-
märksamhet. Flertalet av de konstnärer som verkade i hemlandet hade 
inte konfronterats med en kommersiell tävlan av samma slag som Mar-
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tins utlandsvistelse inneburit utan levde kvar i en situation präglad av 
enskilda beställare och höga beskyddare. Det kan ses som en kuriositet 
att konstnärskollegerna skämtade om Martins ekonomiska sinne, men 
det vittnar också om att han stod för någonting radikalt nytt i det svens-
ka konstlivet.

I Sverige var vid denna tid såväl marknaden som offentligheten betyd-
ligt mindre utvecklade än i England. Även om det engelska konstlivets 
viktigaste beståndsdelar – utställningar, nya försäljningskanaler och en 
social breddning av publiken – med tiden även framträdde i Sverige 
skedde det senare och i mer modest omfattning. År 1780 kunde mark-
naden i Sverige inte erbjuda samma ekonomiska underlag som i Eng-
land och för Martin kom därför återvändandet till hemlandet i viss mån 
att innebära en återgång till ett beroende av en begränsad grupp bestäl-
lare och beskyddare. Martin ansträngde sig dock samtidigt för att enga-
gera den vidare krets av potentiella kunder som växte fram, vilket gjorde 
hans konstnärsroll påtagligt ambivalent – samtidigt som han vände sig 
till en anonym publik på en oberäknelig konstmarknad förblev han be-
roende av kungliga mecenater och förmögna uppdragsgivare.

Den svenska konstscen som utgjorde bakgrunden till Martins föreha-
vanden efter hemkomsten är i mycket ännu outforskad.3 Det har dock 
aldrig varit denna avhandlings syfte att ensam råda bot på denna brist – 
den uppgiften lämnas med tillförsikt till andra pågående projekt.4 Ambi-
tionen med det närmast följande avsnittet inskränker sig till att genom 
en översiktlig sammanfattning av konstlivets villkor under 1700-talets 
senare hälft antyda de yttre konturerna av den arena på vilken Elias 
Martin nu framträdde.5

Den svenska konstscenen under 1700-talets senare hälft

Den svenska konstscenen under frihetstiden kunde på inget sätt mäta 
sig med den vitala utvecklingen i Frankrike eller England. Såväl antalet 
samlare och köpare som summan av verksamma konstnärer var ännu be-
gränsad och konstutbudet följaktligen föga differentierat. Huvuddelen 
av tidens måleribeställningar gällde porträtt eller rumsdekorerande ar-
beten och de verkligt betydande konstsamlingar som tillkom under pe-
rioden hade huvudsakligen skapats utomlands, vilket de kungliga tavel-
gallerierna liksom Carl Gustav Tessins samling tydligt exemplifierar. An-
talet individer och institutioner som på svensk mark sysslade med för-
säljning av konst var också begränsat. Inhemska konsthandlare som Lu-
cas von Breda d.y. eller kringresande utländska försäljare kunde under-

stundom erbjuda svenska samlare möjligheter att anskaffa konstföre-
mål, men utbudet i Stockholm var i en internationell jämförelse föga im-
ponerande.6 Visserligen förekom redan under frihetstiden regelbund-
na auktioner liksom enskilda försäljningar, där målningar, gravyrer och 
skulpturer avyttrades – till exempel hade Stockholms Auktionsverk be-
drivit sin verksamhet i huvudstaden sedan 1674. Men marknaden för 
denna typ av föremål hade ännu sina begränsningar, vilket framgick av 
det faktum att när Handelshuset Carlos & Claes Grill fick i uppdrag 
att avyttra bättre samlingar av konstföremål vände man sig utomlands.7 
Under århundradet utvecklades emellertid marknaden för tavlor och 
konstföremål. Ett viktigt inslag i denna process var den expanderande 
andrahandsmarknaden för bildkonst som växte fram med det ökande 
antalet auktioner som återkommande hölls i Stockholm.8

I protokollen från auktionerna i huvudstaden framträder ett brett 
spektrum av ståndspersoner som samlare av bildkonst.9 Den sociala ut-
vidgningen av kretsen potentiella köpare utgör också en av de vikti-
gaste faktorerna som formade den gustavianska konstscenen. Under 
1700-talets inledning stod ännu adeln och kungahuset för en stor del 
av beställningarna av målningar och konstföremål, även om det finan-
siella läget under krigsåren och frihetstidens början dämpade markna-
den. Under århundradets första hälft kom emellertid ständerna i egen-
skap av byggherre för det kungliga slottet i praktiken att agera upp-
dragsgivare för de omfattande konstnärliga insatser som detta perio-
dens största byggnadsprojekt innebar. Även ständerna fick därmed ett 
betydande inflytande över konstlivet.

Att nya typer av beställare med tiden visade sig på konstscenen fram-
går också av att Johan Sevenbom på 1760-talet från Stockholms magi-
strat erhöll uppdraget att utföra en omfattande svit stadsvyer för Stock-
holms rådhus, då inrymt i Bondeska palatset.10 Strax efter mitten av se-
klet började på detta sätt nya grupper av aktörer framträda litet här och 
var i det svenska kulturlivet, och under de följande decennierna fram-
stod en brokig samling ståndspersoner – adel, brukspatroner, ämbets-
män, militärer, köpmän och andra grupper av borgerskapet – som allt 
flitigare konsumenter av konst, litteratur och annat.11 Liksom i England 
var de merkantila näringarna och järnindustrin, liksom en ökande för-
mögenhet i samhällets mellanskikt, viktiga drivkrafter bakom dessa för-
ändringar som ledde till att ståndspersoner med olika bakgrunder nu 
intog alltmer framträdande positioner i tidens kulturliv.

Marknaden växte under seklets andra hälft i takt med denna utveck-
ling men hämmades samtidigt av olika restriktioner. Skråväsendets re-
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gelsystem utgjorde under hela den gustavianska epoken ett betydande 
hinder för målare utan fotfäste i Konstakademien att verka som obero-
ende aktörer på marknaden.12 Trots det växte stadigt en bredare mark-
nad fram där enskilda konstnärer, gravyrsäljande boklådor och så små-
ningom också andra institutioner försökte gå den tillväxande publiken 
till mötes. Parallellt med marknaden utvecklades en ny sorts konstof-
fentlighet i Stockholm – nya skulpturer i stadsrummet och målningar 
utställda i Rådhuset kan ses som de första trevande ansatserna. En ökan-
de tillgänglighet till de kungliga slotten tillät dessutom, om än i begrän-
sad utsträckning och för en mindre del av befolkningen, att de kungli-
ga konstsamlingarna under 1700-talets senare del i ökande omfattning 
kunde beses av en vidare krets utanför hovet. Men det var egentligen 
först under århundradets sista decennier som Stockholm började få nå-
gonting som åtminstone i någon mån liknade ett offentligt konstliv av 
internationellt snitt.

En viktig roll i denna utveckling spelade Konstakademien som under 
gustaviansk tid började arrangera återkommande utställningar öppna 
för allmänheten.13 Frågan om utställningar hade diskuterats inom aka-
demien sedan 1770-talet, men mött motstånd bland de anslutna konst-
närerna.14 Trots engagerade försök från såväl Adelcrantz som hertig 
Fredrik Adolf sköts frågan på framtiden. En första elevutställning anord-
nades under januari och februari 1784 och från 1794 arrangerades år-
ligen utställningar med ledamöternas arbeten.15 En viktig del av den nya 
konstoffentligheten utgjorde också det 1792 instiftade Kungligt Muse-
um, där Gustav i i i :s samling av antika skulpturer kunde beses i  slottets 
nordöstra flygel mot lösande av entrébiljett.16 Museet, där med tiden 
även delar av de kungliga tavelsamlingarna gjordes tillgängliga, var ett 
av de första offentliga museerna i Europa. I Pehr Hilleströms samtida 
skildringar av denna miljö ses representanter för de  gustavianska musei-
besökarna ännu något ovana ströva omkring i en nyerövrad offent lighet 
på de svartvitrutiga golven bland antika muser, urnor och kejsarhuvu-
den (bild 151).17

Ett annat inslag i den spirande svenska konstoffentligheten utgjorde 
de kommentarer till tidens konstliv och de första ansatser till konstkritik 
som började framskymta i tidningarna under slutet av 1700-talet. Till 
exempel kunde korta notiser i pressen berätta om olika konstnärers fö-
rehavanden, utlandsvistelser och hemkomster.18 Än mer ambitiösa kom-
mentarer framträder senare under gustaviansk tid med den serie artik-
lar om konstverk ur framstående svenska samlingar som Lucas von Bre-
da d.y. publicerade i Stockholms Posten 1791–92, och med Ture Wenn-

bergs i samma tidning framförda betraktelser över akademiens årliga 
utställningar.19 Tidningarna kom under den gustavianska epoken dess-
utom att spela en viktig roll i tidens konstliv genom en flod av annon-
ser rörande gravyrförsäljning, auktioner och utbjudande av allehan da 
tjänster inom konstvärlden.20 I en allt ökande omfattning tjänade press-
sen som redskap i marknadsföringen av konst och konstnärskap.

Landskapsmåleriets ställning som självständig genre på den svenska 
konstscenen var fram till Martins återkomst inte särdeles framträdande 
utan huvudsakligen knuten till tidens dekorationsmåleri. Framstående 
utövare inom detta gebit – som Johan Pasch, Lars Bolander och Lorens 
Gottman – var under decennierna kring mitten av seklet flitigt anlita-
de som dekoratörer av väggfält och dörröverstycken.21 Antalet konstnä-
rer som koncentrerade sig på mer självständiga former av landskapsbil-
der var emellertid mycket begränsat och flera av dem hade uppenbara 
ekonomiska bekymmer. Bland de svenska landskapmålarna var Johan 
Sevenbom den mest framgångrike och på 1760-talet mottogs hans ve-
dutor med intresse och fann utan svårighet avsättning på konstmark-
naden.22

Sevenboms framgångar saknade dock motsvarigheter i tiden, och an-
dra utövare av landskapskonsten hade det betydligt svårare. Koppar-
stickaren Johan Snacks planerade projekt att lansera en serie grafis-
ka skildringar av huvudstaden havererade 1782, vilket varslade om att 
marknaden för denna typ av bilder ännu inte var tillförlitlig.23 Fallet Jo-
han Filip Korn kan ytterligare illustrera de bekymmer företrädare för 
genren brottades med. Denne utförde huvudsakligen landskapsstycken 
i holländsk stil och agréerades vid Konstakademien 1777. Hans ekono-
miska motgångar och svårigheter att finna en kundkrets för sina alster 
ledde emellertid till att han 1782 på nåder utsågs till vaktmästare vid 
akademibyggnaden. I protokollet från konstakademiens sammankomst 
den 10 april konstateras krasst att Korns »belägenhet gaf Academien 
hopp om att tillbudet skulle med tacksamhet mottagas«.24

Konstnärer som Korn hade således uppenbara svårigheter att fin-
na sig tillrätta på marknaden, och vad landskapskonsten beträffar var 
det en påtagligt ambivalent konstscen som Martin ställdes inför vid 
hemkomsten. Hoppingivande tecken på en växande marknad blanda-
des med nedslående konstnärserfarenheter i samtiden. Denna förening 
av medgångar och motigheter skulle Martin också själv få erfara under 
sina år i Sverige. 
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Kungligt beskydd och kungliga beställningar

Vid nyåret 1780 författade Elias Martin i sin bostad på Leicester Street i 
London en skrivelse ställd till Gustav i i i . Den sändes till Stockholm den 
14 januari med en depesch från den svenske ministern, Gustaf Adam 
von Nolcken.25 Skrivelsen var i praktiken en anhållan om att bli hemkal-
lad och om ekonomiskt stöd från kungen. Martin beskriver i brevet de 
projekt han i så fall tänkte ta sig an, och som en gåva till kungen med-
följde ett antal gravyrer av bröderna Martin – bland några landskap 
återfanns Gustav i i i :s eget porträtt, i ett stick utfört efter den målning 
av Alexander Roslin som hängde på den svenska legationens vägg i Lon-
don.26 Brevet hade sin avsedda verkan hos Gustav i i i  som verkligen kal-
l ade hem bröderna under löften om finansiellt stöd.

I ett dokument av den 26 maj 1780 gav von Nolcken på kunglig in-
struktion ett förslag till villkoren för hemkallandet och det kungliga be-
skyddet, där det framgick att när bröderna återvänt till fäderneslandet 
väntade dem en »årlig Pension« om 200 Riksdaler, fördelad så att två 
tredjedelar tillföll Elias och en tredjedel Johan Fredrik.27 Kungen biföll 
förslaget den 3 juli och hans formuleringar ger en intressant inblick i 
de kungliga bevekelsegrunderna för att understödja konsterna.28 Han 
skriver där att beslutet att hemkalla bröderna Martin skedde »i betrak-
tande af den förkofran de frie Konsterne i Wårt Rike winna kunde om 
desse Wåre i London nuförtiden boende undersåtare, flyttade derifrån 
til Sverige« och framhåller i det sammanhanget »de frie Konsters nära 
gemenskap med manufacturer«. von Nolcken kunde senare avrapporte-
ra till kungen att Elias avrest från London den 27 juni och Johan Fredrik 
den 29 augusti.29 Hösten 1780 var de båda tillbaka i Stockholm.

I ett brev från mitten av 1780-talet omtalar Martin att hela hans 
konstnärsbana, hans resor och utrikesvistelser fram till hemvändandet 
skett »på egen dryg kostnad utan minsta publict stöd«.30 När han nu ef-
ter återkomsten trädde i kunglig tjänst var det därmed en ny erfarenhet 
för honom. I ett brev från Hans Henrik von Essen till Gustav Adolf Reu-
terholm daterat den 6 december 1780 berättas att Martin vid upprepa-
de tillfällen kallats till slottet för att förevisa sina alster för den kungliga 
kretsen, samt om ett besök som Gustav i i i  avlagt i konstnärens ateljé.31 
Brevet ger en ovanligt livaktig skildring av ett möte med konstnären vid 
denna tid och förtjänar att återges i viss utförlighet:

En målare som heter Martin och är Svänsk, har nyligen kommit hem  efter 

att hafva varit ute i åtskilliga år, han är ganska habil, och kan ej räknas till 

Bild 151 . Pehr Hilleström, Kongligt Museum. Lilla galleriet, 1790-talet. Olja på duk, 
44,5 x 60,5 cm. Nationalmuseum, nm 964.

Bild 152. Elias Martin, Gustav III:s besök i Konstakademien 1782 , 1782. Olja på duk, 
99 x 135 cm. Nationalmuseum, nmdrh 530.
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någon viss gener af målning, ty han är både historie, portrait, paissage 

och djur målare. Du kan således dömma huru interessant denna person 

måste vara, och när man lägger ännu därtill, att han är något galen. Den-

na mannen har tvänne […] aftnar varit oppe hos Kungen med sina port-

feullier, och ha vi då alle samman sutat omkring ett stort bord, och sett 

hans målningar, som passerat från den ena till den andra kring bordet. 

Martin själf har då giort explication på sina Stycken, den samma börjades 

altid, jag suponerar det och det och det och det etc. nb han suponerade 

alltid något extravagant eller åtminstone något rätt comict. Karn är gan-

ska qvick och full af imagination, satyriker tillika, så att hans supontioner 

är att skratta sig till döds åt. Jag har äfven varit hemma hos nämnde må-

lare, med Kungen, och sett ganska mycke taflor som voro rätt vackra, och 

en oräknelig hop af caricatyrer, alt i Engelska smaken. Man måste veta att 

mannen kommer hit från England, varäst han vunnit mycke penningar, på 

små stycken, som varit Fransoserne ridiculer.

Brevet ger inte bara en levande ögonvittnesskildring av personen Elias 
Martin; det berättar också om hur kontakterna med den kungliga kret-
sen tog form efter hemkomsten. Det är också värt att notera att von Es-
sen inte framhåller Martin enbart i egenskap av landskapsmålare, utan 
som verksam inom en rad olika genrer – ett synsätt som skulle visa sig 
komma att prägla de kungliga beställningarna. 

De på slottet uppvisade alstren liksom besöket i konstnärens ateljé 
måste ha funnit nåd i monarkens ögon, ty under de följande åren er-
höll Martin en mängd beställningar från kungligt håll. Under den första 
hälften av 1780-talet materialiserade sig därigenom det kungliga enga-
gemanget inte bara genom det kontanta biståndet, utan också i en rad 
uppdrag. Martin framhåller vid denna tid med egna ord kungens sto-
ra uppskattning av de arbeten han utförde för dennes räkning: »jag ägt 
och ännu äger den Nåden att för Hans Kongl: Majt= måla åtskillige be-
tydliga Taflor hwarföre Hans Majt= ofta behagat förklara för mig Dess 
höga nöje.«32

Redan under sin vistelse i England hade Martin arbetat på svenskt 
kungligt uppdrag. Den gången, 1773 och 1774, hade han utfört fyra 
målningar för hertig Karls räkning, bland annat vyn över Alexander Po-
pes hus i Twickenham och »En rustike bro i Duk af Bedfords Palai, Kall-
lad Woberon Abbey«.33 Möjligen sammanhängde dessa beställningar av 
utsikter över engelska hus och parker med hertigens planer för en ny 
trädgård vid Rosersberg vid samma tid.34 Denna första kontakt med de 
kungliga beställarna hade emellertid för Martin inte varit någon allti-

genom uppmuntrande erfarenhet. Betalningen för målningarna uteblev 
och trots flera påstötningar hade Martin ännu 1785 inte mottagit nå-
gon ersättning.35 I flera skrivelser från det året riktade till kungen ber 
han om att hertigens skuld om »Ett hundraÅttatio Tre Riksdaler, sexton 
schillingar Specie« skulle regleras.36 Om detta till slut verkligen skedde 
är ovisst.

Kungen själv förefaller ha varit en mer pålitlig uppdragsgivare. Några 
notiser om uteblivna betalningar existerar inte och under 1780-talets 
första hälft exekverade Martin i rask takt en rad beställningar för Gus-
tav i i i  – bland annat skildringar av olika hovbegivenheter som kungens 
och hertig Fredrik Adolfs besök i Konstakademien, hertigens av Små-
land dop och karusellerna vid Drottningholm (bild 53 och 152). Därut-
över utförde han dörröverstycken för Drottningholm, en framställning 
av kronprinsen Gustav Adolf offrande åt gudinnan Hygiea för sin faders 
hälsa och en rad ytterligare verk. I flera fall rörde det sig om stora och 
påkostade oljemålningar och de kungliga beställningarna måste under 
denna period ha upptagit en ansenlig del av konstnärens tid.37 I en skri-
velse till Gustav i i i  från januari 1785 anger Martin att han »innesluten 
i [sitt] arbetsrum« var fullt sysselsatt med »de målningar som Eder Kongl. 
Maij:t allernådigast behagat anbefalla mig«.38 Ytterligare arbetstimmar 
gick dessutom åt till att assistera Carl Gustaf Pilo i ett fåfängt försök att 
färdigställa Gustav i i i :s väldiga kröningsmålning.39

I december 1784 hade Johan Sevenbom avlidit och Martin vände sig 
raskt till Kungl. Majestät med en anhållan om att få erhålla den kungli-
ga pension som den äldre kollegan uppburit.40 Detta beviljades av Gus-
tav i i i  den 9 maj 1785 och Martin skulle därmed erhålla en årlig pen-
sion om 166 riksdaler och 32 skilling specie.41 Som villkor angavs dock 
i samma dokument att konstnären skulle »årligen förfärdiga något visst 
arbete« för de kungliga samlingarna. För det första året 1785 tillfogades 
emellertid en reservation till beslutet, då »Säfvenboms Encka må såsom 
nådegåfva få åtnjuta första hälften af den årliga pension, hennes afled-
ne Man innehaft och nu blifvit tillagd hofmålaren Martin«.42 Först från 
oktober 1785 kunde Martin uppbära pensionen.43 Dessutom förefaller 
konstnären vid samma tid ha erhållit ett anslag om 1 ,000 daler silver-
mynt från kungen, också här med villkoret att verk levererades till de 
kungliga samlingarna.44

Men med tiden visade sig dock tecken på att monarkens engagemang 
i konstnären började avta och nya beställningar blev allt färre. Gustav 
i i i :s svalnande intresse sammanhängde säkerligen med olika praktiska 
omständigheter och med det faktum att kungens tid mer och mer kom att 
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upptas av andra saker – utlandsvistelser, parkprojekt vid  Drottningholm 
och Haga, krigsförberedelser och så småningom även fälttåg. Också från 
andra delar av kungafamiljen och även efter Gustav i i i :s död erhöll 
emellertid Martin uppdrag från kungligt håll. På 1780-talet hade han 
på anmodan av hertig Fredrik Adolf utfört två Stockholmsvyer som dörr-
överstycken för Tullgarns slott, och vid 1800-talets ingång tillkom de 
olika utsikter över huvudstaden i gouache som beställts av kungaparet.

Under delar av sin karriär arbetade sålunda Martin med beställning-
ar från olika medlemmar av kungafamiljen, men i ett längre perspek-
tiv framstår uppdragen som utspridda och sporadiska. När Martin efter 
hemkomsten 1780 inträdde i Gustav i i i :s tjänst visade sig det kungli-
ga beskyddet tämligen snart vara begränsat och oberäkneligt. Relativt 
blygsamma summor av understöd i kombination med nyckfulla beställ-
ningar förutsatte att Martin för sin överlevnad och för sin karriär mås-
te agera för egen räkning på en vidare marknad. Dessa omständigheter 
kom dock knappast som en överraskning för honom, utan fanns redan 
inbäddade i skrivelsen till kungen och i de ursprungliga dokument som 
reglerade villkoren för hemkomsten.45

Formuleringarna i skrivelsen från januari 1780 vittnar om att Mar-
tin inför kungen utmålade en framtid där han via en bredare kundkrets 
skulle kunna försörja sig och därmed endast i begränsad omfattning 
vara i behov av kungligt stöd. I det av von Nolcken upprättade doku-
mentet från maj 1780,  som sedermera godkändes av kungen, uttalades 
klart och tydligt att det kungliga pengastödet »endast skall anses såsom 
en upmuntran för dem som Artister af värde att flytta hem, och som en 
er sättning för uppgifandet af deras härvarande etablissement [i Lon-
don]«.46 Av dokumentets avslutande formuleringar framgår dessutom att 
den kungliga pensionen inte skulle utgöra något hinder för  brödernas 
vidare affärsverksamhet, utan att de hade full frihet att sälja sina verk 
mot betalning på marknaden. 

En vidare kundkrets

Matthew Craske har i sitt verk om den europeiska konstens ekonomis-
ka förutsättningar under 1700-talet beskrivit Gustav i i i :s Stockholm 
som en miljö ännu präglad av ett absolut kungligt monopol på konsten, 
i motsats till den expanderande marknad och fria kommers som utveck-
lades i till exempel England.47 Martins fall kan korrigera en sådan be-
skrivning och illustrera hur även den svenska konstscenen under slu-
tet av århundradet förändrades och att det kungliga beskyddet av kon-

sten mer och mer lämnade utrymme för nya aktörer på marknaden. Skri-
velserna från 1780 kastar ett förklarande ljus över Martins ambivalen-
ta förhållande till beställare och marknad efter hemkomsten. Samtidigt 
som han inledningsvis var beroende av det kungliga beskydd som han 
genom sitt brev åkallat försökte han erövra en vidare kundkrets. Paral-
lellt med att han intog rollen som traditionell hovmålare i Ehrenstrahls 
efterföljd lanserade han i rasande fart nya motiv och bildserier avsed-
da för en bredare publik. Rollen som hovmålare var med Gustav i i i :s 
goda minne tänkt att bli en biroll, och den nya företagaranda av engelsk 
modell som Martin försökte introducera i Sverige hade därmed kung-
lig sanktion.

Först åren innan Martins återvändande till Stockholm 1780 hade de 
nödvändiga förutsättningarna för hans fria agerande på den svenska 
konstmarknaden realiserats. I Konstakademiens stadgar av 1772 regle-
rades i den nittonde artikeln villkoren för de fria konstnärernas yrkesut-
övning och förhållande till skråordningen:

Icke heller må någon af Academiens Ledamöter vid utöfvandet af dess 

Konst, tvingas med de band, som Skrå-Ordningen åtfölja, eller af Skrå-

Ämbeten kunna förmenas, at Publique Värk och enskylte Personer betje-

na. Äfven skola alla Konstnärer som äro af Academien, vara befriade ifrån 

alla slags utgifter til Staden […].48

I England hade Martin redan 1770 erhållit en motsvarande frihet, 
men det var först 1777 när han invalts som agrée vid Konstakademien 
i Stockholm som han omfattades av dessa möjligheter också i sitt hem-
land. Denna näringsfrihet hade dessutom bekräftats i det kungliga do-
kument som reglerade villkoren för bröderna Martins återvändande i 
maj 1780. I den fjärde paragrafen i denna handling fastslogs att de ef-
ter hemkomsten »för deras arbeten äga fult frihet att betinga sig deras 
betalning«, det vill säga att efter eget gottfinnande utföra uppdrag mot 
kontant ersättning.49 Det var sålunda först mot slutet av 1770-talet som 
Martin hade reell möjlighet att verka som konstnär i Sverige, vilket san-
nolikt utgör en förklaring till varför han inte återvänt hem tidigare.

Väl hemkommen försökte Martin på olika sätt etablera sig på den 
svenska konstscenen och nå ut till en större publik, vilket omedelbart 
tycks ha varit framgångsrikt. Redan under konstnärens första år i hem-
landet kan en febril försäljning beläggas genom hans inköp av ramar. 
I en bevarad räkenskapsbok för åren 1779–82 har bildhuggaren Pehr 
Ljung – en av tidens ledande rammakare – noterat återkommande och 
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omfattande leveranser till Martins ateljé.50 Under en period från novem-
ber 1780 till december 1782 införskaffade bröderna Martin från Ljung 
närmare 200 ramar i olika storlekar och utföranden – från den »minsta« 
sorten, över »Mellansorten« till »de Stora«, samt ramar »med ovala brä-
der« och med »perlor«. Uppenbarligen sålde Martin en stor del av sina 
alster färdigmonterade i ramar och av Ljungs beteckningar framgår att 
det rör sig om ramar till såväl graverade och akvarellerade blad som till 
större målningar. Vid sidan av de kungliga beställningar Martin exekve-
rade under denna period hann han uppenbarligen även med omfattan-
de leveranser till andra köpare och uppdragsgivare. Här framträder spå-
ren av den breda gustavianska publik till vilken Martin nu vände sig.

Gravyrmarknaden

I försöken att nå ut till en ny publik spelade bröderna Martins omfattan-
de gravyrproduktion en viktig roll. Med relativt sett billiga blad kunde 
de snabbt nå ut till en vidare krets potentiella kunder. I Martins skrivel-
se till kungen i januari 1780 omtalas storstilade planer på olika grafiska 
projekt som han och brodern avsåg att realisera efter hemkomsten.51 De 
fyra avslutande punkterna i dokumentet handlar om detta:

3 . Min Bror Johan Fred: Martin bestrider egentli[gen] graveringgen, och 

han åtager Sig att lära gossar gravuren i Synnerhet den Sorten som göres 

med Streck.

4. Under deras läro år Skola de af oss bägge Samfäldt få lära metzzotinto 

uti hwilken jag tänker gravera åtskilliga Arbeten – 

5 . Som tryckningen af kopparstick i Sig Sjelf är af större angelägenhet för 

en Graveur att känna än det wid första påseendet Synes, Så har min bror 

Joh: Fred: gifwit Sig all möjelig flit at dertill prerparera papper, färgor, ol-

jor och Swärtor, och Skola wi i den delen Särskilt upamma en Gosse.

6 . Skola wi på alt Sätt wara omtänkte att uprätta en Utrikes Export af wåra 

arbeten, i håpp det försälgningen will gå af Sig Sjelf, enär priset är billigt 

och Arbetet godt.

Under 1780-talets första hälft var också Martins ateljé, vid sidan av de 
kungliga måleribeställningarna, i stor utsträckning engagerad i hante-
ringen av gravsticklar, tryckpressar och pappersbalar. Gravyrproduktio-
nen hade spelat en viktig roll under brödernas sista år i London, och 
denna verksamhet fortsatte nu på svensk mark. Martin var uppenbarlig-
en mycket optimistisk rörande gravyrernas marknadsmässiga potential.

En blick mot de många och olikartade gravyrprojekt som bröderna 
Martin var inblandade i från 1780-talet och framåt, och som noga kart-
lagts av Frölich, ger en antydan om omfattningen och den ekonomiska 
betydelsen av denna verksamhet.52 Omedelbart efter hemkomsten på-
börjades arbetet med den topografiska serie som med tiden fick namnet 
Svenska Vuer – de två första bilderna publicerades 1782.53 Just denna se-
rie avstannade visserligen, men under de kommande åren skapades en 
lång rad bilder i olika grafiska tekniker – vyer från Stockholm följdes av 
utsikter från Drottningholm, Uppsala, Göteborg och en lång rad plat-
ser på landsorten. Topografiska motiv intog därmed en central ställning 
i produktionen, men också andra typer av bilder fanns på repertoaren. 
1783 utgavs Svenska Galeriet – en räcka graverade porträtt av berömda 
män och kvinnor utförda av Johan Fredrik Martin.54 År 1793 påbörja-
des den periodiskt utgivna serie som gick under namnet Martins Scho-
la, vilken delvis bestod av nytryck av plåtar från Englandstiden som för-
setts med texter och kommentarer på svenska för att passa den nya pu-
bliken.55 Den sista graverade serie som Elias Martin lanserade var sviten 
Herrans Bön Fader Vår som började publiceras hösten 1802.56

Vid sidan av sådana självständiga gravyrer och gravyrserier utgjor-
de bokillustrationerna en annan inkomstkälla för Martins ateljé. Under 
1780-talet utförde bröderna bland annat de graverade illustrationerna 
till Olof von Dalins Poetiska arbeten (1782) och Bellmans Bacchi tempel 
(1783).57 Elias Martin inledde dessutom 1783 arbetet med illustratio-
nerna till Sven Lagerbrings svenska historia, men av de många utförda 
teckningarna kom endast ett par att graveras.58 Till samma genre hör-
de de vinjetter för Kort utkast till Konung Gustaf Adolfs Historia, som ut-
fördes 1784 av den yngre brodern Martin. Till 1785 års upplaga av den 
svenska psalmboken hade bröderna tillsammans utfört åtta gravyrer ef-
ter förlagor av Louis Masreliez. I Inrikes Tidningar den 28 november 1785 
utbjöds verket till försäljning: »Uti Swederi Bokhandel är nu utgifwen 
Psalmbok för Stånds-personer […] Härtill höra ock 8 Kopparstycken, 
ritade af Hr. Prof. Masreliez och graverade af H:rr El. och J. F. Martin«.

Bakom denna betydande produktion av gravyrer stod en effektivt in-
rättad ateljé. Samarbetet mellan bröderna hade sedan Englandsåren 
huvudsakligen fördelats så att Elias Martin utförde tecknade eller må-
lade förlagor som graverades av brodern. Som Frölich visat förekommer 
även en rad exempel där Elias själv utfört gravyrerna eller Johan Fredrik 
arbetat efter egna förlagor.59 Efter hemkomsten krävdes emellertid fler 
händer än så, och redan i dokumentet från 1780 omtalar Martin att han 
för detta ändamål avsåg att »Särskildt uppamma en Gosse«.60 Under hela 
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vistelsen i Sverige passerade också en lång rad medhjälpare och elever 
genom Martins ateljé.61

Med 1785 års psalmbok upphörde emellertid – av oklara skäl – sam-
arbetet mellan bröderna Martin, och Johan Fredriks bana utvecklades 
från detta år fristående från broderns.62 Elias fortsatte dock att fram-
ställa och försälja gravyrer i sin ateljé och hade för den verksamheten 
även fortsättningsvis flera medarbetare, av vilka Martin Rudolph He-
land framstår som den mest betydelsefulle. Med dennes hjälp utgav 
Martin gravyrerna med motiv från till exempel karusellerna vid Drott-
ningholm 1785 och tio år senare samarbetade de fortfarande då He-
land utförde linjeetsningarna efter Martins akvareller från Forsmarks 
bruk i Uppland.63

Denna översiktliga framställning av bröderna Martins produktion av 
gravyrer skulle kunna utökas med ytterligare ett antal exempel. De ovan 
nämnda fallen räcker dock till för att ge en bild av omfattningen av den-
na brokiga och ständigt inkomstbringande sida av ateljéns verksamhet. 
Grafiskt framställda landskap, porträtt, genrescener, bokillustrationer, 
vinjetter och allsköns grafiska småuppdrag löpte ständigt parallellt med 
produktionen av oljemålningar och akvareller.

Försäljningen av gravyrer skedde både genom den egna ateljén och 
genom olika boklådor. Johan Fredrik Martin levererade blad till olika 
återförsäljare såväl före som efter brytningen med brodern, och en rad 
kända bokhandlare fungerade som hans kommissionärer under 1780- 
och 1790-talen. I huvudstaden samarbetade han med bland andra Ut-
ter och Deléen, men han hade även kontakter med andra städer – med 
akademibokhandlaren Magnus Swederus i Uppsala och Holmbergs bok-
låda i Norrköping.64 Också Elias tillgrep dessa mellanhänder för att spri-
da sina gravyrer. Till exempel meddelades i pressen 1802 att hans bilder 
fanns att köpa i Fyrbergs boklåda i Stockholm.65 Hur kontakten mellan 
konstnärerna och boklådorna var beskaffad och hur deras avtal var ut-
formade är ännu höljt i dunkel.66

Med det expanderande utbudet av boklådor hade viktiga kanaler ut i 
det gustavianska samhället etablerats. Genom försäljningen av gravyrer 
via dessa kommissionärer ökade också bröderna Martins möjligheter 
att sprida sina verk avsevärt. Men den växande gravyrmarknaden hade 
även sina begränsningar. År 1797 reflekterar Pehr Tham över den brist-
fälliga spridningen av den grafiska konsten utanför Stockholm och om 
press ens tillkortakommanden när det gällde att informera om verken.67 
För att råda bot på detta efterfrågar han »Kungörelser« i pressen om ut-
budet av gravyrer:

Äfven inom oss [inom landet] äro de små Kungörelserna efteråt i Post-

Tidningarna otilräckliga at gifva andra än Stockholmsboer, hvilka genast 

kunna bese Arbetet, någon begärlig kunskap därom. Flere både Landtmän 

och Bruks-Patroner skulle nog köpa af våra Graveurers Arbeten, om de 

antingen kringfördes på Marknader, eller man finge någon rai sonnerad 

kunskap derom, hvadan et löst Blad ifrån Målare-Academien kunde årli-

gen följa med Post-Tidningen för våre inhemske Konst-älskare […].68

 

Tham, som vid flera tillfällen refererar direkt till bröderna Martins gra-
vyrer, efterlyser också notiser om »hvad som i Konsterna göres i vårt 
Land« riktade till utlandet, och föreslår att Vetenskaps-Academiens Hand-
lingar kunde tillhandahålla sådan information. Thams tanke var att 
pressen skulle kunna medverka till att utveckla marknaden genom att 
»både Ut- och Inländningar kunde få veta vad som finnes at köpa«.69

Marknadsföring – tidningar och utställningar

Ett viktigt redskap för att närma sig marknaden utgjorde, Thams miss-
nöje till trots, verkligen tidningarna och väl tillbaka i Stockholm kom 
Martin att flitigt utnyttja detta medium. Under 1780- och 1790-talen 
utbjöd han vid upprepade tillfällen olika grafiska serier via pressnotiser, 
framför allt i Inrikes Tidningar och i Stockholms Post-Tidningar.70 Annons-
erna i pressen för serien Martins Schola 1793–94 har av Frölich tolkats 
som ett försök från Martins sida att återknyta kontakten med de svens-
ka konstköparna och skaffa sig ersättning för de minskande inkomster 
som orsakats av hans frånvaro och vistelse i England 1788–91.71 Under 
1800-talets första decennium fortsatte han också att målmedvetet an-
vända tidningarna i samband lanseringen av Fader Vår-sviten och den 
exceptionella utställning som han höll i sin ateljé från 1804, varom mer 
nedan.

En konstnär som parallellt med Martin begagnade pressmediet var 
Pehr Hilleström. Den 6 november 1781 kunde man i Dagligt Allehan-
da läsa att hans bruks- och gruvbilder fanns till försäljning i konstnä-
rens Stockholmsateljé.72 Martin och Hilleström var dock inte ensamma 
om att utnyttja tidningarna för marknadsföringen av bildkonst. Annon-
ser i pressen rörande saluföranden av målningar och gravyrer hade fö-
rekommit i Sverige redan tidigare under 1700-talet i form av notiser 
om andrahandsförsäljningar eller erbjudanden om gravyrsubskriptio-
ner.73 Denna utveckling fortsatte under de följande decennierna och 
under 1790-talet och vid 1800-talets början uppfylldes Stockholms-
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pressen av annonser där porträttörer, miniatyrmålare, silhuettklippare 
och konsthantverkare bjöd ut sina tjänster till allmänheten.74

Även om Martin inte var ensam om att använda tidningsannonser-
na för att bearbeta den svenska marknaden var han ändå en pionjär på 
området. Det som framför allt gjorde honom exceptionell var det myck-
et målmedvetna och självmedvetna lanserandet av det egna konstnär-
skapet.75 Genom de högstämda ordvändningar som ackompanjerar hans 
försäljningserbjudanden formulerar Martin en anspråksfull konstnärlig 
identitet utan motstycke i den samtida pressen. Martin utnyttjade där-
med tidningsmediet inte enbart för att sälja sina bilder, utan också för 
att retoriskt definiera sin konstnärsroll och position på konstscenen.

Martin var också pionjär i den bemärkelsen att han kombinerade 
marknadsföringen i tidningarna med andra innovativa grepp – som att 
hålla sin ateljé tillgänglig för allmänheten på reglerade öppettider, samt 
genom att på eget initiativ arrangera offentliga utställningar. Som tidi-
gare framkommit var vägen att marknadsföra ett konstnärskap via olika 
former av utställningar en beprövad metod i 1700-talets Europa som 
Martin själv provat på under vistelsen i England. Det Stockholm som 
han återvände till kunde på denna punkt inte mäta sig med den livak-
tiga konstoffentligheten i London. Men när väl Konstakademien hade 
fått till stånd en ordnad utställningsverksamhet i Stockholm kom Mar-
tin regelbundet att delta i denna. Han medverkade i samtliga akade-
miens utställningar från 1794 fram till 1806.76 Hans mest målmedvet-
na projekt att marknadsföra sig på detta område inträffade dock mot 
slutet av hans karriär. I en rad annonser som publicerades i Dagligt Alle-
handa under åren 1804–09, försökte han med olika metoder och argu-
ment locka presumtiva kunder till sin ateljé.77 Förutom utbjudandet av 
Fader Vår-sviten lanserade Martin här en egen utställning som han ar-
rangerat i sin bostad i Kungsbacken i Stockholm.78 I dessa notiser kun-
de den samtida publiken få detaljerad information om adress, öppetti-
der och entréavgift:

Martins Exposition af egne Arbeten i Oljefärg, Guache, Pastel och Lavis, 

continuerar alla Söknedagar från kl. 8  om morgonen till kl. 7  om aftonen 

i Huset N:o 19 i Kungsbacken. Tillika emottages Prenumeration på 10 

Kopparstick af Herrans Bön: Fader Vår etc. a 32 sk. R:gmt hwardera. En-

tréen till Exhibtion är 8 sk. Banko, då Catalog följer gratis. […].79

Utställningen var alltså öppen alla »Söknedagar« från klockan 8 på mor-
gonen till klockan 7 på kvällen och med entréavgiften följde, från 1806, 

utan extra kostnad den katalog Martin låtit trycka (bild 153).80 Enligt 
katalogen omfattade expositionen närmare 300 verk, huvudsakligen 
landskap, tillkomna under hela Martins karriär – oljemålningar i oli-
ka storlekar, akvareller, laverade teckningar och gravyrer. Av katalogen 
framgår att dessa verk visades i tre rum och dessutom upptas där ett 
antal skärmar med gouacher, laveringar och akvarellerade gravyrer. Till 
och med på våningens två kakelugnar fanns bilder uppsatta. De flesta 
verken i förteckningen åtföljs av mer eller mindre omfattande kommen-
tarer, där Martin i mycket personliga reflektioner beskriver motiven.

Ytterligare en källa berättar om detta i tiden högst originella evene-
mang. I en teckning av Martins egen hand har nämligen en ögonblicks-
bild från utställningen i Kungsbacken bevarats till eftervärlden (bild 
154). Bladet bär påskriften »Martins Exposition« och anger med Martins 
egenhändiga piktur utställningens öppettider och adress. I förgrunden 
står en skäggig herre med händerna på ryggen – en pose som uppenbar-
ligen markerar att han är i färd med att betrakta ett verk i  utställningen. 
Bakom honom syns Martin själv inbegripen med ytterligare en besökare 
– konstnären tar just emot entréavgiften i sin utsträckta hand, samtidigt 
som han räcker gästen den tryckta katalogen. Den summariska fram-
ställningen har sin enkelhet till trots lyckats fånga kärnan i detta kom-
mersiella arrangemang – representanter för den gustavianska konstpu-
bliken strövar omkring bland de bilder Martin bjuder ut, samtidigt som 
transaktioner av olika slag äger rum mellan konstnär och besökare.

Utställningen tycks ha pågått under en följd av år, från 1804 fram till 
1809, då de sista notiserna i pressen dyker upp. Såväl genom sin om-
fattning som genom sin permanenta karaktär utgjorde Martins utställ-
ning en innovation på den svenska konstscenen. Förfaringssättet att en 
konstnär själv anordnade en så omfattande utställning med reglerat öp-
pethållande, entréavgift och tryckt katalog saknade motstycke i Sverige 
och vittnar om Martins marknadsmässiga uppfinningsrikedom. En driv-
kraft bakom tilltaget stod enligt Berefelt att finna i Martins ekonomiska 
bekymmer, då han på sin ålders höst övergivits av tidigare beskyddare 
och beställare.81 Oavsett orsaken markerade utställningen i Kungsback-
en det ditintills mest omfattande och ambitiösa försöket i Sverige att 
marknadsföra ett enskilt konstnärskap för en bred och anonym publik 
på en fri marknad. På denna punkt var Martin banbrytande och förebå-
dade 1800-talets genomgripande förändringar av konstscenen.

Även om inga priser finns angivna i katalogen från Kungsbacken är 
det uppenbart att Martins avsikt med utställningen var att finna köpa-
re för sina verk. I mycket kom utställningen därmed att påminna om 
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den öppna ateljébutik som han drivit i London, där allmänheten kunde 
besöka lokalerna, beskåda verken och möjligen förvärva något graverat 
blad eller till och med en färdig målning. Martins direkta förhållande 
till marknaden – med ateljén och bostaden som en mötesplats för konst-
när och kunder – följde honom därmed från London till Stockholm.

Försäljningsargument

Med vilka argument marknadsförde Martin sina bilder? Vilken retorik 
och vilka marknadsmässiga strategier tillgrep han? Det artiga och ser-
vila språk som präglar hans tilltal i tidningsannonserna känns igen från 
de engelska prospekten och vittnar om konstnärens erfaret affärsmässi-
ga attityd. Han återanvände också olika försäljningsknep som prövats i 
London – vid lanseringen av gravyrer på 1790-talet utlovades till exem-
pel att den som inom en viss tid tecknade sig för en prenumeration på 
en hel serie erhöll ett bonusblad utan extra kostnad.82 Men i sin mark-
nadsföring använde Martin sig också av en mer djupgående argumenta-
tion. Ett återkommande tema gäller bildernas pedagogiska och uppfost-
rande användbarhet.83 Redan i England hade han i sina prospekt fram-
hållit gravyrernas undervisande funktion och argumentet återkommer 
nu i de svenska tidningarna – till exempel i samband med lansering-
en av den periodiska serien Martins Schola 1793, där denna dimension 
också framträder i själva titeln. För att sporra försäljningen utannonse-
rades bladen som »tjenlige både at pryda et Cabinet och at undervisa 
Ungdom«.84

De pedagogiska argumenten låg ständigt nära till hands och ska ses 
i ljuset av det sena 1700-talets stigande intresse för tankar och teo-
rier om barnets psykologi och fostran.85 En särskild händelse som upp-
märksammade Martin på den marknadsmässiga potentialen i detta in-
tresse var utgivandet 1780 av en av de första illustrerade abc-böcker-
na i Sverige. Kronprinsens Barnabok publicerades av samfundet Pro Fide 
et Christianismo och var försett med graverade illustrationer av Jacob 
Gillberg.86 Omedelbart efter hemkomsten erhöll Martin uppdraget att 
akvarellera det exemplar av boken som skulle överlämnas till kronprin-
sen.87 Den första utgåvan trycktes i mer än 2 ,000 exemplar och väck-
te stor uppmärksamhet. Under de följande decennierna utkom boken 
i en rad nya upplagor. Sannolikt var det sådana företeelser som gjorde 
att det pedagogiska intresset framstod som lukrativt, och som motivera-
de försöken att inom detta område finna nya användningsområden för 
bildkonsten som kunde vidga marknad och kundkrets. Bild 153. Titelsidan till Elias Martins Förteckning på Martins Arbeten … Stockholm 1806.
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Intresset för bilder och pedagogik hade också en religiös dimensi-
on. Det undervisande argumentet sammanföll nämligen med en tydlig 
tendens i Martins marknadsföring, att rida på en våg av religiositet som 
drog genom Sverige under 1700-talet. Detta fördjupade kristna intres-
se visade sig på flera håll i det gustavianska samhället – till exempel i 
samfundet Pro Fide et Christianismos verksamhet eller i tillströmning-
en till den herrnhutistiska rörelsen och till brödraförsamlingen.88 Det är 
mot denna bakgrund som det tilltagande antalet bibliska motiv och re-
ligiöst färgade landskapsframställningar under slutet av Martins karriär 
måste förstås. I dessa kristna kretsar fanns också en tydlig koppling mel-
lan bilder, religion och pedagogik – vilket kommer till uttryck i de åter-
kommande utgåvorna av Kronprinsens Barnabok, liksom i det växande in-
tresset för dessa frågor inom den svenska herrnhutismen, vilket utretts 
av Ann Öhrberg.89

Vid Martins marknadsföring av gravyrserien Herrans Bön Fader Vår 
framförs de religiösa och pedagogiska argumenten med förnyad intensi-
tet. Från 1802 och under de följande åren försökte han under rubriken 
»Diverse Kungörelser« i Stockholms Post-Tidningar och i Dagligt Allehanda i 
återkommande mångordiga utgjutelser skapa ett intresse för sina from-
ma alster.90 I Stockholms Post-Tidningar den 18 oktober 1802 införde han 
en annons med följande ordalydelse:

De trösterika sanningar, att ingen menniska gifwes, som icke smakat den 

ljufwa sötman: Förtröstan på en Allsmäktig Gud, och som icke är öfwer-

tygad att Herrans fruktan är wishetens begynnelse, hafwa väckt min åtrå, 

att i den mån jag förmår, kunna bidraga till utöfwandet af wåra christli-

ga pligter; och som grunden till dessa förnämligast finnas i bönen Fader 

Wår, och den förste af alla böner, den wår Frälsare oss ock anbefallt oss 

bedja, har jag företagit mig, att i kopparstick figuratift föreställa hwarje 

del af nämnde dyre Bön, så att Barn från spädaste år med ögonen kunna 

se, wänja sig hwad deras hjerta och förstånd wid mognare ålder skall fatta 

och förstå. Jag förmodar at alla om en gudfrugtig och dygdig uppfostran 

för sine Barn ömsinte Föräldrar skola benäget emottaga detta mitt mång-

åriga arbete, i hwilket jag beflitat mig framställa de förekommande ämnen 

med all möjlig tydlighet och enfald, såsom de tyckas stafwa sig fram till 

wåra hjertan och andakt […].

Bild 154. Elias Martin, »Martins Exposition«, omkring 1806. Pennteckning, 13  x 18 cm. 
Nationalmuseum, nmh 317/1925.

Bild 155. Elias Martin, »En som säljer sina taflor«, 1790-talet. Detalj. Pennteckning,  
15  x 17,5  cm. Göteborgs konstmuseum, t  30/1925.
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I formuleringarna framhävs det kristet-pedagogiska budskapet och ton-
läget är tydligt färgat av den känslosamma religiositet som utvecklades i 
de kretsar till vilka Martin nu vände sig. Från det följande året samarbe-
tade han också med den barnpedagogiskt intresserade författaren Jöns 
Eric Angelini, vilken sammanställt undervisande texter till de olika bla-
den i gravyrserien, avsedda att hänga tillsammans med respektive bil-
der.91 Detta uppbyggliga paket lanserades i Stockholmspressen lagom 
till julen 1803.92 Dessa annonser ingick således i den kampanj som Ser-
gel karikerade i sin teckning av »Fader vår i Kungsbacken«.

De annonser med vilka Martin marknadsförde utställningen i Kungs-
backen kastar ljus över ytterligare försäljningsargument med vilka han 
försökte lansera sin konst. I en annons i Dagligt Allehanda som publice-
rades i samband med riksdagen 1809 tilltalar han direkt landets riks-
dagsmän som samlats i Stockholm.93 Genom att inbjuda dessa represen-
tanter för olika samhällsklasser och landsändar till sin utställning för-
sökte Martin marknadsföra sitt konstnärskap som en riksangelägenhet 
och därmed sprida en efterfrågan på bilderna. Hans förevändning för 
detta påhitt kläds i ord om patriotism och nyttiga konster:

Då Patriotism, uppmuntran och wård om nyttiga och wackra Slöjder och 

Konster utmärker detta Riksmöte, wågar en bland fäderneslandets älds-

te Artister hoppas, att se sig hedrad af desse wärde Medborgares besök; 

försäkrad att de med godhet och wälbehag skola belöna åtminstone Hans 

nit och bemödande att upparbeta en konst, som af alla sanna snillen och 

öma hjertan, alltid warit älskad och uppmuntrad.

Annonsen visar hur den driftige Martin inte var sen att utnyttja det 
tillfälle som Riksmötet erbjöd att skapa ett intresse för sin konst. Med 
känslosamt framförda påstående om patriotism och omsorg om den all-
männa nyttan försökte han formulera nya argument som kunde stimu-
lera avsättningen. Berefelt har kommenterat denna Martins apostrofe-
ring av riksdagsmännen och i den sett ett tecken på en vindkantring i 
det svenska konstlivet.94 I stället för att underdånigt buga inför kung-
ligheter eller enskilda beställare tilltalade Martin direkt dessa represen-
tanter för det offentliga Sverige.

Men Martin kunde också gripa efter andra och motsatta argument i 
försöken att lansera sin utställning. Ett par år tidigare – före 1809 års 
statsomvälvning – var det i stället positionen som kunglig hovmålare 
som framhölls. Särskilt när hans stjärna nu var i dalande och såväl be-
ställare som köpare började överge honom tillgrep han denna typ av ar-

gument för att på gamla lagrar finna nya kunder. I en av de annonser 
med vilka Martin pläderade för sin exposition 1806, och som förtjänar 
att återges i sin helhet, kunde man läsa följande:95

Den utmärkta Nåd undertecknad ägt, att i flere år hafwa warit sysselsatt 

med Arbeten för Deras Kongl. Majestäter, tycks gifwa mig anledning att 

hoppas få åtnjuta den Respektiwe Publikens Wälwilja; och således smick-

rar jag mig med benägit bifall till den Exposition, jag nu wågar framstäl-

la af mina mångåriga arbeten, dem jag alltid tänkt på detta sätt tillägna 

Konstälskare, fastän tiden intet warit lämpelig förr än nu. Måtte jag nu 

wara lycklig nog, att halfwägs möta den benägna Allmänhetens goda tan-

kar om mig, och måtte denna goda tankan influera till allmän förnöjelse!

 Nu då mina ögon dageligen förswagas, och jag redan ett helt år ej fådt 

förnöja mig af min Kära Konst, så återstår dock ännu för mig det nöjet, 

att, om icke tjena till wägvisare, likwäl wara nyttig som afwisare i Konst-

Historien. Man har då således gjort något godt i denna werlden.

 Det är ej något nytt att exponera sina arbeten. Zeuxis den namnkun-

ninge Målaren på Ön Rhodus, exponerade sina, först för sina Landsmän; 

sedan förärade han dem till Staten, sägandes dem vara sådana att Pen-

ningar ej swarade mot deras wärde; och i wåra tider ger England ett be-

tydligt exempel af denna frikostiga seden, så ärorikt ländande till Kon-

stens förädlande, och en slags belöning för Konstnären.

 En David i Paris har omständligen gifwit sina tankar till Publiken om 

nyttan af enskildes Expositioner wäl wärda att wara kända hos oss. Han 

exponerade sin Tafla af Sabinerne i Paris, och Publikens frikostighet stad-

gade fullkomligt den goda tankan han hade om sina Landsmän.

 Desse mine arbeten äro alle Söknedagar för- och eftermiddagen att 

bese i Huset N:o 19 i Kungsbacken, längst in på gården. Entréen är 16 

sk.Riksg., då Katalog medföljer. Martin

Annonsen fanns i Dagligt Allehanda den 2 maj 1806, men hade också va-
rit införd i samma tidning redan dagen innan. En olycklig felskrivning i 
den första annonsen föranledde att texten i korrigerat skick trycktes om. 
Misstaget gällde den underliga meningen som börjar »Han [David] ex-
ponerade sin Tafla Jacobinerne i Paris och Pöbelns frikostighet […]«. I den 
följande annonsen korrigerades »Jacobinerne« till »Sabinerne« och »Pö-
belns« till »Publikens«.96 Den avsedda målningen var således Davids Sa-
binskorna från 1799 och ingen annan, och att förknippa presumtiva be-
sökare med »Pöbeln« var sannolikt mindre lyckat.

Denna text innehåller flera teman som belyser de argument med vil-
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ka Martin försökte beveka publiken. Efter den inledande hänvisningen 
till de prestigefyllda kungliga beställningarna framträder påståendet att 
idén med utställningen stod att finna i ett osjälviskt uppoffrande från 
Martins sida för det allmännas bästa och till »Konstens förädlande«. De 
märkliga jämförelserna med Rhodos, England och Paris och framhållan-
det av konstutställningarnas höga syften framstår som föga övertygan-
de försök att hävda att expositionen i Kungsbacken alls inte hade några 
kommersiella bevekelsegrunder. I kontrast mot detta står formulering-
arna om »Publikens frikostighet« och om entréavgift. Talet om allmän-
hetens generositet och välvilja kan naturligtvis också tillsammans med 
framhävandet av konstnärens försämrade syn läsas som vädjanden om 
medlidande i en allt svårare situation.

Beskyddare, beställare och köpare

Liksom fallet varit i England kom även Martins svenska kundkrets att 
få en brokig sammansättning. Det kungliga beskyddet och de kung-
liga beställningarna spelade som framkommit en betydande roll efter 
återkomsten till hemlandet, men detta mecenatskap var begränsat och 
nyckfullt och blev med tiden allt mindre pålitligt. Osäkerheten på den 
svenska marknaden avspeglades också i Martins val att återvända till 
England 1788. Sannolikt påverkade utbrottet av det ryska kriget hans 
beslut – inte bara kungen själv, utan även stora delar av den gustavian-
ska eliten engagerades nu i krigshändelserna på utrikes orter. Kriget i 
öster kullkastade därmed inte bara förhoppningarna om kungliga upp-
drag utan decimerade dessutom påtagligt den övriga potentiella kund-
kretsen. Först efter krigsslutet återvände Martin till hemlandet.

I takt med att det kungliga intresset för Martin mattades av tvinga-
des han i ökande omfattning söka sig kontakter på andra håll i det gus-
tavianska samhället. En gruppering som kom att bli av stor betydelse för 
konstnären, och som till skillnad från den kungliga kretsen uppvisade 
ett större intresse för hans moderna engelskinspirerade landskapsskild-
ringar, återfanns i Patriotiska sällskapet. Här samlades olika individer – 
godsägare, handelsmän, akademiker och ämbetsmän – som engagerade 
sig i samhällsdebatten och som i stor utsträckning förefaller ha uppskat-
tat Martins skildringar av det lyckliga livet på landet. Under 1790-talet 
utkristalliseras ur denna skara en särskild beställargrupp med anknyt-
ning till landsbygden – de bruksägare som under det sena 1700-ta-
let kom att få allt större betydelse för tidens ekonomiska och kulturel-
la liv. Den gustavianska tidens bruksägare bestod av en heterogen sam-

ling ståndspersoner – adliga och ofrälse – som förenades av gemensam-
ma politiska och ekonomiska intressen och av den speciella brukskultur 
som utvecklades under århundradet. Efter Martins hemkomst från den 
andra vistelsen i England 1791 kom denna krets att utgöra hans vikti-
gaste grupp av beställare.

Under 1790-talet var en betydande del av konstnärens tid och in-
komster direkt knutna till de uppländska och mellansvenska bruken, 
där individer som Samuel af Ugglas och Carolina Wittfoth på Forsmark, 
Henrik Wilhelm Peill och Anna Johanna Grill på Österby, Charles De 
Geer på Lövsta, Adolf Ulrik och en andra Anna Johanna Grill på Söder-
fors, Carl och Axel Oxenstierna på Harg, Joakim Daniel och Maria Ju-
liana Wahrendorff på Åker, Carl Wahrendorff på Aspa, liksom ytterliga-
re ett antal personer, ingick i de familjer som anlitade Martins tjänster. 
Bredvid dessa familjer framträdde också enskilda beställare ur kretsen 
av godsägare som under 1790-talet blev viktiga beskyddare av Martin – 
som Gustaf Trolle-Bonde på Säfstaholm och Pehr Tham på Dagsnäs. I en 
brevväxling med Fredrik Sparre på Åkerö vid sekelskiftet 1800 framgår 
att också denne bistod målaren. Samtidigt som Martin i december 1799 
tackar för översända pengar lovar han att infinna sig »med olja och Pas-
tell fergor, första wår Dag på Åkeröö«.97

I dessa kretsar fann Martin en omfattande avsättning för sina verk, 
men även på andra håll samlades hans målningar. Medan vissa individer 
ur den gustavianska eliten förvärvade enstaka verk – som Axel von Fer-
sen – kunde andra införskaffa hela kollektioner av Martins bilder.98 Till 
den senare kategorin hörde Schering Rosenhane, vilken ägde ett fyrtio-
tal akvareller av konstnären.99 Också i andra gustavianska samlingar dy-
ker det upp verk av Martin – hos expeditionssekreteraren, konstnären 
och samlaren Pär Ulmgren, hos porträttmålaren och konstnärskollegan 
Carl Fredrik von Breda, eller hos tryckaren Anders Fredrik Spong, för att 
nämna några.100 

Vid sidan av dessa är dock många av de individer som köpte eller be-
ställde Martins landskap anonyma – deras namn har inte sparats till ef-
tervärlden, även om målningarna de en gång ägde finns kvar. En väg att 
komma denna grupp närmare är att vända blicken mot de porträtt som 
Martin utförde, för att via dem få en aning om sammansättningen av 
det klientel som lockades till hans ateljé och som möjligen också kun-
de intressera sig för hans landskapsbilder. I Martins bevarade porträtt i 
olja, pastell och akvarell framträder ett galleri av medborgare i det sena 
1700-talets Sverige som i stor utsträckning tillhör det mer eller min-
dre välmående borgerskapet.101 Här möter namn som Scharp, Drysén, 
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Gahn, Kjellin och Swederus och ur porträtten blickar prästfruar, läkare, 
mamseller, predikanter, assessorer och borgarfruar. Påfallande många är 
kvinnor. Här återfinns även representanter för adeln som låtit föreviga 
sig av Martins pensel – män och kvinnor ur familjerna Barnekow, Ben-
zelstjerna, Cronstedt, von Engeström, Hamilton, Taube, von Troil och 
ytterligare ett antal släkter. Sammantaget framträder därmed i Martins 
kundkrets ett brett spektrum av individer ur det gustavianska samhäl-
lets över- och mellanskikt.

Det var i denna breda krets som merparten av Elias Martins land-
skapsbilder fann sina köpare – från kungafamiljen ända ner i djupet av 
borgerskapet; från beställare av dyrbara oljemålningar till de anonyma 
köpare som genom boklådor eller via Martins ateljé införskaffade ensta-
ka grafiska blad. Den breda kundkrets som Martin vände sig till förefal-
ler därmed i stort överensstämma med den socialt sammansatta grupp 
av någorlunda bildade och besuttna individer som har identifierats som 
aktörer på den gustavianska bokmarknaden eller som av Mikael Alm ut-
pekats som målgruppen för de jämförbara graverade planscherna över 
Gustav i i i :s medaljhistoria – hovfolk, officerare, ämbetsmän, akademi-
ker, näringsidkare och handelsmän.102

Den sociala spännvidden bland dem som intresserade sig för land-
skapsbilder kan också belysas genom en helt annan källa. Det finns näm-
ligen en förteckning från denna tid bevarad som innehåller  nam nen på 
ett antal individer som alla bevisligen aktivt intresserade sig för land-
skapsbilder och som faktiskt införskaffade sådana. Det rör sig om en 
»Förteckning på de Personer, hvilka behagat subscribera på J. Fr. Mar-
tins Svenska Vuer« och som sannolikt upprättats omkring 1805, då den-
na gravyrserie publicerades i sin helhet.103 (Förteckningen återges i Bi-
laga 2 .) Den topografiska gravyrserien Svenska Vuer hade sålunda på-
börjats gemensamt av bröderna Martin redan 1782, men fullföljdes av 
 Johan Fredrik först några år in på det nya århundradet.104 Även om bara 
några av motiven var graverade efter Elias Martins förlagor, följde samt-
liga 48 blad – med sina utsikter över städer, herrgårdar, parker, gruvor 
och vattenfall – nära den topografiska tradition som han etablerat i lan-
det. Och även om förteckningen gäller bilder som skapats och utgivits 
av John Fredrik Martin är det rimligt att anta att den förmedlar en bild 
av en krets som också kunde vara intresserad av Elias Martins bildvärld.

Förteckningen upptar 77 namn – här finns sex medlemmar av kunga-
familjen, ett stort antal representanter för adeln, olika militärer och äm-
betsmän och en lång rad ofrälse ståndspersoner. Av namnen på listan 
bär elva titeln brukspatron och nio benämns grosshandlare. Några ut-

ländska representanter för den diplomatiska kåren skymtar också fram 
bland en präst, en rektor och en läkare. I detta persongalleri framträder 
en bild av den publik för vilken bröderna Martin skapade sina bilder – 
även om förteckningen vittnar om en kundkrets inom samhällets övre 
skikt är den sociala spännvidden påfallande stor, från hovet och hög-
adeln till den socialt blandade gruppen av grosshandlare. Det som sak-
nas i listan är kvinnorna. Av något skäl är de osynliga i förteckningen – 
kanske döljer de sig bakom namnen på de äkta män, fäder eller bröder 
som formellt stod för subskriptionen.

För även om huvuddelen av de individer som kan beläggas bland 
Martins beställare och beskyddare är män finns det en rad indicier på 
att han vände sig till kunder av bägge könen och att kvinnorna utgjor-
de en aktiv del i den gustavianska bildskapande och bildkonsumeran-
de kulturen. Genom Lorens Sparrgrens akvarell av Brita Horn i hennes 
bildkabinett på Stola, eller genom Gjörwells brev till dottern Stava Lin-
dahl i Norrköping, framgår att kvinnliga medlemmar av samhällets övre 
skikt befolkade och utformade tidens nya och bildrika miljöer, där land-
skapskonsten spelade en framträdande roll (bild 160). Även om de pro-
fessionella kvinnliga konstnärerna i Sverige, vid sidan av Ulrika Pasch, 
fortfarande var få framträder liksom i England ett antal konstnärligt ut-
övande kvinnor inom tidens samhällselit.105 Brita Horn på Stola utför-
de själv landskapsmålningar i olja, och i enlighet med europeiska möns-
ter ingick utövandet av teckning och akvarellmåleri som en del i tidens 
högreståndskultur.106 En källa som vittnar om detta är Pehr Hilleströms 
målningar, där kvinnorna ofta framträder som aktiva i skapandet eller 
betraktandet av bilder – i de gustavianska interiörernas ljusdunkel, där 
väggarna understundom är klädda med landskap, studerar de etsning-
ar, tecknar, eller broderar så kallade »sydda tavlor« efter gravyrförlagor 
(bild 156).

Inte heller bland Martins beställare och kunder kan man bortse från 
ett kvinnligt inslag, även om de konkreta beläggen är få. Stava Lindahl i 
Norrköping hade enligt Gjörwells brev förvärvat gravyrer av Martin, och 
i de bruksägarfamiljer som anlitade hans tjänster fanns en rad framträ-
dande kvinnor som inte kan uteslutas ha varit aktiva i beställningarna av 
porträtt och bruksbilder – till exempel de två Anna Johanna Grill på Sö-
derfors respektive Österby, Maria Juliana Wahrendorff på Åker eller Ca-
rolina Wittfoth på Forsmark. Också inom den kungliga kretsen framträ-
der kvinnliga uppdragsgivare – den svit gouacher från Stockholms slott 
som Martin målade vid sekelskiftet 1800 tillkom enligt påskrifterna för 
drottning Fredrika. Antagandet att dessa individer sannolikt tog aktiv 
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del i beställningarna av utsikter över herrgårdar, bruk och parker stärks 
av det faktum att det inom den grupp av amatörer som engagerade sig 
i anläggandet av engelska trädgårdar återfanns, som Magnus Olausson 
påpekat, en rad framträdande kvinnor.107

Vad som också saknas i förteckningen över subskribenter på Svens-
ka Vuer är representanter för borgarståndets undre skikt. Säkerligen var 
det för dem inte ekonomiskt möjligt att teckna sig för en hel serie om 
48 gravyrer, varför listan domineras av företrädare för samhällets mer 
välbärgade grupper. Men också det lägre borgerskapet fanns sannolikt 
med i den publik till vilken Elias Martin vände sig med sina gravyrer, inte 
minst under 1790-talet och under 1800-talets första decennium. Det 
finns en rad tecken på att han med sina tryckta bilder från denna period 
försökte nå ett än djupare borgerligt skikt, ända ned till den hantverk-
sidkande medelklass från vilken han själv en gång kommit.108 Särskilt de 
sena religiösa motiven förefaller ha haft denna målgrupp i sikte.109 I ett 
par bilder skymtar denna del av publiken fram – den skara i Kungsback-
en inför vilken Martin i Sergels teckning bjuder ut sina gravyrer ur Fa-
der Vår-sviten förefaller höra hemma i stadens mindre välbärgade be-
folkning (bild 150); i den summariska interiören från den utställning 
konstnären arrangerade i sin ateljé vid samma tid syns  också ett par 
representanter för tidens konstintresserade allmänhet (bild 154). Den 
bastanta gestalt som i sin otympliga rock och med händerna på ryggen 
betraktar ett av de utställda verken förefaller bära ett praktfullt helskägg 
– något som sannolikt placerar honom i hantverkarnas krets eller kan-
ske till och med bland allmogen. 

*

Liksom Martins skiftande adresser i London kunde berätta om hans 
konstnärliga och ekonomiska framgångar i den engelska huvudstaden 
kan placeringen av hans bostad och ateljé i Stockholm på motsvarande 
vis spegla hans karriär i hemlandet och hans skiftande förhållande till 
beskyddare och konstpublik. Efter återkomsten till Sverige 1780 flytta-
de Martin tillsammans med brodern Johan Fredrik in i familjens fast-
ighet på Regeringsgatan 74 i Stockholm.110 Där hade de också tillsam-
mans sin ateljé under de första åren i hemlandet. Martins tilltagande 
framgångar under 1780-talet, med kungligt beskydd och pension från 
Gustav i i i , avspeglas i det faktum att han från 1785 fick tillstånd att 
för en tid disponera den avlidna änkedrottningen Lovisa Ulrikas mat-
sal i kungliga slottet som ateljé.111 Denna kungliga välvilja sammanhäng-

Bild 156. Pehr Hilleström, »Ett fruent: sitter och ritar samt 2ne d:o som betractar en 
 ritning«, 1790-talet. Olja på duk, 60 x 76 cm. Nationalmuseum, nm 1572.



232 233

trum, för att slutligen slå sig ner på fashionabla Leicester Street i sta-
dens hjärta. I Stockholm gick rörelsen, liksom de ekonomiska förhållan-
dena, i den andra riktningen.

Landskap och bildanvändning

Det här kapitlet har handlat om konstnärens möte med marknaden och 
de olika sätt på vilka denna påverkade hans val och handlingar. Det har 
framgått att bilderna tillkom i en process där lyhördheten gentemot pu-
bliken var avgörande. Utifrån denna förutsättning formade Martin sin 
bildvärld. Innan det är dags att i nästa kapitel närma sig frågan om ett 
gustavianskt Period Eye kan det vara klargörande att avslutningsvis  dröja 
en smula vid tidens bildanvändning och de förändringar den genom-
gick. En utgångspunkt för följande reflektioner utgör Peter de Bollas 
un der sökningar av 1700-talets visuella kultur. I sitt arbete The Educa-
tion of the Eye analyserar han den nya bildkultur som tog form i  England 
under århundradet och dess koppling till nya grupper av betraktare, 
nya former av bildanvändning och utvecklingen av en konstoffentlig-
het.114 Hans resonemang är på flera sätt relevanta för de svenska förhål-
landena.

Vilken roll hade landskapsbilderna i olika publika och privata sam-
manhang under den gustavianska epoken? I vilka miljöer förekom de 
och hur användes de där? Allt detta är ett forskningsfält som förtjänar en 
egen undersökning, och ambitionen med det här avslutande avsnittet in-
skränker sig till att antyda några huvuddrag i den historia som handlar om 
brukandet och betraktandet av landskapsbilder i 1700-talets Sverige.115

Under 1700-talet fortsatte naturmotiv och landskapsscener att vara 
vanliga inslag i högreståndsmiljöernas dekorativa måleri i form av pas-
torala rokokoidyller eller kinesiserande landskap utförda som dörröver-
stycken eller på vävspända väggfält. Vid sidan av sådana fantasivyer bör-
jade under århundradets lopp även mer verklighetsnära landskapsbil-
der bli vanliga. Att pryda interiörer med vedutor och topografiska ut-
sikter har en lång tradition i den västerländska konstens historia – i 
slott och stadspalats har detta varit ett stående inslag runt om i Euro-
pa sedan renässansen. Enstaka exempel på denna tradition återfinns på 
svensk mark redan under stormaktstiden, men det är först på 1700-ta-
let som de blir mer vanligt förekommande. Som dörröverstycken och 
väggfält inordnades vyer över svenska gods, bruk eller landskap i hög-
reståndsmiljöernas fasta utsmyckning.116 Praktfulla representanter för 
denna genre är den serie vyer över olika kungliga slott som utfördes av 

de med de olika uppdrag Martin erhöll från Gustav i i i  under dessa år 
– bland annat utförde han i denna furstligt inramade ateljé den väldi-
ga målningen av utsikten över Stockholm från Mosebacke. Martins in-
flyttande i slottet vittnar sålunda om hans framgångar som hovmålare, 
men ateljébytet sammanföll också med den av okända anledningar upp-
komna splittringen mellan bröderna Martin. Från 1785, det år då Elias 
flyttade sin ateljé till slottet, skildes deras vägar och deras konstnärliga 
samarbete upphörde.

Om 1780-talet kan betecknas som Martins höjdpunkt som målare i 
kunglig tjänst förändrades den bilden från 1791 , efter återkomsten från 
den andra vistelsen i England. Martin förefaller nu inte längre ha haft 
tillgång till rum på slottet och under långa perioder av 1790-talet be-
fann han sig på resande fot, med längre eller kortare uppehåll på de oli-
ka bruken. Efter en längre vistelse på Forsmark 1794–96, där han fått 
disponera ett enklare hus på bruket som sannolikt också fungerade som 
hans ateljé, återkom han till Stockholm 1796. Han införskaffade nu den 
fastighet i Kungsbacken, i kvarteret Kurland högt upp på Drottningga-
tan, där han kom att bo under återstoden av sitt liv.112 Här förenade Mar-
tin sin ateljé och bostad – i »Huset N:o 19 , längst in på gården« – och 
det var också här han arrangerade den ovan diskuterade utställning-
en från 1804. Den tryckta utställningskatalogen vittnar om någorlunda 
rymliga lokaler – där talas om »Innersta Kabinettet«, »Stora Kabinettet« 
och »Förmaket« – och därtill tillkom säkerligen sängkammare och kan-
ske ytterligare något mer privat rum.113 Dessa utrymmen i gårdshuset i 
Kungsbacken tycks i mycket ha fungerat på likartat sätt som den öpp-
na ateljébutik Martin haft på Leicester Street i London på 1770-talet.

Även om bostaden vid Drottninggatan förefaller ha varit någorlun-
da bekväm, hade Martin nu rört sig bort från stadens centrala delar. 
Närheten till slottet, Stadsholmen och den nedre delen av Norrmalm – 
med all den kommers och den välbärgade befolkning som fanns i dessa 
omgivningar – hade ersatts av stadens utkanter. När Martin etablera-
de sig där speglade det skiftningarna i hans förhållande till publiken. 
Rollen som engagerad hovmålare hade ersatts av ett kringflackande på 
1790-talet i sökandet efter beskydd och uppdrag vid de olika bruken. 
Åter i Stockholm vittnar adressen och verksamheten i Kungsbacken om 
att Martin nu mer genomgående vände sig till en anonym och bredare 
målgrupp än den kungliga krets där han tidigare engagerats. I jämförel-
se med London beskriver således Martins förflyttningar i Stockholm en 
motsatt rörelse – i den engelska huvudstaden hade han med tilltagan-
de affärsmässig framgång rört sig från periferin och in mot stadens cen-
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Johan Pasch och Johan Sevenbom för Stockholms slott, och ytterligare 
ett antal exempel kan hämtas från den svenska landsbygdens herrgårdar 
under decennierna kring seklets mitt.117 Som Ing-Mari Danielsson visat 
intog målade landskap också en framträdande plats i det stadsboende 
borgerskapets våningar under frihetstiden.118

Vid mitten av århundradet ingick naturskildringarna som regel i bo-
städernas fasta utsmyckning, medan landskap i form av fristående olje-
målningar fortfarande var betydligt mer ovanliga. Även om enstaka land -
skap kan skymta förbi i herrgårdarnas inventarier var antalet  miljöer 
som kunde uppvisa egna konstsamlingar av någon omfattning länge be-
gränsat. Fram till inledningen av 1700-talet sammanhängde sådana ta-
velgallerier av kontinental typ framför allt med de kungliga slotten och 
med ett mindre antal aristokratiska herresäten som Skokloster, Läckö 
och Eriksberg. Merparten av de svenska högreståndshemmen var, por-
trättmåleriet möjligen undantaget, relativt sett bildfattiga miljöer långt 
in på 1700-talet.119 Under århundradets lopp växte emellertid antalet 
tavelgallerier runt om i landet. Oljemålningar av äldre och samtida mäs-
tare sammanfördes till mer eller mindre betydande kollektioner på ett 
antal nya platser.120 Med en ökande tillgänglighet till såväl privata sam-
lingar som till de kungliga slotten, samt genom Konstakademiens ut-
ställningar, kunde under slutet av 1700-talet olika former av landskaps-
målningar beskådas i en rad nya miljöer. Till den utvecklingen bidrog 
även förevisandet av Sevenboms vedutor i Stockholms rådshus och Mar-
tins vana att på bestämda tider öppna sin ateljé för allmänheten.

Också i en mer privat sfär kunde landskap i form av fristående olje-
målningar ingå i städernas borgerliga miljöer, om än i form av enstaka 
verk snarare än hela kollektioner. Till exempel har Gudrun Andersson i 
sin studie om stadens dignitärer i Arboga visat hur landskapsmålning-
ar hängde bland porträtten i de prominenta hemmen i staden.121 Land-
skapsmålningar förekom också hos en socialt blandad grupp av stånds-
personer vars namn skymtar fram i protokollen från de auktioner som 
hölls i huvudstaden.122 Oljemålningar i förgyllda ramar utgör emellertid 
bara ett exempel på hur landskapsbilder under 1700-talets lopp börja-
de dyka upp i nya miljöer.

Till den ökande mängden landskap i omlopp bidrog akvarellernas po-
pularitet och den växande gravyrmarknaden. Intresset för sådana for-
mer av naturskildringar och deras relativt sett låga priser medförde 
dess utom en vidare social spridning av landskapsbilder. Det traditio-
nella sättet att förvara gravyrer i mappar och portföljer i biblioteksrum-
men, och att i denna miljö bläddra bland bladen, utgjorde en viktig del 

i tidens bildanvändning under hela 1700-talet – som Carl Gustav Tes-
sin sittande bland sina samlingar i Aveds porträtt från 1740.123 Omgiven 
av böcker, skulpturer och medaljer lutar sig Tessin eftertänksamt bakåt 
med en gravyr i handen. Många exempel hämtade ur 1700-talets svens-
ka herrgårdskultur kan exemplifiera hur gravyrsamlingarna på det sättet 
sammanhängde med biblioteksmiljöerna – som i biblioteket på Lövsta-
bruk i Uppland där mängder av gravyrer (varav en ansenlig del utgjor-
des av landskapsmotiv) förvarades och katalogiserades tillsammans med 
böckerna.124

Användandet av gravyrer och andra landskapsbilder fann också nya 
former under århundradets lopp och nya sätt att exponera dem i högre-
ståndshemmen började bli populära under slutet av 1700-talet.  Bruket 
att sätta upp akvareller eller gravyrer på väggarna – antingen  inramade 
bakom glas eller klistrade direkt på väggen – medförde att denna sorts 
bilder kom att spela en ny och framträdande roll i många miljöer. I 
 Lorens Sparrgrens interiör från Stola från 1783 är väggen bakom paret 
Ekeblad uppfylld av vad som förefaller vara såväl målningar som inrama-
de gravyrer (bild 160). Ett liknande arrangemang finns fortfarande kvar 
i herrgårdens lilla matsal, där ramar målade direkt på väggen innefattar 
gravyrer i flera rader. Mönstret upprepas på många håll. När Jonas Carl 
Linnerhielm 1796 besöker herrgården Skärva i Blekinge noterar han att 
»Af sköna Kopparstick prydas rummen«.125 

Arrangemanget på Stola, där den täta placeringen av gravyrer efter-
liknade de traditionella hängningarna av oljemålningar, hörde till det 
fenomen som gick under beteckningen print room och som blev allt van-
ligare på olika håll i Sverige under 1700-talets sista decennier. Feno-
menet framträder också i ett förslag till en gustaviansk kabinettsinred-
ning från omkring 1790, där hela väggytan från taket till  boaseringen 
prytts av gravyrer med målade, tunna inramningar (bild 158). Att på det-
ta vis klistra gravyrer direkt på de vävspända väggfälten utgick från eng-
elska förebilder och blev ett omtyckt inredningskoncept runt om i Eu-
ropa. Liknande gravyrarrangemang där landskapsbilder dominerade 
bland motiven skapades under århundradets sista decennier på kungli-
ga slott som Tullgarn och Rosersberg eller på herrgårdar som Olivehult.

Väggar klädda med tryckta bilder var inte enbart en kunglig eller 
aristo kratisk angelägenhet, utan tvärtom uppvisar sådana arrangemang 
en tyd lig social spridning under 1700-talet. Ur olika källor framskymtar 
en liknande användning av graverade blad inom den borgerliga medel- 
och överklassen. Martins porträtt av den engelska familjen Latrobe från 
1770-talet kan illustrera bruket av gravyrer i tidens borgerliga hem – 



Bild 157. Axel Leonard Klinckowström, Gustaviansk familjeinteriör, 1792. Akvarellerad 
pennteckning, 31 ,5  x 24 cm. Privat ägo.

Bild 158. Jean-Baptiste Masreliez, Förslag till en rumsinredning, omkr. 1790. Akvarellerad 
pennteckning, 26 x 32 cm. Privat ägo.

Bild 159. Fredrik Akrel efter okänd konstnär, Encombe, 1794. Kopparstick ur tidskriften 
Journalisten, Stockholm 1794, fjärde delen. Kungl. biblioteket.
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utförda regnbågar, sommarängar, åskväder, skogspartier, lummiga vyer, 
knotiga ekar och mycket annat. Även tidens periodiska litteratur kunde 
innehålla landskapsbilder – i de nummer av den engelskinfluerade tid-
skriften Journalisten som publicerades i Stockholm 1789–94 återfanns 
ett antal graverade landskap i form av topografiska vyer över utrikes or-
ter eller utsikter över inhemska, engelska motiv.134 Bland annat presen-
terades framstående medborgares herrgårdar i bild i natursköna land-
skap (bild 159).

Också enklare trycksaker som kalendrar och almanackor innehöll un-
derstundom graverade landskap. Till exempel kunde Stockholms Alma-
nach på 1790-talet inrymma ett tiotal färglagda landskapsbilder – små 
vedutor över huvudstaden samt ett antal landskap som illustrerade livet 
på landet och årstidernas växlingar.135 Parallellt med produktionen av 
akvareller och gravyrer för de något mer välbeställda hemmen ingick i 
1700-talets växande bildkultur även en folkligare form av tryckta bilder 
genom den tradition av träsnitt och så kallade kistebrev som fortsatte 
att existera under hela århundradet.136

Den slutsats man kan dra av dessa fragmentariska glimtar från tidens 
bildanvändning är att det sena 1700-talet innebar nya vanor att umgås 
med landskapsbilder och en tilltagande lust att betrakta och omge sig 
med bilder av naturen. I förlängningen innebar detta flitigare bildum-
gänge också att betydelsen av landskapskonsten fördjupades i det sam-
tida medvetandet. Att betrakta naturen eller avbildningar av den fick 
under perioden nya innebörder och alstrade fler och rikare associatio-
ner än tidigare. Anspelningar på landskapskonsten blev också allt van-
ligare i olika sammanhang – inte minst inom den gustavianska littera-
turen. I dikter och reseskildringar refererades ständigt till bildkonsten 
i mötet med naturen. Genom umgänget med bilder och böcker växte, 
för att låna de Bollas uttryck, en kultur fram där ögat ständigt skolades 
i betraktandet av naturen. I dessa sammanhang formades ett gustavi-
anskt Period Eye – det är om detta den tredje och avslutande delen kom-
mer att handla.

bakom familjen som på olika sätt anstränger sig att uttrycka tidens bor-
gerliga dygder hänger i fonden en etsning efter Reynolds prydligt inra-
mad på väggen. Vanan att på detta sätt dekorera hemmets väggar med 
grafiska blad kommer också till uttryck i Martins marknadsföring i Eng-
land. I hans tryckta subskriptionserbjudande från 1779 framhålls gra-
vyrernas användbarhet genom deras förmåga att »serve to enrich a Ca-
binet as ornament a Room«.126

Under århundradets två sista decennier ger sig liknande mönster till 
känna också i Sverige. I Carl Christoffer Gjörwells hem pryddes väggar-
na av gravyrer och i ett brev från honom till dottern Stava Lindahl i Norr-
köp ing framkommer att Martins graverade vy över Stockholm från Mose-
backe från 1787 prydde »fru Stafvas vackra förmak«.127 Liksom i Eng land 
använde Martin också i den svenska pressen försäljningsargument et att 
hans gravyrer var »tjenlige både at pryda et Cabinet och at  undervisa 
Ungdom«.128 En akvarell från 1792 av Axel Leonard Klinckowström kan 
illustrera den typen av arrangemang i de gustavianska hemmen – i en 
interiör sitter en fader med sina två söner framför en vägg fylld av grave-
rade eller akvarellerade landskapsbilder (bild 157). I de annonser där 
Martin marknadsförde Fader Vår-sviten under 1800-talets första år 
fram  går av formuleringarna att även de gravyrerna var avsedda att pla-
ceras på väggen.129

Den nya spridningen av akvareller och gravyrer under slutet av 
1700-talet utgjorde en väsentlig del av en bildrikare kultur som tog 
form i Sverige vid denna tid. Men också på andra områden blev  närvaron 
av land skapsbilder påtaglig.130 En annons i Stockholmspressen vittnar 
om att Martins gravyrer även kunde användas för att pryda skåp, samti-
digt som serviser, tebord, solfjädrar och andra föremål dekorerades med 
landskap.131 Av stor betydelse för tidens umgänge med bilder av natu-
ren var också den tilltagande förekomsten av illustrationer i böcker och 
trycksaker. Till exempel i tidens reselitteratur fick bilderna en allt vikti-
gare roll, som i Carl August Ehrensvärds italienska reseberättelse eller i 
Jonas Carl Linnerhielms Bref under Resor i Sverige.132

Också i den pedagogiska litteraturen framträdde en ny rikedom av 
land skapsbilder. En bok som genom sina stora upplagor och många ut-
gåvor väsentligen bidrog till en sådan spridning var den tidigare nämn-
da abc-boken Kronprins ens Barnabok.133 De graverade illustrationerna 
till de olika bokstavs verserna utgjordes till huvuddelen av olika former 
av landskap och naturskildringar – av bokens tjugoåtta illustrationer 
kan tjugofyra räknas till dessa bildkategorier. Här kunde gustavianska 
läsare i alla åldrar och ur olika sociala grupper studera omsorgsfullt 
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Bild 160. Lorentz Sparrgren, Interiör från Stola med Claes Julius Ekeblad och hans maka 
 Brita Horn, 1783 . Akvarellerad och laverad pennteckning, 38 x 33 cm. Nationalmuseum, 
nmb 1402.

»Nästan allestädes finnas vüer,
värdige för en Martin at måla«

i sängen lUtar sig Brita Horn tillbaka och i en armlänstol intill sit-
ter hennes make Claes Julius Ekeblad. Det fisknät som växer fram i gre-
vens händer liksom den bok hans hustru försjunkit i – Amusements de 
la vie privée de Stola – talar om de vardagliga och fridsamma nöjena på 
det lantliga Stola. Den rofyllda interiören från Ekeblads släktgård på 
Kållandsö i Västergötland fångades någon gång 1783 av Lorentz Sparr-
gren. Vid sidan av sin läsning ägnade sig Brita även åt att måla land-
skap i olja.1 På väggen i bakgrunden syns flera bilder – kanske är någ-
ra utförda av henne själv. Också på andra håll i herrgården intog land-
skapsskildringar framträdande platser – i form av gravyrer, dekorativa 
väggfält eller inramade målningar. Bilderna, fisknätet och grevens eng-
elska stövlar vittnar om den närhet till naturen som vistelserna på Stola 
innebar under 1700-talet. Också de många brev som Claes Julius sän-
de hem till hustrun under sina påtvingade vistelser i Stockholm ger ut-
tryck för en ständigt återkommande längtan till landet och naturen.2 I 
den inskription som placerades ovanför herrgårdens port formulerades 
samma budskap – landsbygdens frid och ro ställdes mot stadens tumult 
och fördärvlighet: 

I denna tillflyktsort bor vänskapen och friden,

och rons och nöjets ursprung är.

Men uti staden du med suckar mäter tiden,

och hat och oro härskar där.3

Denna längtan till landet under den gustavianska epoken var förvisso 
ingenting nytt. Vita activa kontra Vita contemplativa hade varit levande 
begrepp inom den aristokratiska kulturen i stormaktstidens Sverige, där 
hektiska perioder av tjänstgöring vid hov, råd eller ämbetsverk i huvud-
staden varvades med mer stillsamma vistelser på lantgodsen. Det som 
var en nyhet under 1700-talet var en tilltagande vilja att uttrycka den-
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na längtan i alla möjliga sammanhang. Att som Claes Julius Ekeblad stäl-
la landsbygden mot staden blev en stående figur i den gustavianska ti-
dens dikter, brev och dagböcker. Samtidigt skedde en social breddning 
av denna mentala uppskattning av naturen – vid sidan av aristokratin 
uppvisade också nya grupper i samhället, och inte minst det stadsboen-
de borgerskapet, ett stigande intresse för lantlivets fröjder.

Att drömma om livet på landet, att omge sig med bilder av naturen el-
ler att låta avbilda sig ute i det fria som familjen af Ugglas på Forsmark 
ingick i en bredare förändring av tidens kulturmönster. I de gustavian-
ska miljöerna integrerades Martins bildvärld i ett större sammanhang 
där levnadssätt, klädedräkter och trädgårdskonst, liksom tidens intel-
lektuella och samhälleliga debatter, reflekterade en ökande vilja att an-
vända naturen – den verkliga och den skildrade – som estetiskt objekt, 
som spegel för djupare känslor och som argument för olika åsikter. Mar-
tin och hans efterföljare spelade en aktiv roll i denna process, och som 
ett resultat av deras intensiva bildalstring följde att en rikedom av land-
skapsbilder kom att möta den gustavianska epokens ståndspersoner i en 
mängd nya sammanhang och miljöer.

En väg att närma sig den gustavianska kulturens syn på natur och 
landskap går via böckernas värld. Inom den sociologiskt inriktade litte-
raturforskningen har under de senaste decennierna olika former av lä-
sande i 1700-talets Sverige uppmärksammats och olika grupper inom 
den läsande allmänheten synliggjorts.4 Här framträder ett mönster där 
den publik som ägnade sig åt att betrakta och köpa bilder förefaller 
överensstämma med den som läste böcker. Också här blir en vid social 
kultur synlig, innefattande såväl adeln som ofrälse ståndspersoner och 
bredare skikt av borgerskapet. Genom att sätta bilderna i relation till 
vad som lästes i dessa kretsar söks i det följande insikter som kan för-
djupa förståelsen för samtidens upplevelser av naturen och bildkonsten.

Författare som Jean-Jacques Rousseau, Salomon Gessner och William 
Gilpin, eller på svensk mark Johan Gabriel Oxenstierna, Thomas Tho-
rild och Johan Henric Kellgren, liksom trädgårdsteoretiska skriftställa-
re som Christian Cay Lorenz Hirschfeld, bidrog alla på olika sätt till att 
forma attityder gentemot naturen i det sena 1700-talets medvetande.5 I 
det följande kommer emellertid intresset att koncentreras till en speci-
ell litterär genre vilken är särskilt användbar för den här studiens syften 
– en litterär genre med en nära koppling till bildernas värld och med en 
tydlig förankring i den gustavianska högreståndspublik där Martins be-
ställare och kunder återfanns.

Med reselitteraturen som vägvisare

En vagn skramlar fram över en knakande träbro och mellan granarna 
slingrar sig en lerig väg in i landskapet. Ett par hästar står bundna un-
der en vajande värdshusskylt och framför en milsten har några vandrare 
stannat upp vid vägkanten. Överallt är man på väg i Martins bilder. Att 
betrakta hans landskap innebär att ständigt bevittna resandets fysiska 
strapatser under 1700-talet. Även om konstnärens fokus riktas mot nå-
gon form av sevärdhet i landskapet eller mot ett pittoreskt naturscene-
ri är också olika spår av tidens resande hela tiden närvarande i bilderna 
– hästskjutsar, vägar och broar är en oundviklig del av landskapet och 
upplevelsen av naturen.

Också Martin själv var ständigt på väg. Med vistelserna i olika länder 
och med landskap och topografi som hörnstenarna i hans bildproduk-
tion var resandet en förutsättning för hans konstnärskap. Även i upp-
sökandet av beskyddare och beställare utgjorde det ständiga resandet 
en förutsättning för hans uppehälle. Hans kringflackande i England på 
1770-talet sammanhängde som framkommit med så kallade painting 
tours, där kringresande konstnärer inte bara sökte nya motiv utan också 
marknadsförde sig själva och letade nya kunder. Även brevet till Gustav 
i i i  från januari 1780, där Martin beskrev sina planerade förehavanden 
efter den stundande hemkomsten till Sverige, vittnar om hur centralt 
resandet var för tidens landskapskonstnärer. Han framhåller där sin av-
sikt att »Sommar tiden företaga Resor kring landet«, för att söka motiv 
till sina målningar.6

Martin var inte ensam ute på de svenska vägarna. Under 1700-talet 
ökade resandet drastiskt i landet. I förordet till Almänna Rese-Beskrifwa-
ren från 1780 konstaterar Gjörwell att »Det Tidehwarf, uti hwilket wi lef-
we, är i synnerhet utmärkt af Resor och deras Beskrifningar«.7 Den eko-
nomiska utvecklingen och förbättrandet av vägnätet medförde en större 
rörlighet för människor och varor både inom och utom riket. Nya  vägar 
anlades och gamla fick nya sträckningar. Stenbroar uppfördes över tril-
skande forsar och skjutsväsendet reformerades. Praktiska resehand-
böcker som Georg Biurmans Vägvisare uti Svea- och Göta Riken utkom i 
flera upplagor och tillhandahöll kartor, exakta avståndsangivelser och 
uppgifter om värdshus och skjutshåll.8 Under Gustav i i i :s regeringstid 
infördes dessutom ett mer enhetligt system av milstolpar.

Utvecklingen av resandets infrastruktur sammanhängde med nya res-
vanor. Till frihetstidens nyttiga resenärer som huvudsakligen reste för 
att inhämta kunskap eller för att få saker uträttade framträdde under 
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den gustavianska epoken nya skäl att färdas. Inom samhällets mer väl-
bärgade grupper utvecklades vanor att resa för nöjes skull och i dessa 
kretsar visade sig vid den här tiden de första tendenserna till en inri-
kes turism. Nyfikna vägfarare började bege sig ut på landsbygden för 
att uppsöka historiska minnesmärken, landsortsstäder, de uppländska 
bruksmiljöerna, och så småningom även olika omvittnat pittoreska plat-
ser i det svenska landskapet.9 I bildkonsten framträder ideligen spår av 
dessa nya resenärer – i Martins vy över Aspa bruk genomkorsas omgiv-
ningen av eleganta karosser, i en gravyr ur serien Svenska Vuer har ett par 
gestikulerande och välklädda besökare stannat upp framför spelverk et 
vid Dannemora gruva och i Pehr Hilleströms stora interiör från ankar-
smedjan i Söderfors visas ett mondänt besökande sällskap runt i det 
av eldsken upplysta rummet.10 Liksom åskådaren utanför bilden har 
staff aget i densamma blickarna riktade mot den sevärdhet som avbil-
das. Dessa besökande resenärer som nyfiket beskådar gruvor, landskap 
och smedjor framstår som en sorts ställföreträdande betraktare för den 
tänkta krets för vilken bilderna skapades.

Som Gjörwell antydde åtföljdes detta nya resande av en rik flora av 
reselitteratur av skiftande slag. Frihetstidens reseskildringar hade präg-
lats av ett osentimentalt eller vetenskapligt förhållningssätt till naturen 
och författats av sansade resenärer i nyttans tjänst vars främsta mål var 
att sakligt observera, kartlägga och dokumentera. Carl von Linné, den 
främste representanten för denna genre, reste på uppdrag av ständer-
na för att inventera landets naturtillgångar och hans arbeten fick en av-
görande betydelse för utvecklingen av resegenren under 1700-talet.11

I de nya resebeskrivningar som spreds under gustaviansk tid kom-
pletterades emellertid arvet från Linné med nya inslag som gjorde gen-
ren mer mångsidig. Från utrikes resor rapporterade Jacob Jonas Björn-
ståhl och Carl August Ehrensvärd och samtidigt ökade antalet beskriv-
ningar av det egna landet.12 Även besökande utländska resenärer som 
Mary Wollstonecraft och Giuseppe Acerbi beskrev i tryckta reseskild-
ringar förhållandena i det gustavianska Sverige.13 Under 1700-talet 
spreds även andra former av trycksaker som var besläktade med rese-
litteraturen. Den stora mängd ortsbeskrivningar som publicerades un-
der århundradet utgjorde en viktig genre i det litterära kartläggandet 
av det egna landet. Denna rika flora av landskaps-, socken- och stads-
beskrivningar har nyligen varit föremål för ingående studier av Mattias 
Legnér och Maria Adolfsson.14 Också Leif Runefelt har diskuterat synen 
på natur och landskap i de svenska ortsbeskrivningarna.15 Hans artikel 
behandlar visserligen ett något senare skede – perioden 1800–1860 

– men innehåller flera intressanta beröringspunkter med föreliggande 
undersökning.

Resandets och resebeskrivningarnas betydelse inom den  europeiska 
kulturen har överlag ägnats ett växande intresse under senare år inom 
de historiska disciplinerna i såväl Sverige som utlandet. Magnus von 
Platen behandlade ämnet i essän »Svenska resan« (1981) och därefter 
har nya perspektiv på resandet som historiskt fenomen presenterats 
bland annat i antologin Från Karakorum till Siljan. Resor under sju sekel 
(2000) och i Jakob Christenssons Konsten att resa. Essäer om lärda svens-
ka resenärer (2001).16 Även Eva Nordenson diskuterar ämnet i sin bok 
om Linnerhielm.17 En rad historiska aspekter av resandet har också be-
handlats i den omfattande brittiska antologin Transports. Travel, Pleasure 
and Imaginative Geography, 1600–1830 (1996), utgiven av Chloe Chard 
och Helen Langdon.18 Ett verk som varit av särkilt stor betydelse för den 
här undersökningen är Chloe Chards Pleasure and Guilt on the Grand tour 
(1999), där författaren analyserar olika aspekter av det tidigt moderna 
grand tour-fenomenet med utgångspunkt i ett urval av tryckta reseskild-
ringar.19 Genom den typen av texter försöker hon besvara frågor om hur 
olika fenomen – den antika konsten, den samtida italienska kulturen, 
den katolska kyrkan etc. – upplevdes och betraktades av de nordeuro-
peiska resenärerna. Chards arbete har varit ett inspirerande exempel på 
hur reseskildringar kan utnyttjas som tacksamma vägar in i äldre epo-
kers föreställningsvärldar.

I det följande kommer fyra svenska reseskildringar från den gustavi-
anska tiden att tjäna som referensmaterial i genomgången av ett antal 
teman i Elias Martins konstnärskap. Även om andra källor understun-
dom utnyttjas – till exempel den samtida skönlitteraturen, olika slags in-
skriptioner, tidens vetenskapliga diskussioner och samhällsdebatt – är 
det i första hand genom reselitteraturen som inblickar i den gustavian-
ska föreställningsvärlden söks. Reseskildringarna har för denna under-
sökning lästs med Martins bilder för ögonen och i genomgången av för-
fattarnas verk har olika former av motivmässiga korrespondenser mel-
lan texter och bilder undersökts. Genomgången av Martins bilder har 
sålunda föregått studiet av texterna. De teman som i det följande lyfts 
fram ur reseskildringarna bygger på iakttagelser som är frekventa och 
återkommande hos samtliga författare, medan mer enstaka observatio-
ner eller egensinniga kommentarer lämnats åt sidan. De teman som ex-
traheras ur reseskildringarna kan därmed göra anspråk på att vara re-
presentativa för genren.
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Även om jämförelser med engelska förhållanden också kommer att 
göras i denna avhandlingens tredje del riktas huvudintresset nu mot 
Sverige. Med utgångspunkt i de svenska reseskildringarna undersöks 
här de tankar, ord och upplevelser som mötet med naturen – och i för-
längningen med landskapskonsten – kunde framkalla hos en betraktare 
ur det gustavianska samhällets övre skikt. Dessa jämförelser mellan bil-
der och texter sker i full medvetenhet om den ständiga växelverkan som 
skedde mellan målningar, böcker, författare och publik. Dessa skrifter 
betraktas i det följande som prövostenar för vad som inför anblicken av 
ett landskap var möjligt att uttala och formulera vid denna tid. Eller an-
norlunda uttryckt – reseskildringarna får fungera som vägvisare till na-
turupplevelsens gränser inom en bredare högreståndspublik under den 
gustavianska epoken.20

Fyra reseskildringar

De reseskildringar som valts ut för den följande jämförelsen mellan bil-
der och texter är alla skrivna av svenska författare för en svensk publik; 
samtliga beskriver svensk natur och svenska förhållanden, och de är alla 
skrivna och publicerade någon gång under perioden 1780–1800.21 De 
fyra utvalda skrifterna är Johan Fischerströms Utkast til Beskrifning om 
Mälaren (1785), Jonas Carl Linnerhielms Bref under resor i Sverige (1797), 
Pehr Thams Anteckningar Under och i Anledning Af en Resa ifrån Westergöth-
land til Stockholm (1797) och Pehr Wahlströms Bref till en vän under en resa 
i Landsorterna (1800).

Dessa arbeten är kronologiskt spridda från början av 1780-talet – 
den tidpunkt då Martin just hade återvänt hem från England – till se-
kelskiftet 1800 – det skede då hans konstnärskap började klinga av. De 
speglar en utveckling från en tradition med rötterna i en linneansk strä-
van efter sakliga beskrivningar och vetenskapliga kategoriseringar till 
nya tendenser där det sentimentala och subjektiva tonfallet med tiden 
blir mer påtagligt och pittoreska estetiska ideal och dramatiskt känslo-
laddade partier mer framträdande. Men oavsett inbördes skillnader som 
kan härledas till den gradvisa förändringen av resegenren eller som är 
sprungna ur respektive författares individuella egenart uppvisar de fyra 
reseberättelserna påfallande likheter. Trots den förändring som genren 
genomgick under de knappa två decennier som det här är frågan om är 
en rad uppfattningar, konventioner och attityder närvarande under hela 
perioden och skapar en samstämmighet mellan de fyra författarna. Åter-
kommande berättartekniska figurer och i långa stycken likartade reak-

tioner inför platser, naturfenomen och scenerier förenar texterna, låt 
vara med något varierande känsloengagemang.22

Den äldsta reseskildringen utgörs av Johan Fischerströms (1735–
1794) Utkast til Beskrifning om Mälaren som skildrar en färd med segel-
jakt från Stockholm till Torshälla sensommaren 1782.23 Texten, som pu-
blicerades 1785,  uppvisar ett tydligt släktskap med traditionen från 
Linné och har uppenbara vetenskapliga ambitioner, inte minst genom 
de återkommande uppräkningarna av stenarter, växter, djur och annat 
som författaren observerat i Mälarnaturen och som återfinns i ett supp-
lement till den egentliga reseskildringen.24 I det ständiga framhållandet 
av användbarheten och nyttan av de olika naturfenomen som beskrivs 
genomsyras framställningen också av 1700-talets utilistiska tankegods.

Trots de uppenbara likheterna med Linné försöker emellertid Fisch-
erström samtidigt distansera sig från den traditionen och framhåller 
med emfas att hans intresse för naturen framför allt grundar sig på dess 
estetiska och sinnliga kvaliteter. Han skriver till exempel att hans upp-
märksamhet i första hand lockats av sådant som »dessa lefvande machi-
ners [växternas] förträffeliga organisation, deras lifliga färgor, vällukten 
som doftar från deras blad, de förfriskande ångor som utsprida sig til 
alla sidor […]«.25 Genom att kombinera nyttotänkandet och ett veten-
skapligt betraktelsesätt med en estetisk upplevelse av naturen introdu-
cerade Fischerström någonting nytt inom denna genre, vilket han själv-
medvetet påpekar i sitt förord.26 Betoningen av skönheten i landskapet 
och den tilltagande estetiska känsligheten för den inhemska naturens 
detaljer öppnade vägar för nya sätt att betrakta och beskriva det egna 
landet.

Fischerströms beskrivning av sin Mälarresa är ett av de första exem-
plen på hur de pittoreska idealen kom till uttryck i den svenska reselit-
teraturen. Några år senare blommade dessa fullt ut i de resebrev som 
författades av Jonas Carl Linnerhielm (1758–1829), den gustavianska 
epokens mest flitige och stilistiskt avancerade resenär.27 Hans Bref un-
der Resor i Sverige utkom i tre volymer som publicerades 1797, 1806 och 
1816.28 I det följande kommer emellertid endast den första delen att an-
föras – med några få undantag. När denna volym lämnade tryckpressar-
na 1797 sträckte sig dess tillkomsthistoria mer än tio år bakåt i tiden. 
De inledande resebreven är daterade i maj 1787, bara två år efter det att 
Fischerström publicerat sin Mälarresa. Bref under Resor i Sverige omfattar 
därmed en ansenlig del av den gustavianska epoken och Linnerhielm 
genomkorsade under dessa år stora delar av landets mellersta och södra 
delar och beskrev i brevform de angenäma vyer och pittoreska scenerier 
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som han mötte på vägen. Stilmässigt var han djupt influerad av utländ-
ska författare som Salomon Gessner och William Gilpin och han anslöt 
sig till den europeiska voyage pittoresque-tradition som växte fram under 
1700-talets senare hälft.

Liksom andra representanter för denna var Linnerhielm också verk-
sam som konstnär. Hans tre tryckta reseskildringar illustrerades med 
egna gravyrer, utförda efter teckningar och akvareller som tillkommit 
under resorna. I den följande framställningen lämnas emellertid hans 
bilder huvudsakligen åt sidan. Som konstnär var Linnerhielm starkt be-
roende av bröderna Martin och följde helt tidens konventioner inom 
den topografiska och pittoreska genren. Dessa omständigheter, liksom 
relationen mellan hans egna illustrationer och beskrivningar, har nyli-
gen behandlats av Eva Nordenson och faller vid sidan av målet för den-
na undersökning.29 Intresset koncentras därför i det följande helt på 
hans texter i egenskap av oumbärliga skriftliga vittnesmål om olika sätt 
att betrakta naturen vid denna tid. 

Samma år som Linnerhielms resebrev publicerades beskrev ytterliga-
re en resenär sin färd genom det svenska landskapet – Pehr Tham till 
Dagsnäs (1737–1820). Hans Anteckningar Under och i Anledning Af en 
Resa ifrån Westergöthland til Stockholm utkom 1797 och redogjorde för 
en resa som påbörjats det föregående året.30 Författaren hade hämtat 
sina förebilder från såväl Linnés som Ehrensvärds reseskildringar, vil-
ket avspeglas i den korthuggna stilen och i den originella blandningen 
av stort och smått – allehanda praktiska råd och lanthushållningsidéer 
varvas med historiska anmärkningar och kommentarer kring landska-
pets skönhetsvärden. Till sin vänkrets kunde Tham räkna en rad av ti-
dens författare och konstnärer – bröderna Martin, Sergel, Ehrensvärd, 
Thorild, Gjörwell och flera andra – och genom dem kom han i kontakt 
med olika aktuella spörsmål. Thams reseanteckningar innehåller därige-
nom en egensinnig förening av arvet från Carl von Linné och Olof Rud-
beck d.ä. och ett mer samtida tankegods av upplysningsidéer, rousseau-
ansk naturkänsla och gustaviansk göticism.

Den fjärde och sista reseskildringen är Pehr Wahlströms (1776–
1854) Bref till en vän under en Resa i Landsorterna.31 Dessa resebrev är 
daterade 1799 och publicerades följande år. I jämförelse med de öv-
riga författarna är det subjektiva och känsloladdade tonläget uppskru-
vat. Genremässigt är det emellertid oklart om Wahlströms skrift kan lä-
sas som en autentisk reseskildring eller om den bör betraktas som en 
rent skönlitterär berättelse. I sitt arbete om den tidiga svenska brevro-
manen kommer Yvonne Leffler till slutsatsen att Wahlströms berättel-

se helt följer konventionerna inom denna litterära genre.32 Vid sidan av 
den egentliga resebeskrivningen ägnas till exempel flera av breven åt att 
skildra en kärlekshistoria i tidens känslosamma stil. Men likafullt uppvi-
sar Wahlströms brev också de karaktäristiska drag som präglar de övri-
ga gustavianska reseskildringarna. Resandets vedermödor beskrivs lika 
ingående och långa partier ägnas beskrivningar av landskap och upp-
levelser av olika slags naturfenomen enligt samma mönster. Det fram-
står därmed som rimligt, inslagen av litterär fiktion till trots, att betrak-
ta hans resebrev som tillhörande samma genre som de övriga använda 
reseskildringarna.

De fyra reseberättelserna uttrycker vad som i översiktsverken beskrivs 
som den europeiska naturkänslans allmänna förvandling under den se-
nare delen av 1700-talet. Huvuddragen i denna utveckling är väl kända 
och avsikten är inte att ånyo skriva denna historia.33 Lika litet som det 
har varit ett mål att sortera Martins bilder efter vedertagna stilkatego-
rier är det av intresse att spåra och etikettera de olika idéhistoriska re-
miniscenser som kan framletas i de anförda reseskildringarna. Poäng-
en med att begränsa perspektivet till dessa arbeten är tvärtom utgångs-
punkten att deras formuleringar visar hur sammansatt naturkänslan var 
under den gustavianska epoken – reseskildringarna surrar av referenser 
till varandra och till den samtida litteraturen; ekon från Linné dyker upp 
under hela perioden och existerar parallellt med tankegods och stildrag 
som kan härledas till Gessner, Rousseau eller Gilpin; utilismen finns 
kvar seklet igenom och utesluter i dessa skrifter på inget sätt mer sen-
timentala eller känsloladdade naturupplevelser.34 Det intressanta med 
de här reseskildringarna är sålunda inte att de i första hand bekräftar 
den vedertagna bilden av naturkänslans utveckling, utan att de demon-
strerar komplexiteten i den gustavianska tidens upplevelser av naturen.

Ett gustavianskt Period Eye

De fyra reseskildringarna utgör sålunda en syntes av förhållningssätt 
gentemot naturen som förekommer i 1700-talets äldre och nyare intel-
lektuella och estetiska diskurser. Den följande användningen av dessa 
skrifter utgår från antagandet att denna syntes korresponderade med 
de mer oreflekterade attityder och värderingar som florerade inom den 
gustavianska högreståndskulturen. Metoden att utnyttja reselitteratu-
ren för att förstå bildkonsten anknyter därmed till den från Baxandall 
hämtade modellen att förstå och åskådliggöra olika sätt att se under 
en specifik historisk epok. Metoden syftar till att frammana någonting 
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som, trots sina uppenbara begränsningar, skulle kunna kallas ett gus-
tavianskt Period Eye. När Baxandall diskuterar sina källor bakom rekon-
struktionen av olika sätt att uppfatta världen och betrakta bildkonsten i 
Florens under 1400-talet är hans material mycket annorlunda – konst-
närskontrakt, dansmanualer och matematiska handböcker. För den kul-
tur som Sverige under 1700-talets sista decennier representerar till-
handahåller reseskildringarna ett motsvarande relevant material, som 
kan synliggöra spår av en föreställningsvärld som var möjlig att omfatta 
inom samhällets övre skikt. Den gustavianska reselitteraturen uppvisar 
dessutom två egenskaper som gör den särdeles användbar för dessa syf-
ten – dess nära koppling till tidens bildkonsumenter liksom dess beto-
ning av seendet i mötet med naturen.

För det första markerar konsumtionen av reselitteratur  respektive 
landskapsbilder i det sena 1700-talets Sverige någonting djupare än 
ett allmänt intresse, nämligen en manifestation av en social gemenskap. 
Genom subskriptionslistor, påskrifter och dedikationer förbands nam-
nen på representanter för tidens högreståndskultur bokstavligt med 
verken och samtidigt dök många av dem också upp i berättelserna och 
i bilderna – hos flera av författarna nämns ofta namnen på människor 
som de möter eller namnen på ägarna till de gods, bruk och gårdar som 
de passerar. De namngivna individerna är genomgående ståndsperso-
ner, medan representanter för allmogen alltid förblir anonyma.

Linnerhielms resebrev vimlar av sådana namnangivelser.35 Fischer-
ström kan i en plötsligt påkommen oro över att ha missgynnat någon i 
den tänkta läsekretsen av besuttna ståndspersoner kommentera sådana 
uppräkningar med orden: »Alle desse Säterier och Landtgårdar anföras 
utan afseende på någon slags rangordning dem emellan. […] Kan hän-
da en och annan saknas, som på den anförda listan bordt äga rum«.36 
Även om vissa författare genom förkortningar och asterisker skenbart 
försökt dölja namnen på omtalade personer är deras identitet eller åt-
minstone sociala tillhörighet ständigt avläsbar.37 På liknande sätt fram-
träder dessa individer i landskapsbilderna – som anonyma represen-
tanter för samhällets övre skikt i form av välklädda staffagefigurer, eller 
i form av identifierbara individer som i Martins målningar från Aspa el-
ler Lövstabruk, eller i andra fall indirekt som ägare till de gods eller de 
näringar som avbildas.

Den påtagliga närvaron i verken av de medborgare som förväntades 
köpa eller ta del av bilderna och böckerna gjorde dessa individer till 
någonting mer än en samling passiva konsumenter, och bilderna och 
berättelserna till någonting mer än neutrala skildringar av landskapet. 

Genom att deras namn, egendomar och samhällsställning så ofta och 
så tydligt framträder i verken stiger dessa grupper fram som delaktiga 
i deras utformning. Reselitteraturen och den topografiska bildkonsten 
framstår ur detta perspektiv som redskap för att understryka en social 
identitet och gemenskap.38 Det är deras värld, deras tankar och deras 
landskap som reseskildringarna och bilderna leder oss in i. Dessa repre-
sentanter för tidens högreståndsgemenskap glider på ett märkligt sätt 
mellan rollerna som beställare, konsumenter eller prenumeranter å den 
ena sidan och som de gestalter som befolkar berättelserna och bilderna 
å den andra. De är på samma gång betraktare och avbildade, på samma 
gång subjekt och objekt. Denna delaktighet och gemenskap som mani-
festeras i reseskildringarna motiverar valet att genom dem försöka fram-
mana ett gustavianskt Period Eye som skulle kunna vara giltigt för detta 
sociala skikt.39

Den andra utgångspunkten för sökandet efter möjliga sätt att se un-
der den gustavianska epoken hänger samman med betoningen av syn-
sinnet i de anförda reseskildringarna. När Fischerström avseglar från 
Stockholm sommaren 1782 beskriver han anblicken av huvudstaden på 
avstånd – tak, torn och kupoler anas i bakgrunden, ljuset reflekteras i 
vattnet och vyn ramas in av stadens lummiga omgivningar. Ordvalet be-
tonar textens visuella karaktär – vackra perspektiv öppnar sig, stadens 
förnämsta kyrkor visar sig och ögat, skriver han, far fram över byggna-
der och broar innan det kan vila sig mot Djurgårdsskogens grönska.40 
Beskrivningen för osökt tankarna till ett målat stadspanorama – de olika 
beståndsdelar som angavs av tidens kompositionsprinciper för vedutor 
eller landskapsvyer finner sina motsvarigheter i texten. 

Här framträder en litterär metod som tog fasta på de visuella egen-
skaperna i den verklighet som beskrevs, och Fischerströms skrivna ved-
uta demonstrerar tydligt reseberättelsernas direkta beröringspunkter 
med bildernas värld. Därigenom uppvisar de också ett släktskap med 
den gustavianska diktkonsten – i företalet till Dagens stunder från 1785 
karaktäriserar Johan Gabriel Oxenstierna, som ett exempel, sina ver-
ser som »målningar« och framhåller hur naturen »afmålas« genom or-
den.41 Också i sin första diktcykel Skördarne, ursprungligen tillkommen 
1772–73, förenar han sina friska naturobservationer med beskrivning-
ar av landskap och genrescener som kunde ha hämtats ur målarkonsten. 
Framhållandet av ögats roll i mötet med naturen skiljer samtidigt dessa 
reseskildringar från 1700-talets ortsbeskrivningar som huvudsakligen 
uppfylldes av att redovisa fakta – av historisk, topografisk, ekonomisk 
eller naturvetenskaplig art. Det visuella draget i 1700-talets naturbe-
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skrivningar har ofta förknippats med arvet från Linné, men samtidigt är 
det uppenbart att betoningen av synupplevelsen i mötet med naturen 
förstärkts under århundradets sista decennier.42

Såväl diktare som reseskildrare var påverkade av det pittoreska ide-
al som vuxit fram under 1700-talet och där parallellen till måleriet ut-
gjorde själva kärnan. I sin ursprungliga betydelse syftade termen pitto-
resk på betraktandet av naturen med bildkonsten som måttstock – om 
den sedda verkligheten uppvisade likheter med ideal hämtade från bild-
konsten förhöjdes den estetiska upplevelsen.43 Begreppet trängde un-
der 1700-talets lopp allt djupare in i den europeiska estetiska föreställ-
ningsvärlden – den engelske skalden James Thomson hade redan tidigt 
tillämpat ett liknande betraktelsesätt och under slutet av århundradet 
publicerades formliga handböcker i den pittoreska smaken av författare 
som William Gilpin och Uvedale Price. Fischerström hörde till de allra 
första användarna av termen på svenska – när han beskriver olika »pit-
toreska utsigter« på sin Mälarresa 1782 hade termen bara några år tidi-
gare introducerats i det svenska språket.44

Det pittoreska förhållningssättet som litterärt grepp återkommer hos 
samtliga här anförda resande författare.45 Tham kan till exempel notera 
att vid »stora Landsvägen ifrån Stockholm, kl. 8  om Aftonen i Maji, vid 
Bron öfver Wårby-vattnet, gjorde Utsigten af Wårby-Gård en vacker Ta-
fla«.46 Vid ett annat tillfälle konstaterar han att också »Utsigten i Örebro 
åt Söder på Stora Bron och Stora Gatan förtjenar en Tafla«.47 Samma typ 
av anspelningar på bildkonsten genomsyrar Wahlströms framställning. 
Med uttryck som »denna sköna tafla« kan han till exempel karaktärisera 
en vacker utsikt och genomgående återkommer inte bara ord som »tafla« 
utan även uttryck som »måla«, »teckning« och »colorit« i hans skildringar 
av landsbygdens scenerier.48

Hos flera av författarna anknöt beskrivningarna av naturen emeller-
tid inte bara till konsten i allmänhet, utan också direkt till Elias Martins 
bildvärld. År 1785 gör Fischerström följande reflektion:

De som resa i Mälaren, finna så mycket som förtjänar uppmärksamhet. 

Pittoreska utsigter, besynnerliga contraster, de angenämaste prospekter öfver an-

senliga fjärdar […] de behageligaste perspektiver vid de flere sund och 

smala passager. Än möter en kyrka, än ett slott, eller en sätesgård […]. 

Stundom finnas stränderne höga och skogsklädde […]. På åtskilliga stäl-

len visar sig naturen i hela sin vildhet, på andra ställen ser man icke an-

nat än inhägnader, leende ängar, vidsträckta sädesfält. Nästan allestädes 

finnas vüer, värdige för en Martin at måla.49

Fischerström betraktar naturen genom Martins målningar och de land-
skap han finner tilltalande förbinds på ett direkt sätt med konstnären – 
som vyer »värdige för en Martin at måla«. Också Tham omtalar vid upp-
repade tillfällen Elias Martin och nämner även brodern Johan Fredriks 
namn – han tillhörde ju också deras krets av mecenater. Särskilt fram-
håller han bröderna Martins vyer från Stockholm och från de stora vat-
tenfallen.50 Motsvarande referenser till den samtida bildkonsten inför 
betraktandet av attraktiva naturscenerier återkommer hos Wahlström, 
även om Martin här ersatts av en konstnärskollega: »Naturen har öfver-
allt slösat med sina skatter, och hvart du vänder ögonen ser du taflor, 
som skulle förtjena att sysselsätta en Hillerströms pensel.«51 Att på detta 
sätt automatiskt förknippa anblicken av estetiskt tilltalande natur med 
den samtida bildkonsten kunde uppenbarligen vara en naturlig reak-
tion under gustaviansk tid.

Den som mest konsekvent anslöt sig till det pittoreska synsättet var 
Linnerhielm. Med hans resebeskrivningar fick den europeiska voyage 
picturesque-traditionen sin mest framträdande representant på svensk 
mark. I denna genre var sökandet efter det pittoreska själva skälet och 
förutsättningen för resan, och inte bara det målande språket utan även 
bilden i form av bokillustrationer fick en framträdande plats.52 Det är 
emellertid i språket som Linnerhielms betydelse för denna undersök-
ning vilar och även här är anspelningarna på bildkonsten högst påtag-
liga. I förordet till det första bandet av sina Bref under resor i Sverige ger 
han en tydlig programförklaring för sina betraktelser: »Jag har rest för 
att se mitt Fädernesland: se det; icke forska; och jag har skrifvit hvad jag 
sett.«53 Tydligare än så kunde den centrala roll ögat och seendet intagit 
under århundradets sista decennier knappast uttryckas.54

I hög grad handlar därmed de här texterna om att se. Det ständiga 
betonandet av ögats roll i mötet med naturen, liksom reseberättelser-
nas närhet till de läsande och bildbetraktande individerna inom den 
gustavianska högreståndskulturen, förstärker sammantaget argumenten 
för att utnyttja reselitteraturen som källa till att fragmentariskt rekon-
struera ett gustavianskt Period Eye.55 Det är om dessa grupper och deras 
sätt att se som reseskildringarna berättar. Källornas rikedom komplice-
rar emellertid också förhållandet mellan bilder och betraktare. Kommu-
nikationen mellan dessa två poler har gått i båda riktningarna. Det var 
uppenbarligen inte bara så att tidens natursyn och publik påverkade 
konstnärer som Martin och utformningen av bilderna. Texterna vittnar 
också om att bilderna bidrog till att forma tidens sätt att se. Här fram-
träder en kontinuerlig rörelse mellan konstnärer, författare, marknad, 
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verk och publik. Reseskildringarna är därmed inte bara användbara i det 
av Baxandall inspirerade försöket att återskapa en specifik gustavianskt 
seendeform. De illustrerar även det faktum att landskapsbilderna gör 
någonting mer än att enbart spegla attityder och förhållningssätt gen-
temot naturen – de medverkar också till att aktivt skapa dem.

*

De studerade texterna ger en uppfattning om vad som var möjligt att ut-
tala och uppleva i mötet med naturen inom en någorlunda intellektu-
ell och bildad krets av den gustavianska högreståndskulturen. Under-
sökningen utgår från antagandet att reseskildringarna i stort represen-
terar en gemensam mental referensram som omfattade den del av be-
folkningen som ägnade sig åt att läsa böcker och betrakta målningar. I 
det följande görs med denna utgångspunkt ett försök att fånga en un-
danglidande naturkänsla genom att resolut montera ned tidens förhåll-
ningssätt gentemot naturen i ett antal konkreta teman som träder fram i 
rese litteraturen. De understundom motstridiga attityder som blir synli-
ga kan delvis överlappa varandra eller uppträda i skiftande konstellatio-
ner. Även om det kan vara lockande att försöka beskriva dessa attityder 
utifrån en sentida idéhistorisk eller konstvetenskaplig begreppsvärld är 
ambitionen i det följande att i möjligaste mån undvika en modern ter-
minologi med alla dess vidhängande konnotationer. Målet är i stället att 
försöka gripa något av den samtida upplevelse av naturen som lämnat 
spår i texter och bilder.

Genom att närma sig tidens föreställningar om naturen utifrån det 
koncentrerade perspektiv som just dessa berättelser och bilder erbju-
der framträder en möjlighet att precisera en svårgripbar naturkänsla i 
det svenska 1700-talet. I ljuset av reseskildringarna skärskådas ett ur-
val av Elias Martins verk och i mötet mellan bilder och texter söks i den 
följande framställningen de frågor rörande tidens syn på naturen på vil-
ka hans målningar är svar.

Bild 161 . Elias Martin, Ressällskap i kalesch på väg förbi ett stort klippblock, 1790-talet. 
Akvarellerad och laverad penselteckning, 13 ,3  x 19 ,5  cm. Privat ägo.
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Bild 162. Elias Martin, »Sådan afton Efect förebådar dimma och frost morgon Dagen därpå. 
22 Oct.«, 1790-talet. Akvarellerad och laverad pennteckning, 11 ,5  x 16 ,5  cm. Uppsala 
universitetsbibliotek, Dav. 4091 .

Naturkänsla i en brytningstid

på några teckningar har Elias Martin skrivit ned kommentarer som 
vittnar om hans skarpa blick för naturens detaljer och om hans intresse 
för olika slags väderfenomen.1 En akvarell från mitten av 1790-talet åt-
följs av följande meteorologiska reflektion: »Sådan afton Efect förebådar 
dimma och frost morgon Dagen därpå.« Ofta kretsar dessa observatio-
ner kring färg- och ljusfenomen i naturen. I kanten av en tusch lavering 
där några resande avtecknar sig mot en solnedgång har han antecknat: 
»Fonden Solen, en wäg som dammar – och lika som et ljus kom up af 
warje steg.«2 Motsvarande detaljerade iakttagelser återfinns på ett skiss-
artat landskap från 1790-talet:

en ung Gran i full dager mitt i groupen, med Ris i gråt, purpur, rödt, Wit, 

småsten omkring hela stubben, i silfwer Rot och stark Röd sand til Vens-

ter, alt i all möjelig enthusiasme, en grå sten vid en Röd grind, och en 

mossig koja. ändbjälken gulbrun med en gödselhög framför – god Efect.3

Den typen av kommentarer har kanske främst karaktären av konstnärli-
ga minnesanteckningar, men vittnar samtidigt om ett tydligt släktskap 
mellan Martins intensiva närstudium av naturen och det uppvaknan-
de intresse för liknande detaljer som återfinns i de gustavianska rese-
skildringarna. På en rad olika områden kännetecknas nämligen de lit-
terära beskrivningarna av det svenska landskapet av en ny visuell käns-
lighet inför naturen. Denna tilltagande sensibilitet, som återkommer på 
många håll i den svenska 1700-talslitteraturen, har vid upprepade till-
fällen förknippats med arvet från Linné.4

Den stilla och den rörliga naturen

Väderleken och dess växlingar utgör ett centralt tema i reseskildring-
arna där det gustavianska ögats nya känslighet tydligt framträder. I luf-
tens, vindens och ljusets skiftningar finner dessa betraktare nyanser i 
landskapet som de ingående och entusiastiskt beskriver. Fischerström 
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intresserar sig för meteorologiska observationer, kommenterar klimat, 
vindriktningar och strömmar och varvar dessa iakttagelser med reflek-
tioner över skönheten i molnformationer och vattenreflexer. Liknan-
de formuleringar återkommer hos Tham och Wahlström, men den som 
mest frekvent väver in sådana observationer i sin framställning är Lin-
nerhielm.5 Vid ankomsten till Valåsen i Värmland i juli 1796 beskriver 
han ingående det skiftande vädrets olika nyanser:

En klar Sol upplyste fälten mellan de flyende målande skuggor som ökte 

vuens behag: rägnstrålar kastades från höga moln och gjorde en högtid-

ligt skön och verkligen rar effect. Full af angenäm förtjusning öfver all 

den sällsynta fägring både den stilla och rörliga Naturen framvisade, nal-

kades jag Gården; men himlen betäckte sig hastigt. Rägn forsade från 

skyarne, och jag måste flykta in i ett kolhus, tills en leende Sol snart åter 

upplyste denna sköna trakt.6

Den 1  september 1782 gör Fischerström följande kommentar till ett 
plötsligt väderomslag:

Hela morgonstunden hade vädret varit lugnt, luften blid, himmelen 

 något mulen. Det rägnade, när vi anlände fram åt Vaxängskären; men vi 

hade knapt flutit förbi de små holmarne, när solen på en gång bröt fram, 

 colorerade skyarne, skingrade molnen, uplyste firmamentet och utbredde 

 öfver alt sina välgörande strålar.7

På ett likartat sätt beskriver Linnerhielm ett övergående regnväder i Väs-
tergötland hösten 1787:

Rägnet saktade sig dock något, och ändteligen, när vi tågat ett stycke, 

bröt solen ljufligt fram och upplyste vackra frodiga ängar, som pryddes af 

Ekar och andra Löfträd.8

Det intresse för hastiga väderomslag som sådana citat vittnar om är ock-
så ett genomgående tema i Martins bildvärld. I en akvarell från Tyresö 
har han gestaltat ett motiv liknande det som Fischerström och Linner-
hielm beskriver (bild 198). De tunga regnmolnen drar bort ur bilden 
samtidigt som solen plötsligt bryter fram och lyser upp slottet och kyr-
kan. Kontrasterna mellan de mörka molnen och det hastigt framträng-
ande ljuset skapar en laddning i bilden som ger utsikten dess karaktär. 
Liknande effekter använde Martin flitigt i sina Stockholmsbilder. I en 

utsikt över staden från Rörstrandsvägen, liksom i flera av vyerna från 
Djurgården, bryter bländande solljus fram ur åskblå moln och belyser 
stadens kyrktorn, kupoler och takåsar (bild 163). Martins bilder innebär 
i det hänseendet ett tydligt brott mot de topografiska traditioner som 
ditintills dominerat 1700-talet, där utsikter över slott och städer som 
regel omgavs av lugna och vackra sommardagar med klara himlar kan-
tade av tunna, rosafärgade skyar. Förvisso fanns ett intresse för moln-
formationer även i den äldre landskapskonsten och mörkare skyar syns 
 ibland också i Sevenboms Stockholmsbilder. Men hos honom är som re-
gel molnen stela klichéer utan eget liv. I jämförelse med Sevenboms el-
ler Gottmans svenska 1700-talsutsikter fylls Martins bilder av betydligt 
mer dramatiska och omväxlande klimat- och ljusförhållanden.

Martins särskilda intresse för regn och för de atmosfäriska effek-
ter som följde av sådan väderlek framgår också av en passage i Miran-
das dagbok från dennes besök i Sverige 1787. Författaren berättar där 
om ett tillfälle när han befunnit sig på promenerad med Martin då det 
började regna.9 Konstnärens oväntade reaktion föranledde Miranda att 
nedteckna händelsen: 

Trots att det regnade gingo vi sedan till Haga och mitt sällskap [Martin] 

gjorde mig uppmärksam på att sådant väder har sin fördel, då man skall 

se ett landskap, emedan det då verkligen visar sig som täckt av en genom-

skinlig fernissa.10

För Martin tillförde regnet landskapet en visuell kvalitet som  berikade 
upplevelsen. Passagen hos Miranda vittnar om den engagerade blick 
med vilken konstnären betraktade de atmosfäriska förhållandena – om 
de så gällde regn, soldis eller dimma. Tydligt kommer detta till uttryck i 
den akvarell från Haga som Martin målade på 1790-talet – i utsikten har 
den tunna akvarellfärgen använts för att lösa upp byggnader och vege-
tation i ett luftigt dis (bild 92). Ett motsvarande intresse för atmosfäris-
ka effekter framkommer i tidens reselitteratur. Intill vattenfall och forsar 
noterar flera av författarna ljuseffekter, regnbågar och  färgskiftningar 
kring det brusande vattnet.11 Vid ett besök vid Trollhättefallen i augusti 
1799 noterar Pehr Wahlström intresserat den dimma som stiger ur vatt-
net och rycks med av ljusglittret i vattenkaskaderna. »Solstrålarnas spel 
i de omärkliga vattenpartiklarna framtrollade alla färgor för ögat«, skri-
ver han.12 Martins fascination inför sådana fenomen framkommer också 
i en akvarell från Gubbo-Österby ladugård i Uppland, där han avbildat 
en regnbåge som välver sig över byggnader och landskap (bild 164). De 
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mörka molnen har försvunnit och i det starka ljuset framträder regnbå-
gen i klara färger mot den blå himlen.

Tidens fascination inför skiftningarna i landskapet representerade 
emellertid ett än bredare register och ett annat viktigt tema där dessa 
texter löper parallellt med bildkonsten gäller skildringen av dygnets oli-
ka faser.13 De fyra reseskildringarnas återkommande kommentarer till 
gryning och morgonljus korresponderar på liknande vis med nyansrike-
domen i Martins bilder – till exempel i en liten akvarell från 1780- talet 
där han fångat en disig soluppgång utanför Allmänna gränd på Djurgår-
den (bild 165). Det som framförallt lockade dessa författare var emeller-
tid beskrivningen av dagens slut. I en målning utförd omkring 1780 har 
Martin framställt ett landskap i kvällsljus – ett tema som han återkom 
till vid ett antal tillfällen under de följande två decennierna (bild 166). 
Solen har sjunkit ner bakom träden och ger deras höga kronor ett gyl-
lene skimmer samtidigt som den med sina sista strålar får molnen att 
skifta i varma gula och rosa toner. I förgrunden mörknar det redan mel-
lan stammarna, men dagen dröjer sig ännu kvar över det vattendrag som 
blänker fram i mitten av kompositionen. De intrikata övergångarna mel-
lan ljus, skymning och mörker skapar en subtil spänning i bilden.

Skyar i aftonsol som återspeglas i stilla vatten utgjorde förvisso en 
konvention inom landskapskonsten sedan det föregående århundradet. 
Men Martins gyllene kvällsmoln och nedgående solar överensstämde 
även med en ny sensibilitet inför dessa fenomen som gång på gång kom 
till uttryck i den samtida reselitteraturen. Så här beskriver Johan Fisch-
erström sina intryck av Mälaren en sensommarkväll 1782:

Klockan var emellan 7 och 8 . Solen hade skridit til nedgång; lätta och 

ljusa skyar hade samlat sig […]. Än såg man Solen bada sina strålar, snart 

nedsänka sig nästan til hälften, snart åter visa en gyllene half-cirkel. Slut-

ligen gaf den ett lysande sken och försvann ur vår åsyn.14 

Under den följande båtresan gör Fischerström flera liknande iakttagel-
ser och kommenterar hur »purpuren ännu glimmade i de västra skyarne 
efter solens nedgång« eller lägger märke till hur solen »strödt sina  sidsta 
strålar öfver högderne och förgylt skogstopparne«.15 Även Linnerhielm 
är en observant åskådare av samma fenomen. Vid ankomsten till Hå-
kansbo gästgivargård i Uppland i maj 1787 noterar han hur »Afton-So-
lens lysande blickar genomträngde med hela sin glans detta ställe« och 
förhöjde därigenom platsens fägring.16 När han några dagar därefter 
passerar två sjöar utanför Sala gör han följande reflektion:

Bild 163. Elias Martin, Utsikt över Stockholm från Rörstrandsvägen, 1780-talet. Laverad och 
akvarellerad pennteckning, 14 ,5  x 19 ,5  cm. Uppsala universitetsbibliotek, Dav. 4039.



Bild 164. Elias Martin, Gubbo-Österby Ladugård, 1790-talet. Akvarellerad och laverad 
penselteckning, 24 x 40 cm. Vitterhetsakademiens bibliotek, Rosenhanesamlingen, 
Ups 78g. Rh-kat: 436.

Bild 165. Elias Martin, Soluppgång utanför Allmänna gränd på Djurgården, 1780-talet. 
 Akvarellerad och laverad pennteckning, 8 ,9 x 13 ,6 cm. Nationalmuseum, nmh 50/1921 .

Bild 166. Elias Martin, Landskap med solnedgång, omkring 1780. Olja på duk, 
74 x 109 cm. Nationalmuseum, nm 6975.
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Vi voro där just då Solen nyss gått ner. Aftonrodnaden färgade ännu sky-

arne, som i olika grader af klarhet speglade sig i vattnet, och detta bidrog 

ej litet till vuernes skönhet. Det var en stilla Natur, aldeles danad för mil-

da känslor; likasom den sjelf velat kalla människan till att njuta.17

Linnerhielms skildring av naturen förknippas med ett bestämt känslo-
läge, och han återkommer till vid flera tillfällen till denna typ av kvälls-
stämningar. I maj 1787 betraktar han på avstånd i skymningen gården 
Ramstanäsholm i södra Dalarna och noterar att »Aftonens tystnad, dags-
ljusets svaghet och Månens bleka sken ingöto i min själ lugn och säll-
het.«18 Motsvarande passager kan hittas hos Tham och Wahlström.19

En viktig förutsättning för denna utpräglade mottaglighet inför 
kvällsljusets skiftningar fanns i kontakten med bildkonsten. Såväl i Eng-
land som i övriga Europa blev under 1700-talet Claude Lorrain en 
måttstock för den vackra naturen inom de övre samhällsskikten. Linner-
hielm omnämner uttryckligen denna koppling när han passerar Göta 
älv en kväll i september 1787: 

Trakten var här vid aftonens glans lika vacker: och en stund efteråt belys-

te den nedgående Solen nejden med så obeskrifligt behag, att vi tyckte 

oss finna en urbild för sjelfve Claude-Lorrains målning.20

Men anspelningen på den klassiska landskapskonsten till trots sker de 
gustavianska författarnas kvällsljusreflektioner inte i samband med nå-
got fiktivt idealt Arkadien, utan inför möten med det verkliga landska-
pet. Deras ord förefaller beskriva nyanser och färger de själva observe-
rat i ett stycke påtaglig nordisk natur.21 Den popularitet Martins solned-
gångslandskap åtnjöt på den gustavianska konstmarknaden får en viktig 
del av sin förklaring i reseskildringarna. Dessa målningar kan inte en-
bart förklaras i stilhistoriska termer som resultatet av ett inflytande från 
Claude Lorrain eller Richard Wilson, utan framträder genom dessa tex-
ter som nära besläktade med en ny känslighet inför skymningens ljus- 
och färgskiftningar som växte fram under slutet av 1700-talet. De gus-
tavianska reseskildrarna frammanar ett sätt att se där de konsthistoriska 
referenserna till solnedgångseffekterna smält samman med den direkta 
upplevelsen av den svenska naturen.

Så långt har beröringspunkterna mellan den gustavianska reselittera-
turen och Martins bilder huvudsakligen handlat om väderlek, ljusskift-
ningar och atmosfäriska fenomen. Men också inom andra områden vitt-
nar dessa texter om de skarpa blickar med vilka den svenska naturen nu 

kunde betraktas.22 Fischerström kommenterar ingående rikedomen av 
växter, buskar och träd och redogör detaljerat för deras individuella sär-
drag. Det släktskap med Linnétraditionen som den typen av kommenta-
rer antyder avfärdar Fischerström med kraft och säger sig inte alls vara 
intresserad av »nomenclaturer, systemer och methoder«. I stället hävdar 
han att hans enda mål med att studera växterna är att »beskåda dem med 
förtjusning« och uppmärksamma »deras lifliga färgor« och känna »väl-
lukten som doftar från deras blad«.23 Samma sensuella dimension i be-
traktandet av naturen återfinns hos samtliga här behandlade författare. 
Wahlström framhåller till exempel den njutning han erfar vid anblicken 
av enkla och anspråkslösa inslag i landskapet som vajande rågfält, löv-
skogens färger eller blåklinten vid vägkanten.24 Liksom Fischerström re-
gistrerar han också sinnesupplevelsen av naturens minsta detaljer:

Ingen enda våg krusade böljan. […] Hela sjön stod orörlig som en spegel, 

utom det att en nästan omärkelig dallring då och då förorsakades af den i 

vattenbrynen lekande småfisken.25

Skärpan i sådana observationer har tydliga motsvarigheter i Martins 
bildvärld där närgångna studier av landskapets enskilda beståndsdelar 
intar en framträdande plats. En viktig förutsättning för denna nyans-
rikedom, liksom för skildrandet av ljusets och atmosfärens skiftning-
ar, fanns i tekniken. Akvarellmåleriet erbjöd en möjlighet att applice-
ra pigmenten ute i det fria och snabbheten i tillvägagångssättet inne-
bar att skiftningar och intryck kunde fästas på pappret utan dröjsmål 
och utan de tempoförluster som de långa torktiderna inom oljemåle-
riet alltid medförde.26 Martins innovativa tillämpning av akvarelltekni-
ken var fundamental för det bildmässiga gestaltandet av moln och vind-
byar, ljusväxlingar och väderomslag – den rörliga natur som Linner-
hielm talar om.27 Under perioden erhöll akvarellerna också på allvar en 
 ställning som konstverk i sin egen rätt och möttes av en växande efter-
frågan. Vattenfärgstekniken – framför allt akvarellerna, men även goua-
cher och laveringar – framstår i detta sammanhang som en förutsätt-
ning för bildkonstens framgångsrika försök att under slutet av 1700-ta-
let möta och stimulera den nya visuella sensibilitet inför naturen som 
växte fram i den samtida kulturen. Akvarellernas förtjänster och nyeröv-
rade  position på marknaden kommenteras bland andra av Tham som 
betonar dess jämbördighet med oljefärgerna samtidigt som han fram-
håller att sådana bilder »går fortare at göra« och som en följd därav »kos-
tar mindre«.28
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I Martins bildvärld hade det obestämbara mitt på dagen som präglat 
den tidigare svenska topografiska bildkonsten förvandlats till ett pärl-
band av varierande ögonblick och tidpunkter; den allmänt vackra vä-
derlek som karaktäriserar frihetstidens landskapsmåleri hade fördrivits 
av ständigt förbifarande vindilar, regnmoln och väderomslag. En viktig 
dimension i dessa nya naturupplevelser handlade om en insikt om det 
personliga och föränderliga i människans möte med naturen. Genom 
det ständiga betonandet av ögats centrala roll framträder i reseskild-
ringarna insikten om den subjektiva dimensionen i naturbetraktandet. 
Upplevelsen av naturen sammanhängde inte i första hand med dess evi-
ga eller oföränderliga karaktär, utan formades av en rad ombytliga fak-
torer som svepte in landskapet i ett töcken av känslor och synintryck. 
Ögat och känslolivet knöts samman i naturupplevelsen och de skiftan-
de visuella intrycken av landskapet korresponderade med lika skiftande 
sinnesstämningar. Linnerhielm beskriver denna erfarenhet:

Huru mycket bidrager ej dagsstunden och sjelfva Åskådarens lynne, 

att låta en scene verka nöje eller ledsnad? Ofta anse vi en Trakt vara af 

 obetydlig fägring, intet kallar oss att skåda, en mulen dager hvilar öfver 

objecterne: de synas alla likgiltiga, alla ringa. – En blick af Solen – och 

allt är härligt.29

En liknande reflektion framkommer när Linnerhielm en vårmorgon 
1796 begivit sig till Ronneby i Blekinge och om kvällen »återreste sam-
ma ljufliga väg, som om morgonen intagit mig, och som vid den nedgå-
ende Solen vann ett förändradt, men lika stort behag«.30 I sådana passa-
ger formuleras erfarenheten av att de synintryck och känslor som land-
skapet alstrade var lika flyktiga som de förbidragande molnen. I Mar-
tins ateljéutställning 1806 framträder, i såväl själva hängningen som 
i den tryckta katalogen, samma fascination inför detta moment av för-
änderlighet i upplevelsen av landskapet. Flera av bilderna var parvis ar-
rangerade för att illustrera just denna typ av växlingar, vilken också be-
tonas i katalogens korta betraktelser.31 Bilderna, reseskildringarna och 
dessa katalogkommentarer beskriver i det hänseendet en övergång från 
en äldre objektiv-deskriptiv hållning gentemot naturen till ett mer sub-
jektivt-känslomässigt förhållningssätt.

Sammantagna röjer alla dessa observationer och reflektioner i tidens 
reselitteratur närvaron av en fördjupad visuell känslighet inför naturen 
inom den gustavianska högreståndskulturen. Dessa texter – och de lä-
sare som de förutsätter – vittnar om existensen av en publik som hade 

ögon känsliga nog att uppfatta och uppskatta nyanserna i Martins mål-
ningar. I dessa böcker framträder spåren av de blickar för vilka hans 
bilder en gång skapades. Denna förhöjda mottaglighet antyder också 
en upplevelse av landskapet som var stadd i förändring. Men samtidigt 
dröjde sig parallellt med detta också ekon från äldre attityder gentemot 
naturen kvar i bilder och reseskildringar under hela den gustavianska 
epoken. I de följande två avsnitten presenteras några sådana teman som 
var förankrade i äldre sätt att betrakta och förhålla sig till landskapet.

Bilden av landsbygden 

I en akvarell som tillkom efter hemkomsten från England har Martin 
skildrat en höbärgning någonstans i det svenska jordbrukslandskapet 
(bild 167). I förgrunden drar två oxar lasset på vilket skördefolket kastar 
upp höet. En kvinna vilar på sin räfsa och i bakgrunden skymtar ytter-
ligare skrindor med väldiga vajande höberg. Motivet ger associationer 
till den samtida engelska bildkonsten – i en rad målningar hade till ex-
empel George Stubbs på ett liknande sätt återgivit skördearbetet på den 
engelska landsbygden (bild 168). Martins bild utgör bara en i raden – 
i målningar, teckningar och akvareller har han fångat åtskilliga glim-
tar från livet i det agrara Sverige under slutet av 1700-talet. Genom 
hela Martins konstnärskap återkommer utsikter över åkrar, fält och äng-
ar och ständigt skymtar landsbygdens människor sysselsatta med åker-
bruk eller boskapsskötsel. Hägnader, hökärror och hässjor, liksom bon-
desamhällets olika byggnader, är hela tiden närvarande i dessa landskap 
(bild 169 och 170).32

I sådana bilder anknöt Martin till äldre traditioner – tidigare un-
der 1700-talet hade konstnärer som Johan Edvard Mandelberg, Lorens 
Gottman och Per Floding i olika sammanhang avbildat scener från det 
svenska jordbruket.33 De anslöt sig i sin tur till ännu äldre traditioner – 
genom den västerländska kulturens historia löper ett tema med rötterna 
i den romerska diktkonsten och i uråldriga bildframställningar där åker-
bruket, boskapsskötseln och livet på landet vävts samman med uppfatt-
ningar om den vackra naturen. Vergilius Georgica hade från 1700-talets 
första hälft fått en renässans och inspirerade diktare som James Thom-
son i England och Saint-Lambert, Rosset och Roucher i Frankrike.34 I 
Sverige skildrade Johan Gabriel Oxenstierna i Skördarne scener från kul-
turlandskapet på ett sätt som direkt överensstämde med Martins bild-
värld. I ett brev från 1772 beskriver Oxenstierna sitt arbete:



Bild 167. Elias Martin, Höbärgning 1790-talet. Akvarellerad och laverad pennteckning, 
19 ,1  x 25 cm. Nationalmuseum, nmh 116/1884.

Bild 168. George Stubbs, Haymakers, 1785. Olja på duk, 89,5 x 135,3 cm. Tate Britain, 
London, T02256.

Bild 169. Elias Martin, Utsikt över Gripsholms slott, omkring 1785. Detalj. Olja på duk, 
66 x 97 cm. Nationalmuseum, nmgrh 3984.

Bild 170. Elias Martin, Skördescen, 1780-talet. Detalj. Olja på duk, 69,2 x 133,4 cm. 
Drottningholms slott, Nationalmuseum, nmdrh 370.
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Den första sången innehåller höbergningen. Den andra sädens skärande, 

humlans, linets frukter & c: inbärgande, och den tredje som börjas med 

en invocation till kärleken innehåller landtbrölloppen, hvilka jag trott 

mig så mycket billigare kunna foga till skördarne, som de på landet altid 

ske vid den tiden, då åbon rigtad af jordens gåfvor, omsidor får ett råd-

rum att öfverlämna sig åt nöjet, och smaka frukten af sin möda.35

Stycket skulle kunna vara en beskrivning av Martins bildvärld. Höbärg-
ning och skördescener är återkommande motiv i hans produktion, och 
även de av Oxenstierna omnämnda särskilda begivenheterna, som hum-
leskörden och »landtbröllopen« i anslutning till skörden, skildrades av 
konstnären. I den oljemålning som Martin överlämnade som recep-
tionsstycke till Konstakademien utgörs ämnet av just en humleskörd, 
och vid samma tid avbildade han ett bondbröllop i Roslagen.36

Intresset för sådana motiv återspeglas i reselitteraturen. Ständigt 
framskymtar där scener från landsbygdens liv på ett sätt som direkt 
för tankarna till Martins bilder eller till Oxenstiernas dikter. Linner-
hielm noterar livfullt om höbärgningar och skördefester som han be-
vittnar.37 Pehr Wahlström omtalar 1799 att »Vergilii Georgica« är hans 
»ofrånskilljeliga följeslagare på resan« och jämför ständigt den svenska 
landsbygden med de klassiska idealen.38 I den gustavianska tidens rese-
skildringar hörs också vad kulturlandskapet beträffar ekon från frihets-
tidens ortsbeskrivningar, präglade av traditionen från Linné, där ord 
som »täck«, »angenäm« och »skön« framförallt kopplades till den av män-
niskan formade naturen.39 Språkbruket går igen hos samtliga författare 
som med stor entusiasm talar om kulturlandskapets »vidsträckta sädes-
fält«, sammanställer ord som »fruktbar och vacker« och noterar det nöj-
samma i anblicken av »leende fält«, »fruktbara trakter« och »ängars lena 
famn«.40 Visserligen kan Linnerhielm utifrån sitt pittoreska estetiska ide-
al någon gång också uppfatta odlingslandskapet som platt eller enfor-
migt – här framskymtar en stundande förskjutning från uppskattning-
en av det nyttiga till andra sätt att betrakta landskapet. Men inte heller 
hos Linnerhielm utesluter sådana reflektioner en återkommande positiv 
upplevelse av kulturlandskapet. I en lång rad fall upprepar han mönst-
ret där åkrar och ängar får representera »en lyckligare trakt, som Natu-
ren gynnat med fruktbarhet och fägring«.41

Betraktandet av den kultiverade naturen verkar således inom det sena 
1700-talets högreståndskultur vara förankrat i en spontan estetisk upp-
skattning. I språkbruk och motivval röjer sig värderingar som är rele-
vanta för förståelsen av tidens upplevelse av Martins målningar. Samma 

känsla av behag och skönhet som åkrar, ängar och betesmarker fram-
kallar i dessa texter, samma intresse för skördescener, höbärgning och 
bondbröllop, måste också ha färgat tidens uppskattning av Martins va-
riationer på dessa teman och bidragit till deras rikhaltiga förekomst på 
marknaden. Här framträder dessutom återigen parallellen mellan texter 
och bilder – det är ögats upplevelse som står i centrum och det är kul-
turlandskapets visuella kvaliteter som lyfts fram i texterna.

Reseberättelsernas uppskattning av kulturlandskapet överensstämde 
således med en underliggande natursyn som ärvts från tidigare gene-
rationer. Författarnas karaktäriseringar av landskapet avslöjar också ett 
släktskap med den utilistiska hållning som genomsyrade 1700-talets 
tankeliv, ur vilken den för människan nyttiga och av henne präglade mil-
jön uppfattades som vacker och tilldragande.42 Men det finns också en 
tendens i texterna, liksom i Martins bilder, att understundom gå läng-
re än så – att inte bara intressera sig för det ljusa och pastorala kultur-
landskapet i sig, utan även för själva den process där naturen erövrades, 
omformades och gjordes nyttig. Martins bilder från den svenska lands-
bygden handlar inte enbart om vajande sädesfält utan även om det fak-
tiska mänskliga slitet på åkrar och ängar – som i hans skildring av en 
uppodling vid Forsmark från 1790-talet (bild 171). När Pehr Tham upp-
skattande talar om »de vackraste Upodlinger« rymmer orden ekon från 
samma källa. Uppodlandet och brytandet av ny mark var i sig någonting 
tilltalande, ur såväl ett estetiskt som ett moraliskt och ekonomiskt per-
spektiv. Än tydligare kommer temat till uttryck i andra delar av Martins 
konstnärskap.

Ingenjörskonster – att behärska naturen

Under rosafärgade skyar inspirerade av Vernet domineras scenerna av 
slitet med att ur berget framskapa bastioner och dockor. Bilderna be-
folkas av stretande hästar och ett myller av arbetande människor som 
vinglar på stegar och byggnadsställningar. Bakom det spretiga gyttret 
växer fästningens murar och torrdockans väggar sakta fram i monumen-
tal kontrast till de tillfälliga brädkonstruktionerna. Den svit målningar 
från Sveaborg där Martin, vägledd av Augustin Ehrensvärd, skildrat hur 
det väldiga fästningskomplexet skapades kan tydligt illustrera ett för-
hållningssätt gentemot naturen fjärran de sentimentala eller pittoreska 
idealen (bild 10 och 11).

Det egenartade med målningarna från Sveaborg ligger i den ovanliga 
kombinationen av myllrande arbetsskildringar och en vedutaliknande 
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bildform. Inslagen av arbetande människor konkurrerar med bildernas 
topografiska dimension till den grad att de övertagit rollen som huvud-
motiv. I den här omfattningen hade arbetsscener inte förekommit tidi-
gare i oljemåleriets form och Sveaborgsbilderna innebar på den punk-
ten en innovation inte bara i den svenska konsthistorien, utan även i ett 
internationellt perspektiv. 43 Under århundradets två sista decennier ut-
vecklades temat med arbetsskildringar vidare i Martins och Hilleströms 
gruv- och järnindustribilder. Den påtagliga närvaron av arbetande män-
niskor i vyerna från Sveaborg vittnar dessutom om att avsikten med bil-
derna inte bara var att skildra fästningens och klippornas topografiska 
utseende utan även att faktiskt gestalta själva tillkomstprocessen. Sve-
aborgsmålningarna handlar mycket påtagligt om tämjandet av naturen 
– genom det mänskliga arbetet och ingenjörskunnandet betvingas de 
karga klipporna och ur vildmarken skapas en viktig befästning och ett 
monument över riket.44 År 1772 sattes två inskriptionstavlor upp vid 
Kungsporten på Sveaborg. På den ena inleds texten med följande ord:

Ifrån Ödemarker

äro

desse vargskiärs holmar

ombytte

till ett

sUeaborg.

I stentavlans formuleringar betonas, som Rainer Knapas påpekat, just 
den erövring av naturen och dess omvandling till kultur som Sveaborgs -
projektet innebar i samtidens ögon.45 Martins och Ehrensvärds Svea-
borgs   målningar är egentligen liknande minnestavlor över samma process.

Dessa målningar och inskriptioner sammanhängde med den pro-
grammatiska nyttokult som med sina rötter i fysikoteologin genomsyra-
de 1700-talets föreställningsvärld och som i långa stycken handlade om 
att tämja och utöva kontroll över den omgivande miljön. De utgör ock-
så exempel på hur beskrivningarna av topografi och landskap kunde ges 
ett heroiskt anslag i skildringarna av naturens underkuvande – ett an-
slag som förefaller ha tilltalat den svenska högreståndspubliken genom 
hela den gustavianska perioden. Under århundradets sista decennier 
existerade därmed sida vid sida attityder gentemot naturen som till sy-
nes var varandras motsatser. Viljan att inte bara beundra utan också be-
härska naturen gör sig med jämna mellanrum påmind genom hela Mar-
tins produktion och att uppmärksamma hur sådana uppfattningar kom 

Bild 171 . Martin Rudolph Heland efter Elias Martin, »Elgmåssen. En upodling hörande til 
Forsmark«, 1790-talet. Akvarellerad linjeetsning, 23 ,2  x 32 ,8 cm. Nationalmuseum, 
nmg 62/1901 .

Bild 172. Elias Martin, »Liten utsikt af Carlscrona och en derstädes anstäld bergsprängning«, 
1780. Laverad och akvarellerad penselteckning, 26,1  x 29,6 cm. Vitterhetsakademiens 
bibliotek, Rosenhanesamlingen, Blek 10c. Rh-kat: 184.
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till uttryck i hans bilder kan bidra till att nyansera synen på honom som 
ett romantiskt geni.

Fascinationen inför den mänskliga förmågan att omforma vildmarker 
och ogästvänliga klipplandskap till nyttighet och civilisation framträder 
också i akvarellerna från Karlskrona som tillkom omedelbart  efter konst-
närens hemkomst sommaren 1780. Även i Karlskrona pågick storslagna 
byggnadsprojekt med marina förtecken, och temat från Sveaborgsmål-
ningarna att skildra människans idoga strävanden att omskapa klippor 
och skär till nyttiga anläggningar som hamnar och dockor återfinns ock-
så i bilderna från Blekinge. I en av akvarellerna i denna bildsvit gestal-
tas en explosion (bild 172). I bakgrunden framträder stadens imposan-
ta silhuett omgivet av ett kargt stenlandskap, medan förgrunden upptas 
av arbetet med att spränga bort några klippor – en bergknalle splittras 
i ett moln av rök, blixtar och kringfarande stenskärvor. Bildens uttryck 
skapas i spänningen mellan den ordning och civilisation som stadens 
byggnader representerar och den karga ödslighet som det omgivande 
stenlandskapet står för. I skildringen av sprängningsarbetena under-
stryks det pågående slitet att betvinga naturen och expandera kulturen.

En likartad upplevelse av Karlskrona förmedlar Linnerhielm under 
sitt besök 1796. Vid ankomsten till platsen betonar han de »ohyggli-
ga klippor« som omgav staden och framhäver »hällebergets sprängning« 
som förutsättningen för omvandlingen av den ofruktbara och steniga 
vildmarken.46 I den följande beskrivningen uppehåller han sig ingåen-
de vid de tekniska installationer som präglade staden och örlogsbasen, 
med deras byggnader, broar, repslagarbana och varv. Martins akvareller 
från Karlskrona tillkom 1780, ett och ett halvt decennium efter Svea-
borgsmotiven, och samma år började han tillsammans med brodern Jo-
han Fredrik sprida den graverade versionen av motivet från Sveaborg på 
den gustavianska marknaden. Linnerhielms beskrivning av Karlskrona 
tillkom ytterligare femton år senare. Alla dessa exempel illustrerar hur 
begrepp som kontroll och herravälde fortsatte att ha en plats bland fö-
reställningarna om naturen hos författare, konstnärer och publik under 
hela den gustavianska perioden.

Sveaborg besöktes aldrig av de här utvalda författarna, men inför an-
dra ingenjörsprojekt som de mötte på sina resor uttrycker de – liksom 
Linnerhielm inför Karlskrona – ett motsvarande intresse för tidens tek-
niska landvinningar och en fascination inför kraften i människans för-
måga att omskapa ofruktbara trakter till nyttiga anläggningar. Någon-
ting som föranledde liknande reaktioner inför tidens ingenjörsmässiga 
framsteg var anblicken av broar. John Sweetman har studerat bromoti-

vets förekomst i den brittiska bildkonsten och noga utrett dess konnota-
tioner under 1700-talet. En grundläggande föreställning som vidhäfta-
de tidens intresse för broar – såväl verkliga som målade – sammanhäng-
de enligt Sweetman med den utilistiska natursynen.47 Genom broarna 
konfronterades, skriver han, människan på ett direkt sätt med naturen – 
för hennes rörelsefrihets skull måste strömmande vattendrag besegras, 
klyftor och raviner sammanbindas, och sättet att göra det var genom 
industrialisering och ingenjörsvetenskap. Bilder där brokonstruktioner 
intog en framträdande plats rönte stigande popularitet inom det euro-
peiska landskapsmåleriet under 1700-talet, vilket Sweetman tolkar som 
ett uttryck för en civilisationsstolthet med rötterna i denna natursyn.48

I såväl England som Sverige skedde under 1700-talet ansträngning-
ar att förbättra vägnät och kommunikationer i en process där broarna 
spelade en väsentlig roll. I engelska reseskildringar förekommer stän-
digt kommentarer kring pågående vägarbeten och brobyggen.49 Fram 
till 1740-talet, när Westminster Bridge påbörjades, fanns i den engelska 
huvudstaden en enda bro över Themsen – den medeltida London Brid-
ge med sin uråldriga träkonstruktion. Inom loppet av ett par decennier 
uppfördes emellertid flera nya stenbroar över floden vilket i grunden 
förändrade stadens karaktär. Den stolthet och fascination som samtiden 
kände inför dessa ingenjörsprestationer är väl dokumenterad – Samuel 
Scotts olika målningar av konstruktionen av brovalven till den nya West-
minster Bridge eller Piranesis graverade framställning av valvstrukturer-
na under Blackfriars Bridge vittnar om tidens starka intresse för de tek-
niskt avancerade konstruktionerna (bild 173).

En bild av Elias Martin som ansluter sig till denna grupp är en ak-
varellerad teckning i Nationalmuseum som visar en vy över Blackfriars 
Bridge under uppförande (bild 174). Bron stod färdig 1769 och  bilden 
kan därför dateras till Martins första tid i England. Bakom förgrundens 
staffage och båtar breder floden ut sig under de mäktiga brospannen. 
De fyra nordligaste valven är under konstruktion och ännu inklädda 
i byggnadsställningar. Förutom bildens karaktär av veduta med Sankt 
Pauls mäktiga kupol i bakgrunden är viljan att redovisa brons  tekniska 
struktur framträdande. Liksom i fallet med Sveaborgsbilderna var up-
penbarligen avsikten att skildra själva tillblivelsen väsentlig. Över bilden 
ligger ett tunt rutnät i blyerts, vilket vittnar om att akvarellen utgör en 
förstudie för en större målning i olja.

År 1779 konstruerades den första bron i världen som helt och hållet 
var tillverkad av järn. Den berömda Iron Bridge i Coalbrookdale i det 
järnmalmsrika Shropshire i västra England blev omedelbart en symbol 
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för optimismen i den tidiga industriella revolutionen. Alltigenom upp-
förd i element av gjutjärn över en brant och strid fors framstod bron 
som en manifestation av ett nytt ingenjörskunnande där den nya tekni-
ken i framtiden skulle tillåta människan att förverkliga nya  svindlande 
projekt i tämjandet av naturen. Bilder av Iron Bridge dök snart upp i 
många sammanhang – i målningar och gravyrer, på porslinsvaser och 
muggar, på brevhuvuden eller som reliefmotiv på gjutjärnsspisar.50 På 
en av sina resor i England besökte också Martin platsen och i en akva-
rell från 1779 har han avbildat Iron Bridge (bild 175).51 Men till skillnad 
från övriga samtida framställningar av den färdiga konstruktionen har 
Martin fångat järnbron under dess tillblivelse – framför bakgrundens 
höga klippor har det nakna järnspannet börjat slås över forsen med 
hjälp av uppresta timmerställningar. Återigen har intresset fokuserats 
på själva tillblivelseprocessen och bildens uttryck uppstår i spänningen 
mellan de mänskliga strävandena och den vilda naturen med sitt ström-
mande vatten och sina hotfulla klippor. Martins akvarell från Iron Brid-
ge är för övrigt ett unikt dokument över brons tillkomst som visat sig 
vara en oumbärlig källa till förståelsen av brons tekniska konstruktion.52

Hemkommen från England fortsatte broar att utgöra ett vanligt  motiv 
i Martins bilder från den svenska landsbygden och i motsvarande om-
fattning förekommer reflektioner kring olika typer av  brokonstruktioner 
i de svenska reseskildringarna. »At anlägga vägar och broar, räknades i 
första christendomens början för ett mycket til saligheten  bidragande 
verk«, konstaterar Fischerström och tidens entusiasm inför ingenjörs-
konsten framträder i hans språkbruk – han nämner till exempel den 
»stålta« bron över Söderström och den »märkvärdige«  Kungsholmsbron.53 
Likartade uppskattande kommentarer till stenvalv som betvingar forsar, 
underlättar resandet och bidrar till den estetiska upplevelsen av land-
skapet fälls vid upprepade tillfällen av Linnerhielm.54 Det imponerande 
brospannet och utsikten över det bakomliggande vattenfallet i Lycke-
by i Blekinge ägnas dessutom en av de graverade illustrationerna i hans 
bok (bild 176).55

Tham ansluter sig till samma synsätt i sina noteringar om brokonstruk-
tioner och i sin uppskattning av deras estetiska kvaliteter. Utifrån reflek-
tioner kring antikens brobyggande beskriver han olika föredömliga bro-
konstruktioner på sin resa genom Närke och Västergötland och hävdar 
med emfas att vackra stenbroar »äro hedrande för Provinsen«.56 Det är 
utifrån sådana kommentarer som broarna i Martins bilder måste för-
stås. Målningar som tydligt tar upp temat från hans engelska brobilder 
är vyerna över den långa stenbron över Norrström – med bara några av 

Bild 173. Samuel Scott, Westminster Bridge under uppförande med en vy över Westminster 
Abbey, omkring 1742. Olja på duk, 69,8 x 119 ,3  cm. Yale Center for British Art, New 
 Haven.

Bild 174. Elias Martin, Utsikt över Themsen med Blackfriars Bridge under uppförande, 1769. 
Laverad och akvarellerad pennteckning. Nationalmuseum, nmh 313/1891 .
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valven slagna framställs här, liksom i bilderna av Blackfriars  Bridge och 
Iron Bridge, själva tillblivelseprocessen av den ingenjörsmässiga trium-
fen över den forsande strömmen.

Broarnas popularitet i texter och bilder utgör bara ett exempel på ti-
dens fascination inför ingenjörskonstens bemästrande av naturen. An-
dra fenomen som gav de resande författarna liknande associationer var 
till exempel slussar, dammluckor, kvarnar och olika former av vatten-
kraftsanläggningar. Hos Martin hade intresset för sådana tekniska in-
stallationer ofta anknytning till en specifik typ av miljöer med en sär-
skild plats i hans bildvärld, nämligen i skildringarna av de uppländska 
och mellansvenska bruken från 1790-talet.

Omgivna av den mest oländiga terräng öppnar sig perspektiven över 
brukens välordande små samhällen med sina herrgårdar, engelska par-
ker och prydliga rader av bostadshus och smedjor. Den formel Mar-
tin skapade för sina bruksbilder byggde på detta spel mellan natur och 
kultur – i bilderna, liksom hos de reseskildrare som besökte platserna, 
framträder bruken som symboler för den process där vildmarken om-
vandlats till välstånd och estetiskt tilltalande miljöer. I maj 1787 utbris-
ter Linnerhielm vid anblicken av det prydliga Lövstabruk omgivet av det 
steniga norduppländska landskapet: »Tanken säger genast, att det måste 
vara en mägtig ägare för att öfvervinna alla hinder vid anläggningen.«57 
De tekniska installationerna – förutsättningarna för brukens välstånd – 
har hela tiden en given plats i dessa bruksskildringar. Återgivandet av 
speglande vattenytor, ljusa herrgårdsfasader och lummiga lövträd kom-
bineras ständigt med ett detaljerat och sakligt intresse för dammluckor, 
kvarnhjul och industribyggnader.

Detta dubbla perspektiv där de ljusa idyllerna sammanvävdes med de 
näringsmässiga realiteterna återkommer ständigt hos Martin liksom i 
Linnerhielms beskrivningar, och tillsammans bidrog de till den ideali-
sering av bruken som etablerades under slutet av 1700-talet.58 Martins 
bilder, liksom Hilleströms skildringar av järnindustrin, mottogs entusi-
astiskt av den svenska publiken som visade sig uppskatta såväl den este-
tiska upplevelsen av bruksmiljöerna som det sakliga redovisandet av de 
industritekniska dimensionerna.59 De gustavianska bruksskildringarna 
uppvisar därmed en sammansatt struktur, där glidningar från vildmark 
till kontrollerad natur och vidare till ingenjörsmässiga installationer lå-
ter ana en komplexitet i tidens naturupplevelse.

Broar, dammar, vattenhjul och smedjor fick därigenom en plats i den 
upplevelse av den svenska naturen som Martin skildrade. Det här av-
snittet har handlat om närvaron av en utilistiskt färgad nyttokult som 

175. Elias Martin, »Jern Bron wid Colbrooks Dale, Schropshire«, 1779. Akvarellerad och 
 laverad penselteckning, 24 x 26 cm. Stiftelsen Masreliez-rummen.

176. Jonas Carl Linnerhielm, Lyckeby, 1797. Etsning ur Bref under resor i Sverige, 
 Stockholm 1797.
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ett viktigt inslag i hans bildvärld. Bilderna från Sveaborg och Karlskro-
na, liksom av bruksmiljöerna och olika ingenjörmässiga landvinningar, 
framstod i ljuset av reseskildringarna som färgade av ett sakligt synsätt 
där behärskandet av naturen stod i centrum. Men vid sidan av detta uti-
listiska perspektiv framträder i reseskildringarna också en ny och till sy-
nes motsatt uppskattning av den vilda naturen som inte behövde vara 
kopplad till fenomen som mänsklig kontroll eller herravälde.

Upplevelser av vildmarken

Att uppfatta en estetisk dimension också i den vilda naturen hade för-
visso gjorts redan tidigare i det svenska 1700-talet. Magnus Olausson 
ger flera exempel på hur bergsknallar och orörd terräng kunde inkorpo-
reras i frihetstidens trädgårdsanläggningar – till exempel av Carl Hårle-
man vid Ulriksdal eller av Carl Fredrik Adelcrantz vid Kina slott.60 Under 
den gustavianska epoken skulle dock intresset för vildmarken framträda 
i nya sammanhang och anta helt andra proportioner. I ingressen till sin 
första samling resebrev kommenterar Linnerhielm den kallsinnighet in-
för den orörda naturen som enligt honom varit rådande:

Bergen uppreste sin stolta höghet i de pittoreskaste former; strömfallet 

dånande magt och majestät – Och ingen lyfte et uppmärksamt öga til de 

förra, ingen sänkte sin blick til djupet med de sednares bölljor.61

Linnerhielms text innehåller spår av den djupgående kulturprocess som 
under slutet av 1700-talet förändrade synen på naturen, vidgade eli-
tens upplevelseregister och nyanserade dess attityder till vildmarken. 
Fischerström skulle med sin skildring av Mälaren på 1780-talet bli en 
av de första i Sverige att i skrift uttrycka ett sådant nyvaknat intresse för 
den inhemska vildmarken, och han gjorde det sålunda med direkt hän-
syftning till Martins bilder när han beskriver hur Mälarnaturen »i hela 
sin vildhet« visar sig sida vid sida med »inhägnader, leende ängar, vid-
sträckta sädesfält«.62 Betraktandet av den orörda naturen vävs samman 
med anblicken av kulturlandskapet, och uppskattningen av naturens 
mångsidighet sammanhänger med metoden att betrakta och beskriva 
naturen som målningar. Ett annat exempel är Pehr Thams skildring av 
Vårby söder om Stockholm:

På stora Landsvägen ifrån Stockholm, kl. 8  om Aftonen i Maji, vid Bron 

öfver Wårby-vattnet, gjorde Utsigten af Wårby-Gård en vacker Tafla. Det 

mörka Gran-berget bakom, skuggadt för Solen, men full dager på Gården, 

så full af Byggnader – Perspectiven af Viken, Vattnet, et Fartyg til vänster 

vid en Brygga – den höga Backen och Skuggan på Stället; den ypperliga 

Wårby-källan bakom, hvarifrån både Smaken och Ögat njöto den yppers-

ta Vällust. – Härtil bör ännu läggas den vackra Wårby-klippan, som bör be-

skådas ifrån Vattnet litet Norr ifrån Gården.63

Den esteticerande uppskattning av skogspartier och mörka klippbran-
ter som framträder i sådana beskrivningar överensstämmer med de pit-
toreska ideal som hämtats från olika utländska förebilder. Ett nyckel-
ord utgjorde omväxlingen i naturen, och landskapets mer rustika in-
slag hade sin plats i beskrivningarna genom den variation och rytmi-
sering som de kunde tillföra utsikterna. Sådana textställen där anblick-
en av ängar och åkerfält förenas med positiva beskrivningar av skogen 
och bergen har tydliga motsvarigheter i Martins bildvärld. I många av 
hans topografiska skildringar från 1700-talets två sista decennier sam-
sas kulturlandskapet med en nyfikenhet och estetiskt intresse inför den 
av människohand orörda naturen.

Men upplevelsen av vildmarken behövde inte alltid vara underordnad 
betraktandet av den av människan formade naturen. Tvärtom framträ-
der en tendens att låta blicken glida från kulturlandskap till den vilda 
naturen, till den grad att den senare understundom upptar huvuddelen 
av intresset. Detta slags pittoreska glidningar utgör en stående figur i 
tidens reseskildringar – byggnader och odlingar betraktas ur ögonvrån 
och kommenteras summariskt medan blicken och berättelsen fixeras på 
inslagen av orörd nordisk natur. Några beskrivningar av Drottningholm 
kan illustrera den typen av intresseglidningar. När Fischerström den 31 
augusti 1782 med sin jakt närmar sig slottet ägnar han det största ut-
rymmet av beskrivningen åt den lummiga naturen och de skogsbevuxna 
öarna som omger Mälarviken medan själva slottet betraktas ur ögonvrån:

Skogen bortskymde det Svenska Versailles; endast någon tillhörig byg-

nad kunde urskiljas; den röda flaggan, som syntes sväfvande öfver skogs-

topparne, vitnade om det Höga Herrskapets närvaro på Drottningholm 

[…].64

Upplevelsen av vattnet, skogen och Mälarnaturen står i centrum och 
över skuggar kommentarerna till själva slottsanläggningen. Ett likartat 
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betraktelsesätt infinner sig i Linnerhielms beskrivning av platsen. Den 
16 juli 1795 strövar han genom det bergiga skogspartiet mellan vattnet 
och den franska parken:

En liten väg förde mig vidare på ett vackert ängsfält vid skogens kant 

och trängde ändteligen in i en vördig skog. I dess djup skymtade fram 

en byggnad, dit blott en stig ledde; och jag fann den vildaste trakt, så-

dan man trodde sig icke kunna frukta eller hoppas på Drottningholms Ge-

biet. Allt var här förvildadt, ensligt, ödsligt […]. Höga Granar sänkte ned 

öfverskyggande grenar […]. Kommen från det pragtfulla Slottet och den 

kostbart prydda glättiga Parken, var hela denna Scene så rolig, som cont-

rasterande och oväntad.65

Strax innan har författaren konstaterat att slottets »förträffliga Byggnad 
är både så fullkomligt känd och så mycket öfver mitt omdöme eller bi-
fall, att jag ej behöfver eller bör omtala den«.66 Linnerhielm omnämner 
också den engelska parken och andra inslag i slottets omgivningar, men 
i skildringen av Drottningholm uppvisar han tydligt samma benägenhet 
som Fischerström att betrakta slottet och den tuktade parken i ögon-
vrån, medan han med blicken i stället söker sig till den betydligt mer vil-
da naturen i dess närhet.

Samma fenomen förekommer i Martins bilder, och som en direkt 
mot svarighet till Fischerströms och Linnerhielms skildringar framstår 
en målning från Drottningholm från mitten av 1780-talet. I bakgrunden 
skym tar slottet, väl igenkännbart med sitt tak och med den östra flygeln 
fram stickande bakom träden. Samtidigt är byggnadens huvuddel och 
mest karaktäristiska fasader dolda av grönskan. Slottsanläggningen har 
glidit ur fokus och målningen domineras i stället av den intilliggande 
naturen – sjön och Mälarlandskapet till höger och den backiga terräng-
en i förgrunden. De resliga träden och den uppstickande granen ger bil-
den en särskild laddning.

Det innovativa i detta sätt att avbilda slott och herresäten framträ-
der tydligt i en jämförelse med äldre bilder i samma genre. I Dahlbergs 
Suecia verk, tillkommet ett knappt sekel tidigare, hade i första hand ar-
kitekturen och de välordnade franska trädgårdarna stått i centrum för 
konst närens och betraktarnas intresse. Visserligen kunde någon refe-
rens till den nordiska naturen här och var framskymta, men framför allt 
handlade bilderna om att visa upp frontalt återgivna fasader, arkitekto-
niska detaljer och tuktade buxbomshäckar. I Martins fall framstår slot-
tet endast som en förevändning för att avbilda platsen, och själva arki-

Bild 177. Elias Martin, Vy över Drottningholm, omkring 1785. Olja på duk, 
47,5 x 76,5 cm. Nationalmuseum, nmgrh 3983.

Bild 178. Elias Martin, Bergigt landskap, omkring 1791 . Akvarellerad och laverad penn- 
och penselteckning, 34,5 x 45,5 cm. Uppsala universitetsbibliotek, Dav. 4086.
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ler Marcus Larson målade sina nordiska landskap några decennier se-
nare fanns inte längre någon anledning att påtala att den vilda naturen 
kunde vara vacker eller att infoga några undervisande figurer i bilderna.

I dessa exempel från Drottningholm var spåren efter en förändrings-
process i synen på den vilda naturen avläsbara. Men i dessa glidning-
ar från kultur till natur hade vildmarken fortfarande kvar en berörings-
punkt med av människan formade miljöer och landskap. Samtidigt bör-
jade det dyka upp exempel på att uppskattningen av vildmarken helt 
kunde frikopplas från varje referens till bebyggelse eller kulturlandskap. 
I den svit akvareller från Roslagsskogarna som tillkom 1791 hade  Martin 
ingående skildrat de enklaste detaljerna i den vilda svenska naturen. 
Bakom nogsamt studerade rotvältor eller nedfallna träd, eller invid väl-
diga klippblock, avtecknar sig spretande granar och ett virrvarr av gre-
nar och kvistar. På en av akvarellerna har konstnären noterat med bläck: 
»d. 8  maj 1791 såg skogarna i Roslagen så här ut«, och liknande observa-
tioner om tidpunkt, väderförhållanden och färgskiftningar bland stub-
bar, stenar och granris förekommer på flera av bilderna i samma  bildsvit 
(bild 178).

Ett snarlikt blickande rätt in i den svenska snårskogen med samma 
öga för dess olika beståndsdelar uppvisar Linnerhielm under ett besök i 
den småländska vildmarken 1788. Om sitt möte med det bergiga skogs-
landskapet skriver han:

Det bestod nästan af bara klippor, på hvarannan liggande och mellan 

hvilka de högsta Granar och Tallar rotat sig, äfvensom Björkbuskar och 

En jämväl letat sig rum.69

Vid sidan av sina beskrivningar av pittoreska scenerier kunde Linner-
hielm på detta sätt fastna för enskilda detaljer i det svenska skogs- och 
bergslandskapet. Ett liknande intresse för den orörda svenska natu-
ren framträder i Fischerströms kommenterar kring växter, buskar och 
träd och i hans ingående redogörelser för deras individuella särdrag.70 
I Martins bilder från Roslagen, i Linnerhielms intryck av Smålandssko-
garna och i Fischerström reflektioner kring floran av barrträd, sjun-
ker referenserna till Claude Lorrains pastorala landskapsideal tillbaka 
och ersätts av ett närgående studium av den svenska naturen med dess 
egenartade terräng och växtlighet. Lösgjord från alla landskapskonven-
tioner blickar Martin i dessa akvareller och teckningar rakt in och rakt 
ner i den svenska naturen och skapar dessa bilder av slutna skogsrum, 
vilka förmedlar en ny sorts upplevelse av vildmarken.

tekturen förskjuts till kanten av synfältet samtidigt som blicken i stället 
riktas mot ett annat slags motiv som erbjöd ögat en ny typ av sensation 
– den vilda naturen. Martins bild inrymmer samma utgångspunkt som 
den som Linnerhielm formulerar – att slottet är så välkänt att det »ej be-
höfver« omtalas.

Martins Drottningholmsmålning, liksom passagerna hos Fischer-
ström och Linnerhielm, synliggör den process genom vilken nya sätt att 
betrakta naturen tog form i den samtida kulturen. Peter de Bolla har i 
The Education of the Eye pekat på hur de konstverk som ställdes ut på de 
tidiga konstutställningarna vid mitten av 1700-talet i England spela-
de en stor roll i formandet av nya sätt att se inom de grupper i det eng-
elska samhället som ägnade sig åt att betrakta, beställa eller reflektera 
över målningar.67 Dessa bilder hade, menar de Bolla, en tydlig didak-
tisk funktion. Martins målning med det halvt dolda slottet medverkar 
i en motsvarande process i Sverige. I mitten av målningen har ett litet 
sällskap vänt ryggen åt slottsanläggningen och en gestalt som förefal-
ler vara gruppens ciceron gestikulerar med sin utsträckta arm, inte mot 
byggnaden eller den franska trädgården utan mot den friare Mälarnatu-
ren med sina vildvuxna träd och sin klippiga terräng. Genom staffaget 
framhävs i målningen själva akten att betrakta naturen med nya ögon. 
Figuren som pekar mot den ensamma granen framräder som en motpol 
till slottsanläggningens kontrollerade franska elegans och understryker 
samma glidning från kultur till natur som förekom i de citerade resebe-
skrivningarna.

Dessa exempel handlar i grunden om nya sätt att se och om det ännu 
något ovana i detta sätt att betrakta naturen. I likhet med Peter de Bol-
las exempel har figurerna i Martins målning en undervisande funktion. 
Den pekande gestalten förefaller vara där för att hjälpa betraktarna – 
såväl hans följeslagare i bilden som åskådarna utanför målningen – och 
vägleda deras blickar mot det orörda landskapet. Närvaron av staffaget 
inrymmer ett påstående om att den nordiska naturen, och inte den väl-
bekanta slottsanläggningen, här utgör huvudsaken och att den är värd 
att betrakta för sin egen skull. Konstnären har uppenbarligen velat ge 
sin publik en fingervisning om hur bilden och naturen borde betrak-
tas, vilket vittnar om att det sättet att se ännu inte var någonting själv-
klart. Också Fischerströms och Linnerhielms texter innehåller tecken på 
att en samtida läsare ännu kunde vara något ovan i detta sätt att upple-
va naturen. När Fischerström passerar Kungshatt på sin väg mot Drott-
ningholm utbrister han, som för att vilja övertyga läsaren, att »Sjelfva 
berget är ingen ting mindre än vackert«.68 När Carl Johan Fahlcrantz el-
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De resande författarnas intresse för det vilda kunde också sträcka sig 
längre än sökandet efter det vackert pittoreska eller registrerandet av 
det särpräglat nordiska. Ibland föranledde mötet med den orörda natu-
ren också andra och starkare upplevelser. Även sådana djupt emotionel-
la erfarenheter av vildmarken ingick i den gustavianska tidens känslore-
gister och några exempel på detta fenomen får avsluta det här avsnittet. 

En stor gran lutar sig in i bildrummet och pekar upp mot de höga 
klipporna i bakgrunden. På himlen pågår ett dramatiskt spel –  mörka 
moln brottas med varandra och i mitten tränger solen fram mellan dim-
slöjorna. Genom atmosfären och ljuset försöker konstnären gestalta 
kraften i bergslandskapet. I dunklet till vänster om granen syns en ge-
stalt framför en enkel liten stuga och denna mänskliga närvaro förstär-
ker målningens känslomässiga laddning – upplevelsen av människans 
litenhet inför den överväldigande naturen. Den jättelika granen, forsen 
och de ogästvänliga klippbranterna är mycket avlägsna de idylliska el-
ler pastorala skildringar av naturen som ditintills dominerat den svens-
ka landskapskonsten under 1700-talet. Martins landskap med lutande 
gran målades vid slutet av 1770-talet och kan exemplifiera konstnärens 
tilltagande intresse för den vilda och otämjda naturen. Särskilt under 
1790-talet kom detta tema att prägla hans bildvärld.

När Linnerhielm reser från Stockholm ut mot Värmdö beskriver han 
först de angenäma utsikter, vackra herrgårdar och byggnader som pas-
seras. Ett stycke längre ut antar naturen och hans beskrivningar en an-
nan karaktär – han tränger in i skogens djup och »nedstiger med farlig 
möda öfver beväxta berg och klippor«. Den intilliggande havsviken för-
stärkte landskapets vildhet, då den i sin spegelbild »likasom fördubbla-
de de höga bergen och deras resliga Tallar«.71 Han träder därefter in i 
ett landskap som skulle kunna vara en beskrivning av Martins målning:

Här, öfver och mellan Tallar, dem endast tiden eller stormarne störtat, 

klänger man in i en trång Dal af lika dyster vildhet som imponerande ma-

jestät. Till bägge sidor omgifva höga lodräta berg, brutna i former, som 

Målarens öga anser vackra. […] Länge trängde jag i klippornes och sko-

gens alfvarsama skuggor, dem blott någon smygande blick af solen här 

och där genomblänkte.72

Återigen refererar reseskildringen till bildkonsten för att motivera upp-
levelsen av skönhet i det vilda landskapet, och återigen handlar texten 
om ett nytt sätt att se. Hänvisningen till målarens öga får även här funk-
tionen av att didaktiskt instruera läsaren om hur landskapet kan eller 

Bild 179. Elias Martin, Landskap med lutande gran, slutet av 1770-talet. Olja på duk, 
115  x 89 cm. Nationalmuseum, nm 4632.
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En blixt klöf molnen, och ett åskeslag genljudade ända till inälfvorna af 

den bäfvande jorden. Ännu en blixt, ännu et skrall, likt det, hvarmed den 

Oändlige en gång skall bebåda sin dom.78

Sådana nattliga ovädersskildringar nedtecknade under 1700-talets all-
ra sista år innehåller förvisso även andra dimensioner än de rent na-
turbeskrivande. Wahlströms känsloladdade upplevelser av naturen har 
emellertid en direkt motsvarighet i Martins sena konstnärskap. En rad 
liknande nattscener – med eller utan oväder – återfinns i hans pro-
duktion och blir alltmer frekventa kring sekelskiftet 1800.79 Här stiger 
ensamma bergstoppar fram ur moln och dis, eller framträder mot kla-
ra stjärnhimlar. Bilderna utstrålar samma visionära anslag som Wahl-
ströms text förmedlar. Närvaron av stjärnorna förstärker också det re-
ligiöst kosmiska perspektiv som författaren antyder genom att sätta sin 
naturupplevelse i relation till »fixstjernan« på himlen.

Ett genomgående drag i dessa bilder, liksom i det tidigare diskute-
rade landskapet med den lutande granen, består i att bergen betrak-
tas och avbildas underifrån. Det är aldrig frågan om bergsbestigning-
ar för att blicka ut över landskapet från höga utsiktspunkter. I stället bi-
drar valet av perspektiv på ett uppenbart sätt till att förstärka känslan 
av människans och betraktarens litenhet inför den storslagna naturen. 
Även i de gustavianska reseskildringarna betraktas bergen – med någ-
ra undantag – från låga utsiktspunkter. 1700-talets bergsvisioner skil-
jer sig på den punkten från 1800-talets och högromantikens utblickar 
från höga alptoppar.

Överensstämmelsen med Wahlströms andliga upplevelse av den vilda 
naturen är särskilt påtaglig i Martins komponerade och uttalat religiö-
sa landskap. I flera av konstnärens bergslandskap framträder människor 
på botten av raviner, omgivna av branta klippor i ett disigt ljus – som i 
landskapet med den predikande Johannes Döparen (bild 52). Tydligast 
framträder naturupplevelsens religiösa dimension i Fader Vår-sviten från 
1800-talets första år. I dessa gravyrer förekommer flera av de vildmarks-
motiv som diskuterats ovan – otillgängliga klipplandskap och vildvuxna 
skogspartier, berg som avtecknar sig mot månupplysta molnformatio-
ner, nattliga oväder med blixtar och stormvindar. Den vilda naturen och 
de lössläppta naturkrafterna är här metaforer för det kristna budskapet. 
Också Martins egna tankar om naturen, som bevarats i några textfrag-
ment, uppvisar ett tydligt släktskap med Wahlströms religiöst färgade 
formuleringar.80 För de riktigt starka upplevelserna av vildmarken räck-
te orden inte riktigt till – för dem fanns bara ett religiöst språk att tillgå.

bör betraktas. Denna upplevelse av vildmarken och det framträngande 
solljuset får därefter en religiös dimension. Författaren står »hänryckt 
med beundran öfver Naturens allkraft och fägring äfven i de doldaste 
vinklar« och påminns djupt rörd om »verldens Upphofsman.«73

Den känsloladdade och religiöst färgade naturupplevelsen kommer 
än tydligare till uttryck hos Wahlström. I sitt första resebrev daterat den 
5 juli 1799 beskriver han ett panorama över mälarlandskapet söder om 
Stockholm med skogar, fält och blånande berg i fjärran.74 Han samman-
fattar sin upplevelse av utsikten med följande ord:

Jag satt i helig andakt och tänkte på den skapande kraft, som uppfyller 

denna sköna natur, och sträcker sig från insekten, som krossas af hjulen 

på min kärra, till fixstjernan deruppe i oändligheten; på den store ande, 

som i sin hand håller sista länken af skapelsens kedja, och låter oss sina 

barn se en skymt af det ljus, som omger honom i gränslös fullhet. Min in-

billningskraft svärmade ut öfver fattlighetens gräns, och aningar af ett 

tillkommande lif väckte högtidliga känslor i mitt hjerta.75

Efter en hel natts resande i vagn, ger Wahlström senare i samma brev 
en känsloladdad beskrivning av ett skogsklätt bergslandskap som lystes 
upp av det frambrytande morgonljuset, och han sammanfattar återigen 
sin naturupplevelse i religiösa termer:

Min känsla var så sublim, så poëtisk. Jag upprepade inga böner, jag sjöng 

inga bigotta och släpande psalmer; men hela mitt väsen öfverflödade i tyst 

låf för den store Byggmästare, som lefver i alla sina skapande verk, och 

hvars närvarelse jag tydligen kände uti mig, omkring mig och öfver mig.76

Allra mest känsloladdad blir dock Wahlström i sina beskrivningar av 
skog, mörker och oväder. I juli 1799 ger han följande skildring av nat-
tens inträde:

Men nu nalkades natten med stora steg, och en dimma [...] sammandrog 

sig öfver kullen [...]. Snart låg negden insvept i töknar, och hela min syn-

krets inskränkte sig till några qvadratalnar.77

Mörkrets ankomst övergår därefter i ett nattligt oväder:

Jag satt der så tyst som natten omkring mig, så lugn som hela den tröt-

ta, hvilande naturen. Men denna tystnad, detta lugn upphörde snart. 



292

Upplevelsen av vildmarken kunde sålunda ta sig olika uttryck hos 
dessa gustavianska betraktare, från en förtjusning över det pittoreska 
eller ett intresse för det specifikt nordiska till en tydlig stegring av käns-
lointensiteten i mötet med landskapets otyglade naturkrafter. I det här 
avsnittet har erfarenheten av bergslandskap och skogar stått i centrum, 
men det fanns också andra fenomen i den svenska naturen som i minst 
lika hög grad kunde sätta de gustavianska resenärernas nerver i darr-
ning. Inför dessa naturfenomen framstår emellertid känsloupplevelsen 
som komplex och resebeskrivningarna uppvisar en tendens att pendla 
mellan motsatta sätt att se och tolka dem. Det sista avsnittet i det här 
kapitlet ägnas vad som skulle kunna kallas den gustavianska periodens 
ambivalenta förhållande till naturen.

Den ambivalenta naturkänslan

I en akvarell från Dannemora har Elias Martin avbildat mynningen till 
den gruva som utgjorde den livsavgörande malmkällan för de uppländ-
ska bruken.81 Med stor omsorg har han skildrat gruvans tekniska in-
stallationer. De komplicerade timmerkonstruktioner som stöttar schak-
tets väggar och som bär upp uppfordringsverk och lavbyggnader är mi-
nutiöst återgivna. Här syns de invecklade system av block, taljor och 
spel som hissar malm och människor upp ur djupet, och här skymtar 
bergverkets kraftkällor i form av väderkonster och hästvandringar. Med 
stor omsorg har konstnären också avbildat ljus- och färgskiftningarna i 
gruvmynningens sidor och nogsamt återgivit spåren i klippan efter det 
mödosamma slitet med vilket det hårda berget meter för meter erövrats. 
Liksom i målningarna från Sveaborg speglar bilden från Dannemora ti-
dens stora fascination inför människans förmåga att omvandla ödemar-
ker till nyttighet.

När Linnerhielm i maj 1787 reser från Stockholm till de uppländska 
bruken besöker han på vägen Dannemora. I sin beskrivning av platsen 
uppvisar han, liksom Martin, ett stort intresse för de tekniska konstruk-
tionerna vid gruvan – han beskriver kraftöverföringen via »Stång-gång-
en« liksom de hästdrivna spelhjulen och de uppfordringsverk som pum-
pade vatten ur gruvorterna. Han redogör detaljerat i siffror för gruvans 
djup, den årliga produktionen av malm, kostnaden för olika tekniska in-
stallationer liksom antalet arbetare. Trots denna uppenbara fascination 
inför gruvans ingenjörsmässiga och nyttiga sida var det emellertid nå-
gonting helt annat som gav Linnerhielm den starkaste upplevelsen av 
besöket. När han beskriver anblicken av själva gruvmynningen, antar 

Bild 180. Elias Martin, Dannemora gruva, 1790-talet. Akvarellerad och laverad pennteck-
ning, 46,5 x 35 ,8 cm. Vitterhetsakademiens bibliotek, Rosenhanesamlingen, Ups 78d. 
Rh-kat: 367.
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hans framställning ett annat tonläge. Det sakliga intresset för fakta för-
byts plötsligt i skräckblandade känslor:

Jag kan ej beskrifva, huru hiskeligt det föreföll mig att se ned i Grufvan. 

Det var ett förfärligt svalg, fullt af fasa och styggelse. Oaktadt öppningar-

ne gingo rätt ned, gjorde diupet och därmed följande skumhet, att man 

uppifrån ej kunde se ned i bottnen.82

Han beskriver därefter den tunna med vilken besökare nedhissades i 
gruvan och fortsätter:

Men ögat svindlar lätt att se det gräseliga djupet, dit man vid instigandet 

i tunnan, tycker sig likasom med ena foten nedstiga, då intet döljer detta 

öppna svalg.

En av hans reskamrater låter sig sänkas ned i gruvhålet och författaren 
darrar vid åsynen av den bräckliga tunnan och det rep på vilket vännens 
liv bokstavligen hänger – »föreställ Dig detta, och Du skall hisna som 
jag«, skriver han. Linnerhielm följer ett mönster – fasansväckande gruv-
hål och skräckfyllda nedstigningar i mörka bergsschakt återfinns på oli-
ka håll i det svenska 1700-talet och blev med tiden en stående figur 
inom den internationella voyage pittoresque-genren.83

Genom sådana beskrivningar öppnar sig ett annat sätt att betrakta 
Martins akvarell från Dannemora. Bortsett från de noggrant återgivna 
tekniska installationerna förefaller bilden inför en samtida betraktare 
också kunna förmedla den fascination inför det skrämmande i naturen 
som Linnerhielm ger uttryck för. Den ljusa himlen och den solbelysta 
bebyggelsen i bakgrunden står i skarp kontrast mot det mörka gruvhå-
let och förstärker intrycket av den hotfulla underjorden. Också kom-
positionen bidrar till att förstärka den känslan. Genom avsaknaden av 
förgrund låter konstnären betraktaren komma ända fram till kanten av 
bråddjupet och, liksom Linnerhielm, blicka rakt ner i det mörka svalget 
utan något som skapar distans mellan åskådaren och avgrunden. Den 
känsloladdade erfarenhet som Linnerhielms text ger uttryck för kommer 
också till uttryck i bilden genom den smala och bräckliga stege som le-
der rätt ner i djupet och genom de mänskliga gestalternas litenhet i för-
hållande till gruvhålets överväldigande dimensioner.

Martins utsikt över Dannemora utgör bara ett exempel på den sto-
ra spridningen av gruvbilder i det gustavianska samhället.84 I en annan 
akvarell har han skildrat en interiör från en gruva, sannolikt också här 

Bild 181 . Elias Martin, Interiör från en gruva, 1790-talet. Laverad och akvarellerad pensel-
teckning, 26 x 33,8 cm. Uppsala universitetsbibliotek, Dav. 4112 .

Bild 182. Johan Fredrik Martin, »Persbergs Jerngrufva i Wermland«, ingår som nr 22 i serien 
Svenska Vuer, omkring 1800. Akvatint över konturetsning, 54,8 x 36,4 cm. Vitterhets-
akademiens bibliotek, Rosenhanesamlingen, Verml 9e. Rh-kat: 440.
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[…] Torshälla har likväl något, at väcka en resandes upmärksamhet: ett 

Strömfall, som med sit vilda brusande upfyller luften. Hielmaren, förrän 

den nedan om staden kan blanda sit vatten med Mälarens, måste bryta 

sig fram öfver tvära sänkningar, öfver hällar och branter, än häfva sig båg-

vis, än störta sig utföre, och fall ifrån fall, under buller och bång, sträfva 

med alla krafter, innan den i stillhet får sluta sitt lopp.87

Den livfulla beskrivningen av naturens krafter följs sedan av en uppräk-
ning av de »gångande verk« som inrättats vid fallen och av ingående re-
dogörelser för de härdar, hammare och kvarnar som fick sin kraftför-
sörjning från det forsande vattnet. Samma mönster upprepas i Linner-
hielms beskrivning av Älvkarlebyfallet från 1787:

Dal-Älfven delar sig här, nära sitt utlopp, i tre grenar. Den ena faller med 

ett vackert rullande i små vågor; den andra forsar med täta skummande 

böljor; den tredje eller östra är alldeles förfärlig. Från 19 alnars höjd stör-

tar sig strömmen här med ett enda våldsamt fall, i tusende olika skapna-

der, och gör ett buller och oväsende, som döfvar örat. Än stöter det mot 

vassa klippor, fradgar sig och nedrusar i mjölk-hvitt skum, än forsar det 

med hela sin styrka i volumineusa otyglade vågor. Alltid drifver det med 

osägelig kraft, som just upphöjer själen.88

Efter denna själsligen upplyftande anblick av de rasande vattenmassor-
na övergår författaren dock omgående till att redogöra för nyttan av fal-
let och beskriver sågkvarnarna och laxfisket i anslutning till forsarna.89 
Några dagar senare återvänder han till Älvkarleby och grips på nytt av 
fallens storslagenhet:

Vid ankomsten kände jag genast samma eleverade nöje, som förra gång-

en, och beundrade med häpenhet detta förfärliga vackra. […] Forsen syn-

tes allt häftigare, och hvarje nedstörtande bölja tycktes vilja genomtränga 

jorden, eller vid dess motstånd sluka allt hvad hon med sitt vreda skum 

kunde skölja.90

Linnerhielm beskriver därefter hur han tar fram ritstiftet och skapar 
den bild av fallet som i graverad form illustrerar hans reseberättelse. 
Men då forsen tilltar och de stockar på vilka han sitter häftigt börjar 
skaka erfar han hotet av sin »hastiga undergång« och tvingas lämna plat-
sen. Han vänder sig dock ständigt om för att återuppleva det häftiga 
skådespel som »så angenämt hänryckt« honom och beskriver hur hans 

Dannemora (bild 181). I det dunkla rummet, upplyst endast av några 
gruvbloss, syns gestalter klättra längs rangliga trappor, hissas i  tunnor 
eller arbeta med spett och hammare. De små gestalterna och de av fack-
lorna dramatiskt upplysta klippvalven påminner om vissa av Piranesis 
hisnande arkitekturfantasier.

Martins akvarell från stormynningen vid Dannemora fick också en 
rad efterföljare i de akvatintgravyrer av olika gruvor som kom att ingå 
i brodern Johan Fredriks topografiska bildverk Svenska Vuer – i dessa 
skildras gruvorna på ett likartat vis med blickar ner i mörka schakt om-
givna av olika slags tekniska installationer (bild 182). Till den motivkret-
sen hör även Pehr Hilleströms många målningar av interiörer från gru-
vorter i Falun, Sala, Dannemora och på andra platser.85 Denna mängd 
gruvbilder vittnar om tidens stora intresse för den ekonomiskt viktiga 
bergsnäringen och målningar och gravyrer betraktades säkerligen med 
stort intresse, i enlighet med Linnerhielms beskrivning, utifrån det ut-
ilistiska tänkande som i föregående avsnitt förknippades med Martins 
målningar från Sveaborg eller från de uppländska bruken. Men i mötet 
med gruvorna tycks ytterligare en känslodimension ha tillkommit – det 
sakliga intresset för ingenjörskonsterna förenades med en skräckblan-
dad fascination inför en hotfull och skrämmande sida av naturen.

Vattenfall är en annan motivsfär som kunde framkalla liknande käns-
lor. I oljemålningar och akvareller från Älvkarleby, Trollhättan och Ron-
neby, och från ytterligare ett antal platser, har Martin skildrat de fram-
rusande vattenmassorna (bild 183–186). Motivet blev också populärt i 
kretsen kring honom och dyker upp i serien Svenska Vuer liksom i Lin-
nerhielms topografiska bilder.86 Den klippiga terräng och de vildvuxna 
skogar som omger fallen i flertalet av dessa bilder bidrar till att förstärka 
intrycket av naturkrafternas raseri. I akvarellen från Östergötlands mu-
seum har konstnären valt ett perspektiv där det forsande vattnet kastar 
sig rakt mot betraktaren, som för att förstärka dramatiken i upplevelsen 
av motivet. I flera av dessa vattenfallsbilder förekommer staffagefigurer 
– resenärer som kommit för att imponeras av naturkrafterna och som 
visar hur vattenfallen tidigt etablerades som sevärdheter. Figurerna har 
dessutom uppgiften att genom sin storlek framhäva fallens och forsar-
nas imponerande dimensioner. 

Samma vacklande mellan känslosvall och sakligt betraktande som ka-
raktäriserade Linnerhielms beskrivning av Dannemora gruva är också 
framträdande i de resande författarnas upplevelser av de svenska vat-
tenfallen. Fischerström lämnar följande entusiastiska beskrivning av fal-
let vid Torshälla:



Bild 183. Elias Martin, Älvkarleby vattenfall, 1790-talet. Akvarellerad penselteckning,  
38 x 55 cm. Östergörlands museum, ölm B3323:2 .

Bild 184. Elias Martin, »Stora Grenen af Elfkarleby Fall ifrån Kron-Sågen«, 1790-talet. 
 Akvarellerad och laverad pennteckning, 25 x 26,8 cm. Vitterhetsakademiens bibliotek, 
Rosenhanesamlingen, Ups 92b. Rh-kat: 430.

Bild 185. Elias Martin, »vuë af Trollhättan vid Fallet«, 1790-talet. Akvarellerad linjeetsning, 
13 ,5  x 18 ,2  cm. Kungl. Biblioteket, Sv. Uts. Västerg., Trollhättan, A.2 .

Bild 186. Elias Martin, Landskap med vattenfall, 1790-talet. Laverad och akvarellerad 
penn- och penselteckning, 22 ,5  x 18 ,5  cm. Uppsala universitetsbibliotek, Dav. 4081 .
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rens mäktiga skådespel, »som fordra ett mera ostördt och eftertänksamt 
åskådande«. Men den här gången blir sinnesrörelsen än starkare:

Vi stego upp på klippan, och jag följde med ögon och inbillning den 

framstörtande floden. […] Denna föreställning, som allt mer och mer ar-

betade sig fram till min phantasi, uppfyllde mitt bröst med en svårmodig 

oro, och gjorde mina känsloorganer dubbelt retliga för de intryck, som 

från alla sidor bestormade dem. Vanmäktig af de våldsamma skakningar, 

hvilka derigenom uppkommo i det innersta af mitt hjerta, nedsönk jag på 

klippan och lät min inbillningskraft fritt hålla sitt spel. […] Gud vet när 

jag skolat återkomma till mig sjelf, om icke mina vänner släpat mig med 

sig till värdshuset […].93

Den dubbla upplevelsen av vattenfallsbilderna har uppmärksammats av 
Noreen, som dock vill hävda, med hänvisning till bland annat den ita-
lienske resenären Acerbis beskrivning av Trollhättefallen från 1802, att 
det utilistiska perspektivet dominerar över mer »romantiska« tolkningar 
av bilderna.94 De citerade svenska reseskildringarna visar emellertid att 
ett sådant perspektiv, för en gustaviansk betraktare, på inget sätt uteslöt 
möjligheten av att samtidigt uppfatta motivet på ett betydligt mer käns-
lobetonat vis.

Författarnas skräckblandade möten med gruvhål och skummande 
forsar vittnar om en påtaglig utvidgning av naturupplevelsens känslo-
register under gustaviansk tid. Samtidigt framträder inför dessa feno-
men ett dubbelt seende, där ett mer nyktert och nyttoinriktat perspek-
tiv ständigt brottas med det emotionellt uppskruvade tonläget. Detta i 
grunden ambivalenta förhållande till naturen utgör en viktig pusselbit 
till förståelsen av samtidens upplevelse av Martins bildvärld. Men natu-
ren och landskapsbilderna ingick också i helt andra sammanhang i det 
sena 1700-talets intellektuella och kulturella liv, vilket ska uppmärk-
sammas härnäst.

sinne därefter genomströmmas av »den ljufvaste stillhet«. Strax därpå 
växlar perspektivet på nytt, då författaren beskriver det närbelägna Älv-
karleö bruk, vars skönhet, hammare och spiksmide i lika grad omtalas. 
Återigen övergår den känsloladdade upplevelsen av naturen i mer sakli-
ga beskrivningar av vattenkraftens och brukens praktiska aspekter.

Samma pendlande upplevelse av vattenfallen kommer också till ut-
tryck hos Wahlström. I ett resebrev daterat den 20 augusti 1799 redo-
gör han för sina intryck från Trollhättefallen och återigen upprepar sig 
mönstret:

En stor majestätlig flod, trotsande de hinder naturen laggt för dess lopp, 

störtar sig fram öfver höga, orörliga bergmassor, rusar med en förfärlig 

hastighet och ett döfvande buller genom de nya vägar konsten för honom 

öppnat, söker den jämnvigt physikens lagar honom föreskrifva, och flyter 

sedan borrt, lika lugn och klar som vid sitt ursprung, endast fradgande af 

harm öfver det motstånd han erfarit i sitt segrande framtåg. Föreställ dig 

denna rysligt sköna skådeplats omgifven af en vild och ödslig natur, som 

tyckes hafva afklädt sig alla behag för att icke dela åskådarens uppmärk-

samhet; tänk dig en mängd menniskjor, som församlade från alla orter, 

stå der bland klipporna, och med tillbedjande häpnad betrakta detta un-

derverk […]. – Och du skall ändå blott kunna göra dig ett svagt begrep 

om de känslor, som uppfyllde din väns hjerta i detta ögnablick.91

Fallet beskrivs som ett levande väsen och liksom i bilderna framhåller 
texten den vilda natur som omger det forsande vattnet. Men de starka 
känslor som författaren beskriver övergår raskt i en nykter beskrivning 
av de tekniska installationerna kring fallen. Redan i citatet omnämns 
»de nya vägar konsten för honom [vattenfallet] öppnat«, och Wahlström 
skildrar ingående de sprängningsarbeten och konstruktioner som re-
sulterat i ett antal kanaler och slussar. Imponerad av de ingenjörsmäs-
siga triumferna skriver han:

De stenhögar man här öfverallt ser, vittna om det otroliga arbete, som 

blifvit användt på denna canal; och en öfver femtio alnar hög klippa, som 

är genomsprängd och förvandlad till en sluss, står der en evig minnesvård 

af detta nästan öfvernaturliga företag.92

Liksom i tidigare exempel framhåller författaren den mänskliga förmå-
gan att nyttiggöra vildmarken. När han på kvällen återkommer till fallen 
efter en färd längs kanalen, överväldigas han på nytt av kraften i natu-
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Bild 187. Elias Martin, Aspa bruk, omkring 1798. Olja på duk. Nationalmuseum, nm 7012.

Landskap och politik

i ett av sina resebrev beskriver Pehr Wahlström ett mellansvenskt 
gods, vars namn han diskret förkortat till »S – – ».1 Han berättar ingåen-
de om herrgårdens läge i landskapet:

Föreställ dig en vacker landtlig byggnad, hvilken belägen i en angenäm 

dal, beherrskar de rika sädesfelt, hvaraf den på trenne sidor omgifves; 

 föreställ dig en halfcirkel af löfträn dragen omkring detta felt, och midt  

uti en högd, från hvilken du äger den friaste utsigt åt den sjö hvarom jag 

talade i mitt förra bref; föreställ dig vidare en flod, som till hälften borrt-

gömd af de glesa träden, sorlande flyter fram, och med vars susning bull-

ret från en stångjernshammare och några andra vattenverk förenar sig: 

 föreställ dig allt detta – och du kan göra dig ett ungefärligt begrep om  

S – –.  […] belägenheten behagar mig, och är alldeles efter mitt lynne, 

som väl älskar frihet, men hälst njuter den i en borrtgömd vrå, den natu-

ren endast förhärligar. – En nätt trädgård af unga fruktträn omger bygg-

ningen på alla sidor, hvilket nästan ger henne utseende af ett lusthus […]. 

Författaren följer därefter en promenadstig som leder ned till sjön och 
till en grotta, där vinden och det »forssande vattnets sorl« stämmer »käns-
lorna till en ljuf melankoli«. Samtidigt som herrgården i Wahlströms be-
skrivning »beherrskar« omgivningen är den sammanvävd med naturen. 
Huvudbyggnaden bäddas in i trädgårdens grönska och bakom de »gle-
sa träden« anas utblickar över ägor och omgivningar. Bullret från stång-
järnshammare och vattenverk förenas med ljudet från porlande vatten 
och susande trädkronor. Det är visserligen ett stycke ägd natur och en 
högreståndsmiljö som beskrivs – med Corps de logis, åkrar och hamma-
re – men platsens godskaraktär har tonats ner och kamouflerats av det 
betagande landskapet. Wahlström sammanfattar huvudbyggnadens och 
trädgårdens samspel med omgivningen – »Konsten har på detta vackra 
ställe icke förderfvat naturen; allt är denna sistnämndas verk.«2

I Martins monumentala målning av Aspa bruk möter betraktaren ett 
annat storslaget svenskt landskap. I skydd av bergskammar och vid-
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sträckta skogar breder åkrarna och fälten ut sig. I fjärran, där Vättern 
öppnar sig, skymtar staden Vadstena med sina torn och tinnar. På när-
mare håll syns bruksherrgård och bostadshus och intill dem masugnar 
och smedjor. Framför byggnaderna står kärvarna uppradade på fälten 
och de eleganta ekipage som rullar längs vägen vittnar om närvaron av 
ståndspersoner i trakten. Den solbelysta utsikten kan framstå som en 
oskuldsfull skildring av ett stycke svensk natur. Men det är ett landskap 
fyllt av påståenden, där naturen iscensatts för särskilda syften.

Martins utsikt över Aspa och Wahlströms herrgårdsbeskrivning är 
båda tillkomna under 1700-talets sista år och får tjäna som utgångs-
punkt för en undersökning av en politisk dimension i Martins bildvärld. 
Med en sådan dimension avses i det följande en tendens att låta land-
skapskonsten uttrycka påståenden om samhällsordningen, manifestera 
en social identitet eller inrymma ekon från tidens ekonomiska och poli-
tiska debatter.3 Men innan det är dags att bege sig till Aspa måste först 
ett besök i Stockholm avläggas.

Landskapet som påstående

I skiftet mellan frihetstiden och den gustavianska epoken tillkom Johan 
Sevenboms serie vedutor med motiv från den svenska huvudstaden. De 
femton utsikterna målades mellan 1761 och 1784 på uppdrag av sta-
dens styrelse, magistraten, och skulle som framgått placeras i den halv-
offentliga miljön i Stockholms rådhus, då inrymt i Bondeska palatset.4 
Det Stockholm Sevenbom skildrar är inte en stad som nostalgiskt blick-
ar tillbaka mot svunna tider. Även om 1600-talets monumentalbyggna-
der är väl synliga är det stadens 1700-talskaraktär som dominerar mål-
ningarna genom alla de prydliga ljusputsade fasader och moderna brut-
na eller valmade tak som sticker upp på malmar och holmar. Sevenboms 
utsikter berättar om en relativt ren och välmående stad som avviker från 
de vittnesmål om smuts, stank och sjukdomar som framträder ur andra 
samtida källor. På det hela taget utstrålar hans bilder en tidsanda fylld 
av tillförsikt inför framtiden. Den flitiga byggenskapen och den hektis-
ka aktiviteten längs kajerna tycks vilja framhålla ett vitalt ekonomiskt liv. 
Fartyg lossas och lastas, varor och gods vägs och fraktas vidare – kom-
mersen är i full gång. Här märks ingenting av de ekonomiska kriser som 
drabbade särskilt städerna från 1760-talet och framåt.

I det myllrande folklivet framträder ett tvärsnitt av stadens invånare – 
tjänstefolk, hantverkare, sjömän och soldater blandas med medlemmar 

Bild 188. Johan Sevenbom, Från Brunnsbacken mot stora farleden och Stadsgården, 1773. 
Olja på duk, 77 x 113 cm. Stockholms stadsmuseum, ssm 101  286.

Bild 189. Elias Martin, Utsikt över Stockholm från Djurgården, 1780-talet. Akvarellerad 
och laverad penselteckning, 29,7  x 37 cm. Nationalmuseum, nmh 421/1884.
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ur de mer välbeställda samhällsskikten – och alla förefaller kunna mö-
tas och umgås i största samförstånd. Vad som saknas är representanter 
för samhällets understa skikt, även om en och annan tiggare kan skymta 
i trängseln. Staffagets roll tycks vara att understryka känslan av välstånd 
och harmoni – i Sevenboms Stockholm verkar de flesta ha det någorlun-
da drägligt.5 Här präglas gatulivet inte av armod eller sysslolöshet, utan 
av nyttigt och idogt arbete.

Konstnärens arrangemang av staffage, utsiktspunkter och perspektiv 
kastar ljus över en rad val som finns inbäddade i målningarna. Även om 
stadens ledning inte tycks ha uttryckt några särskilda önskemål angåen-
de vedutornas utformning, åtminstone inte i bevarad skriftlig form, har 
denna beställargrupp likafullt påverkat den bild av staden som förmed-
las – genom konstnärens hänsyn till uppdragsgivarnas förmodade önsk-
ningar.6 I målningarna formuleras ett antal påståenden om vad som ka-
raktäriserade Stockholm vid den här tiden – modernitet och prydlighet, 
kommersiell vitalitet, framåtblickande byggenskap och social harmoni. 
Bakom den till synes sakliga skildringen döljer sig en värderande bild-
värld där verkligheten tillrättalagts för att passa beställarens önskemål 
och politiska intressen. Den bild av Stockholm som framträder är skräd-
darsydd för stadens styresmän.

Sevenboms grandiosa serie Stockholmsvedutor är ett exempel på hur 
1700-talets topografiska bildkonst kunde användas för att gestalta en 
tolkning av verkligheten som var anpassad efter specifika beställares 
eller särskilda gruppers intressen. När Elias Martin återvänt hem från 
England fick han på 1780-talet uppdraget att slutföra den sista mål-
ningen i sviten, vilken genom Sevenboms frånfälle 1784 lämnats ofull-
bordad.7 Liksom Sevenbom fick också Martin i sitt fortsatta konstnär-
skap visa känslighet inför olika grupper av beställare och köpare och ut-
forma sina bilder efter deras skiftande intressen. På detta sätt involvera-
des landskapsmåleriet i det sena 1700-talets sociala, politiska och eko-
nomiska frågor.

Landskapsmåleriet och den topografiska bildkonsten var under 
1700-talet – liksom under hela den tidigmoderna och moderna perio-
den – ett effektivt instrument för att definiera och omdefiniera verklig-
heten, forma och bekräfta sociala och kulturella identiteter, vidmakthål-
la eller förändra hierarkier och framföra argument i aktuella samhälls-
frågor. En betydande del av den moderna forskningen kring landskaps-
konstens historia handlar om sådana frågeställningar.8 Bakom till synes 
oförargliga skildringar av landskapet finns i många fall mer eller min-
dre uttalade avsikter eller dolda agendor. Naturen och dess avbildning-

ar är ingen neutral mark, utan har ständigt utgjort ett slagfält för olika 
tiders ekonomiska och politiska diskurser. W. J. T. Mitchell och de förfat-
tare som tillsammans med honom medverkar i antologin Landscape and 
Power har studerat olika aspekter av landskapskonsten ur sådana per-
spektiv.9 Mitchell sammanfattar i bokens inledning några av de princi-
piella utgångspunkter som deras studier bygger på – landskapskonsten 
betraktas som »an instrument of cultural power« som inte bara speglar 
värderingar eller symboliserar maktrelationer utan fungerar som ett in-
strument som skapar kulturella identiteter och formar synen på natu-
ren. En målsättning för deras studie, skriver Mitchell, är att omvandla 
ordet »landscape« från ett substantiv till ett verb. Landskapet gör någon-
ting – med betraktaren och med verkligheten.10

Om det föregående kapitlet handlade om den gustavianska högre-
ståndspublikens förhållande till naturen ur ett mer allmänt eller per-
sonligt perspektiv kommer i det följande den sociala dimensionen av 
detta förhållande att sättas i centrum. Dessa två områden – den indi-
viduella upplevelsen av naturen och hänvisandet till naturen i tidens 
samhällsfrågor – är naturligtvis omöjliga att helt hålla isär. I det föl-
jande görs likafullt ett försök att undersöka hur Martins landskapsbil-
der kunde användas för särskilda syften eller dras in i den gustavianska 
tidens olika debatter rörande natur, politik och ekonomi. Också detta 
perspektiv kan synliggöra hur bilderna formades i en interaktion med 
marknad och beställare. Reseskildringarna används här som detektorer 
för mötet mellan natur och politik – eller annorlunda uttryckt som väg-
visare till de samhälleliga frågeställningar som hos en gustaviansk be-
traktare kunde väckas vid mötet med naturen eller landskapskonsten.

Land och stad

Tullhus betraktade på avstånd, glimtar av solbelysta tornspiror i fjärran, 
ljusputsade fasader inramade av grenverk – när Elias Martin skildrar 
staden gör han det många gånger på avstånd. Förgrunderna i dessa ut-
sikter domineras av vegetation, ängsmark eller bergsknallar, medan sta-
den reducerats till en ansamling byggnader i fjärran.

Martin har förvisso också skildrat Stockholms centrala delar. Hans 
stora panorama över huvudstaden kan i sin saklighet påminna om 
Suecia verkets topografiska stadsbilder och i de olika vyerna från slottets 
omgivningar ansluter han sig till traditionen från Sevenbom. Men sam-
tidigt finns det en kategori av hans Stockholmsbilder som på ett avgö-
rande sätt skiljer sig från föregångarnas. När Sevenbom skildrar staden 
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är perspektivet nästan alltid riktat från dess centrum och ut mot omgiv-
ningarna.11 I en viktig grupp av Martins stadsbilder är förhållandet det 
motsatta – här skildras bebyggelsen utifrån. Konstnären har vandrat ut 
i Stockholms lantliga omgivningar och på lagom avstånd vänt sig om för 
att betrakta staden. Martin utvecklade en bildformel vars yttersta syfte 
var att intensifiera naturupplevelsen genom att utnyttja kontrasten mel-
lan land och stad. Just i gränslandet var denna spänning som mest fram-
trädande, och just när man lämnat staden kunde upplevelsen av natu-
ren vara som starkast. När Pehr Wahlströms vagn rullade ut från Stock-
holm i juli 1799 väckte mötet med landet följande känslor:

Af mitt öde fastkedjad tvenne långa år i Stockholm, och slaf för alla de 

påfund, som menniskjors ondska eller dårskap alstrat, befann jag mig i 

detta tillstånd af tröghet och apathie, som så synbart herrskar i stora stä-

der; men knappt var jag utom Stockholms portar, förrän liflighet och kraft 

strömmade till mitt hjerta med den sunda luft jag inandades […]. Vid var-

je rullning af mina hjul andades jag mera fritt. Hvarje väderfläkt upplifva-

de mig. Jag kastade en blick tillbaka, och såg ännu en skymt af stadstor-

nen mellan träden.12

Efter denna sista glimt av staden riktar författaren hela sin uppmärk-
samhet mot de uppfriskande utsikter och den »sköna tafla« som det 
lantliga Liljeholmen kunde erbjuda. När Wahlström vänder sig om och 
ser torn och bebyggelse försvinna mellan träden, begagnar han samma 
verkningsmedel som Martin – i gränslandet mellan land och stad för-
höjs upplevelsen av naturen.

Wahlström framstår som en representant för dem i det gustavianska 
samhället för vilka intresset för naturen sammanhängde med en motvil-
ja mot staden. I det sena 1700-talets tankeliv aktualiserades äldre tan-
kemönster, där motsatsställningen mellan det lantliga och det urbana 
gavs en rad symboliska innebörder. Medan staden fick stå för samhäl-
lets fördärvliga och osunda sidor tilldelades landsbygden de motsat-
ta egenskaperna. Denna dikotomi som genomkorsar den västerländska 
kulturen har ur ett litterärt perspektiv behandlats av Raymond Williams 
i dennes legendariska studie The Country and the City (1973).13 De svens-
ka reseskildringarna från 1700-talet passar väl in i det mönster Willi-
ams beskriver – utpekandet av landet och staden som ett motsatspar 
kunde åberopas i de mest skilda sammanhang. I ett resebrev riktat till 
en vän i Stockholm skriver Wahlström från sin lantliga och natursköna 
vistelseort: »Och, min vän, hvad äro väl edra skådespel, edra baler, edra 

fêter, i jämförelse med dessa under, som här på alla sidor omgifva mig?« 
Och han inbjuder läsaren att besöka dessa landsbygdens leende fält, 
lundar och källor – »och du skall medgifva, att hufvudstadens alla bländ-
verk äro ett intet mot dessa verkliga njutningar«.14 Samma tanke har vi 
redan mött i inskriptionen ovanför porten till Claes Julius Ekeblads Sto-
la, och den återkommer ständigt i den gustavianska epokens brev, dag-
böcker och ortsbeskrivningar.15

Denna tankefigurs uppträdande i 1700-talets Sverige har behand-
lats många gånger tidigare – bland andra av Lamm och Noreen.16 Oxen-
stierna, Bellman och Gjörwell ger alla uttryck för detta betraktelsesätt, 
vilket också kom till uttryck i nya kulturella praktiker – som det stads-
boende borgerskapets upptäckt av de olika fåfängorna och utflyktsmå-
len i Stockholms omgivningar under slutet av 1700-talet.17 Hos Gess-
ner, Rousseau, Gilpin och andra författare kunde tidens läsare hämta 
ytterligare inspiration till sin motvilja mot staden. För den gustavian-
ska stadsboende befolkningen föreföll lusten att besöka Djurgården och 
det återkommande prisandet av lantlivets behag i lika delar vara upp-
byggt av ett faktiskt missnöje med huvudstadens sanitära förhållanden 
och läsefrukter från den samtida litteraturen.

Uppskattningen av landsbygden i skildringarna av stadens utkan-
ter speglade emellertid inte enbart en allmän längtan till landet eller 
ett nytt fritidsnöje bland stadsborna att understundom söka sig utan-
för tullarna. Förhållandet mellan land och stad utvecklades också till ett 
tema i den ekonomiska politiken och reseskildringarnas och bildernas 
behandling av ämnet kom att invecklas i tidens samhällsdebatt. Medan 
Sevenboms skönmålande Stockholmsbilder tillkommit på beställning av 
stadens magistrat och Martins utsikter kring slottet utförts på kung-
ligt uppdrag fanns det också läsande och bildbetraktande individer och 
grupper med helt andra preferenser vad gällde synen på staden. För in-
flytelserika grupper inom den gustavianska eliten blev förhållandet mel-
lan landsbygden och städerna en politiskt symbolladdad fråga.

De återkommande betraktelserna över lantlivets enkelhet och sund-
het i Fischerströms Mälarresa åtföljs lika regelbundet av en kritik av stä-
derna.18 Också här ställs den pastorala landsbygden mot städernas ful-
het, illa fungerande näringar och ohälsosamma utformning.19 Mellan de 
känsloladdade utgjutelserna inflikas mer sakliga resonemang av natio-
nalekonomisk karaktär och konstateranden att de städer han besöker 
varit större, men att de genom tidens ekonomiska kriser nu krympt till 
anspråkslöshet. Fischerström beklagar vidare de restriktioner som hin-
drade en blomstrande lanthushållningsekonomi samtidigt som stads-
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näringarna ändå gick tillbaka.20 »Huru ringa äro icke de framsteg som 
skedt på fabriks vägen«, konstaterar han.21 Samma blandning av entusi-
asm för jordbruket, handfasta lanthushållningsråd och kritik av städer-
na, återkommer hos Tham. Själv lanthushållare och godsägare framhål-
ler han det onaturliga för människan att bo i städer och kritiserar de-
ras sociala och administrativa förhållanden som han menar lade hinder 
i vägen för all ekonomisk utveckling.22 I Thams och Fischerströms rese-
skildringar ingår tre företeelser en förening som är av särskild betydel-
se för de följande resonemangen – här sammanförs entusiastiska be-
skrivningar av naturens skönhet, direkta referenser till landskapskon-
sten och argument för en politik som gynnar landsbygdens näringar.

Att äga naturen

Fusionen av politik, natur och bildkonst var av särskild relevans för de 
jordägare och brukspatroner som hade sina ekonomiska intressen knut-
na till landsbygden. För dessa hade idylliseringen av lantlivet en delvis 
annan innebörd än för det stadsboende borgerskap som besökte Djur-
gården eller Fiskartorpet. Det var en sak att tillfälligt vistas i naturen 
och en annan att faktiskt äga den. Det har tidigare framkommit att mo-
tiven från kulturlandskapet tillhör de mer frekventa i Martins produk-
tion och att de tillkom under alla faser av hans konstnärskap. Redan 
i bilderna från Englandsåren spelar jordbruket och odlingslandskapet 
en viktig roll, som i vyn över godset Mistley Hall från 1772 (bild 29). 
För grunden upptas av en åker där plöjningsarbetet pågår och i fonden 
fram för den slottsliknande huvudbyggnaden breder de bördiga fälten 
ut sig. Samma tema dyker upp i hans övriga engelska herrgårdsporträtt 
– i utsikterna över Woodford Bridge ligger herrgården inplacerad i ett 
hav av omgivande åkrar och betesmarker (bild 30).

Herrgårdsporträttet hade under 1700-talet, som framgått,  utvecklat 
sina egna regler. Under de senaste decennierna har forskare som Ann 
Bermingham, David Solkin och Nigel Everett ägnat sig åt de sociala 
och politiska dimensionerna av denna genre.23 Herrgårdsporträttet vi-
sar, skriver Everett, inte enbart godsets estetiska kvaliteter i enlighet 
med tidens landskapsideal, utan samtidigt demonstrerar bildens alla 
beståndsdelar – herrgården, parken, fälten uppfyllda av kreatur eller 
pågående skördearbeten – det väl fungerande sociala och  ekonomiska 
sammanhang som omgav godsherren. Herrgårdsporträtten skildrade 
det ansvar, den ordning och det välstånd som följde av att äga och kon-
trollera naturen.24 Här framträder ett synsätt där landsbygden inte är en 

förutsättning för herrgårdens existens, utan tvärtom är herrgården själ-
va mittpunkten i landskapet, utifrån vilken välstånd och ordning ema-
nerar.

Denna tolkning av genren överensstämmer på ett intressant sätt med 
tidens uppfattningar om jordägandets ursprung. Tidigare författare som 
John Locke, och senare på svensk mark Anders af Botin, förfäktade ett 
tankesystem som innebar att naturen skapats för att människan skulle 
förädla den. Om hon inte gjorde det förbrukade hon också rätten att äga 
jorden. Förlängningen av detta betraktelsesätt blev, som Legnér diskute-
rar, att den som bäst förvaltade jorden också hade den moraliska ägan-
derätten.25 Mot bakgrund av sådana föreställningar framträder en vik-
tig dimension i Martins herrgårdsporträtt, nämligen framhållandet av 
godsägarna som goda förvaltare av naturens resurser, vilket därmed mo-
raliskt legitimerade deras jordinnehav och samhällsställning.

Martins vyer över Mistley Hall och Woodford Bridge manifesterar det 
godsägarperspektiv som Bermingham och Everett diskuterar. Landsbyg-
dens ordning och skönhet i målningarna uttryckte sålunda den godsä-
gande elitens sociala ställning och blev i förlängningen ett argument för 
ett system som gynnade dessa landsbygdens näringar. Återigen uttryck-
er målningarna påståenden av politisk och ekonomisk natur om land-
skapet och dess förvaltande. Om denna dimension så tydligt framträder 
i Martins engelska godsporträtt kan man fråga sig om någonting liknan-
de också återfinns i hans svenska landskap.

Bland brukspatroner och godsägare

Tidens föreställningar om jordägande och kontroll över naturresurser-
na är också relevanta för tolkningen av Martins bruksbilder. Den ende 
forskare som tidigare kommenterat ett samband mellan Martins bild-
värld och det gustavianska samhällets skiftande politiska och ekonomis-
ka intressen är Sven Erik Noreen. Han konstaterade redan på 1950-ta-
let följande: 

Antagandet att det ligger praktiska intressen bakom reflexionerna om 

landets behag respektive stadens obehag bestyrks när man finner att de 

naturromantiska idéers bärare, med få undantag, tycks vara människor, 

som antingen är direkt ekonomiskt beroende av landsbygdens näring-

ar eller också står personer nära, som tillhör de bruks- eller jordägande 

kretsarna.26
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Noreen lyfter fram den starka rivalitet som rådde mellan landsbygdens 
och stadens ekonomiska intressen under 1700-talets senare hälft och 
den tilltagande debatt där det merkantilistiska gynnandet av stadsnä-
ringarna kom att möta ett allt starkare motstånd från förespråkare för 
en ekonomi baserad på jordbruk, bruksindustri och bergshantering.27 I 
denna ekonomiska diskussion, som redan skymtat i Fischerströms och 
Thams skrifter, fick den känslomässiga och litterära dikotomin mellan 
land och stad en politisk laddning. Bakom förespråkarna för landsbyg-
dens näringar samlades en inflytelserik grupp medborgare som under 
1780- och 1790-talet fick en särskild betydelse för Martins konstnär-
skap.28 En väg att belysa detta samband mellan politik och bildkonst går 
via konstnärens kontakter med Kungl. Patriotiska Sällskapet. 

Patriotiska Sällskapet hade instiftats 1766 och fungerade under hela 
den gustavianska tiden som ett centrum för tidens agrara reformsträ-
vanden.29 Det ägnade sig åt opinionsbildning i olika frågor som rörde 
jordbruket och landsbygden, bland annat genom utgivandet av skrifter 
som Hushållningsjournal (1776–1789) och Ny Journal uti Hushållningen 
(1790–1813). I dessa skrifter blandades, liksom i reseskildringarna, na-
turobservationer, anmärkningar om väderlek, beskrivningar av sätesgår-
dar och handfasta råd på lanthushållningens område. Genom Patriotis-
ka Sällskapet fick intresset för dessa olika aspekter av landsbygden en 
stor spridning i det gustavianska samhället – från instiftandet fram till 
år 1800 upptas mer än 800 namn i matrikeln över sällskapets ledamö-
ter.30 Men det utgjorde inte bara ett nätverk för godsägare och bruks-
patroner, bland dess ledamöter återfanns även flera av tidens författare 
och konstnärer. Såväl Tham som Fischerström var medlemmar och den 
sistnämnde fungerade under en rad av år som sällskapets sekreterare. 
Vid sidan av att verka för en landsbygdsvänlig politik hade sällskapet 
också andra syften, som att uppmuntra »snälle konstnärer«. Martin och 
hans bilder involverades också på olika sätt i detta sammanhang.

Den sista mars 1787 blev Elias Martin själv invald som ledamot av 
sällskapet.31 Några år därefter, just hemkommen från England, återknöt 
han kontakterna med kretsen genom att skänka sällskapet »2ne grave-
rade och med torre färgor sedan upplyste stycken«.32 Under de följan-
de åren fann han bland sällskapets ledamöter en rad av sina viktigaste 
uppdragsgivare – bruksägare som Samuel af Ugglas, Charles De Geer, 
Joakim Daniel och Carl Wahrendorff, Carl och Axel Oxenstierna, godsä-
gare som Gustaf Trolle-Bonde, samt en rad andra personer som kan do-
kumenteras som Martins beställare. Noreen menar att den heteroge-
na gruppen av adliga och ofrälse individer i kretsen kring Patriotiska 

Sällskapet, som förenades av gemensamma praktiska och ekonomiska 
intressen och som »besjälades av en speciell naturkänsla«, utgjorde en 
drivkraft bakom det växande intresset för landskapskonstens olika up-
penbarelseformer under andra hälften av 1700-talet.33

När Fischerström och Tham i sina reseskildringar förenar ett politiskt 
engagemang i landsbygden med betraktelser över naturens skönhet och 
ett intresse för landskapskonsten intar de en hållning som var rimlig 
och möjlig att omfatta i denna krets av jord- och bruksägare i det gus-
tavianska Sverige. Författarnas syn på naturen och politiken lät sig up-
penbarligen förenas med en uppskattning av Martins bilder, och den-
nes förmåga att engagera beställare ur kretsen kring Patriotiska Säll-
skapet vittnar om att hans verk förmådde uttrycka någonting som över-
ensstämde med deras egen syn på naturen och samhället. Under fram-
för allt 1790-talet utvecklade Martin en särskild bildformel som visade 
sig vara högst adekvat för denna beställargrupp.34 Det är dags att åter-
vända till Aspa.

Bruken som idealsamhällen

I gläntan i den stora utsikten över Aspa har, som tidigare konstaterats, 
samarbetet mellan konstnär och uppdragsgivare ovanligt tydligt mani-
festerats i målningen (bild 140 och 187). Här framträder brukspatronen 
och beställaren Carl Wahrendorff, där han står och berättar om ägorna 
för konstnären som arbetar med sin skissbok. Martins stora bruksmål-
ningar utformades för en särskild grupp beställare och som i fallet med 
de engelska herrgårdsporträtten handlade dessa bilder om att presen-
tera ett stycke privatägd natur. I målningen av Aspa har bildens olika be-
ståndsdelar – herrgård och bruksbebyggelse, utblickar över fält, åkrar 
och omgivande skogar – iscensatts kring ägaren och det är denne som 
är den sammanhållande kraften i landskapet. Brukspatronen framträder 
mitt i sitt rike och hans närvaro utgör förutsättningen för den ordning 
och det välstånd som bilden utstrålar. I andra bruksbilder kan ägaren 
vara frånvarande, men likafullt symboliskt representerad genom just sin 
egendom. De engelska herrgårdsporträttens godsägarperspektiv, som 
lyfts fram av bland andra Everett och Solkin, har en direkt motsvarighet 
i Martins beställda bruksmålningar – i utsikterna över Österby, Lövsta, 
Älvkarleö, Forsmark, Harg, Skebo, Åker, Skeppsta, Aspa, etc.

I dessa bruksmålningar från 1790-talet hade Martin modifierat 
grund  formeln för det engelska herrgårdsporträttet och anpassat den till 
sven ska förhållanden. Den halvdager och de upplösta former som präg-
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lade mycket av hans måleri från Englandstiden ersattes av ett betydligt 
klarare och mer distinkt formspråk och en ljusare och lättare färgska-
la. Den sakliga skildringen av de uppländska och mellansvenska bruks-
utsikterna skiljer dem också från andra svenska naturmotiv och från de 
religiösa landskapsvisioner som konstnären utförde vid ungefär samma 
tid. I Martins bruksmålningar får ljusdunklets skiftningar stå tillbaka 
för ett klarare dagsljus och en större detaljrikedom. Noreen vill i dessa 
bilder se ett samband med ett speciellt svenskt estetiskt ideal och me-
nar att bruksbilderna utgör det mest »gustavianska« i Martins mångsi-
diga produktion.35 Men snarare än att förklara bildtypen genom sådana 
stilhistoriska klassifikationer bör deras utformning förstås utifrån det 
speciella ägarperspektivet. Klarheten och sakligheten hängde samman 
med bruksbildernas funktion att manifestera ägarrollens sociala identi-
tet. Ljuset förlänade vyerna en känsla av stilla välbehag. Ur ägarens per-
spektiv var det också viktigt att alla kompositionens delar var tydliga, för 
att understryka det sammanhang och den känsla av ordning och kon-
troll som bilden skulle utstråla.

Motsvarande beskrivningar av bruken återfinns i reselitteraturen.36 I 
ett resebrev daterat den 14 maj 1787 redogör Linnerhielm för en färd 
genom den uppländska barrskogen och den därefter följande ankom-
sten till Österby. Så här beskriver han anblicken av bruket:

Situationen är utmärkt glad och leende, vid en vacker Å, som kröker sig 

på ljufliga ängar, och på bräddarne af sina sakta flytande böljor prydes 

af väl uppförda hus, dem en angenäm skog skyggar. Byggnaden bidrager 

ock ej litet att försköna detta ställe. Corps de logis är vidlyftigt och stort, i 

prydlig smak, med tvänne vidhängande flyglar, som infatta Gårdens sidor. 

Åtskilliga Pavillons för Bruks-Betjeningen på ordenteliga och med Alléer 

af löfträd beprydda Gator, äro så vackra, att de skulle äga anseende äfven 

i de bästa af våra mindre Städer.37

Efter en fortsatt beskrivning av brukets vackra utsikter och välordnade 
prydlighet övergår författaren till att redogöra för antalet hammare och 
masugnar och för framställningen av stångjärnet.38 Såväl brukets skön-
hetsvärden som de industritekniska och ekonomiska förutsättningar-
na för dessa samhällens välstånd finns med i framställningen. Efter be-
söket på Österby fortsätter Linnerhielm vidare till Lövstabruk som får 
en motsvarande entusiastisk och detaljerad beskrivning.39 Linnerhielms 
skildring förmedlar en tydligt visuell upplevelse av miljön – anblicken 

Bild 190. Elias Martin, Österby herrgård, 1790-talets första hälft. Akvarellerad och lave-
rad penn- och penselteckning, 28,6 x 47,3 cm. Vitterhetsakademiens bibliotek, Rosen-
hanesamlingen, Ups 78f II. Rh-kat: 433.
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och politiska frågor. Samtidigt var det viktigt att  framställa dessa miljöer 
med sin ägarstruktur och sina industritekniska installationer som i nå-
gon mening naturliga miljöer. Visserligen kunde ibland såväl författare 
som konstnärer utnyttja spänningen mellan den välordnade bruksmil-
jön och den omgivande obygden för att demonstrera herraväldet över 
vildmarken – kontrollen över naturen framställde bruksägarna i rollen 
som goda förvaltare av naturens resurser. Men samtidigt som bruks-
skildringarna kunde innehålla en sådan spänning, och samtidigt som 
de ekonomiska realiteterna ständigt var påtagliga genom närvaron av 
härdar och hammare, kunde också konstnärer och författare begagna 
träddungar, buskage och speglande dammar för att ge bruksmiljön ett 
drag av naturgivenhet.

Den naturliga samhällsordningen

I de gustavianska reseskildringarna är herrgårdarna lika naturliga in-
slag i landskapet som fälten, skogarna och sjöarna. I den vackra passage 
hos Fischerström som tidigare citerats framträder herremanshemmen 
på detta vis som självklara beståndsdelar i den behagligt varierade natu-
ren – här framträder de angenämaste »prospekter öfver ansenliga fjärdar 
[…]. Än möter en kyrka, än ett slott, eller en sätesgård […]. På åtskillige 
ställen visar sig naturen i hela sin vildhet, på andra ställen ser man icke 
annat än inhägnader, leende ängar, vidsträckta sädesfält.«42 Hos Linner-
hielm får landsbygden sin struktur av godsägarnas och brukspatroner-
nas välskötta små riken, vilka ger såväl berättelsen som landskapet dess 
rytm. Också hos Martin får herrgårdarna ofta vara det nav kring vilket 
landskapet kretsar. Liksom i det inledande citatet från Wahlström grup-
perar sig skogar, åkrar och ängar i hans målningar lydigt kring de ljusa 
herrgårdarna – som i vyerna över Säfstaholm, Åker eller Aspa. Samtidigt 
som byggnaderna symboliserar sina ägare och dominerar sin omgivning 
framställs de som en naturlig del av den. I Martins målningar av gods 
och bruk manifesteras inte bara själva ägandet av naturen. Lika angelä-
get förefaller det ha varit att framställa detta ägande som en oupplöslig 
del av landskapet.

En viktig beståndsdel i mycket av 1700-talets europeiska landskaps-
måleri, som uppmärksammats i den moderna engelska forskningen, ut-
görs av en vilja att framställa ägandet av jorden som någonting i enlig-
het med naturens egen ordning. Landskapskonsten har i detta samman-
hang uppfattats som ett betydelsefullt redskap för att legitimera den 
jordägande elitens maktanspråk och få dem att framstå som naturgiv-

av bruket är »utmärkt glad och leende« och dess olika delar betecknas 
med ord som vackra, ljuvliga, angenäma och prydliga. Samma ordalydel-
ser skulle kunna användas för att karaktärisera Martins bruksbilder från 
Österby (bild 190). Samma klara ljus som beskrivs i texten omger bil-
dernas utsikter över speglande bruksdammar och konstnärens distinkta 
åter givande av bruksbebyggelsen motsvaras av textens noggranna redo-
görelser för den regelbundna och stilfulla arkitekturen.

Såväl målningar som reseskildringar bidrog därmed till idylliseringen 
av bruksmiljöerna under slutet av 1700-talet. Bruken framställdes som 
solbelysta lyckoriken och leende idyller, och kombinationen av angenä-
ma naturutblickar och ett sakligt och nyttoinriktat betraktande av de 
tekniska och näringsmässiga realiteterna var väl anpassad till bildernas 
ägarperspektiv. Även om reseskildringarnas beskrivningar inte var be-
ställda på samma sätt som de stora målningarna finns där ändå ett mot-
svarande perspektiv. Den vision om bruken som välmående och ekono-
miskt vitala miljöer som texterna uttrycker ligger nära vad som kan an-
tas vara brukspatronernas egen självbild.

Liksom de engelska herrgårdsporträtten innehåller målningarna på-
ståenden av social och ekonomisk natur. En tendens i det samtida eng-
elska landskapsmåleriet som uppmärksammats av David Solkin är i det 
sammanhanget av intresse för Martins bruksbilder. Med Richard Wilson 
som exempel visar Solkin hur äldre pastorala föreställningar om lands-
bygden under 1700-talets lopp anpassades till de nya jordägarnas mer 
krassa och praktiskt inriktade natursyn.40 Det perspektivet belyser ock-
så skillnaden, menar Solkin, mellan Claude Lorrain och Richard Wil-
son, trots deras påtagliga likheter vad beträffar komposition, kolorit och 
ljusbehandling – i det första fallet en tillbakablickande natursyn som 
drömmer om ett Arkadien och i det andra en av samtida realiteter fär-
gad framställning av naturen. Samma observation kan göras inför Mar-
tins bruksbilder där den vackra naturen och de lantliga idealen sam-
sas med smedjor och masugnar, och där de ekonomiska förutsättningar 
som naturen innebar finns med i betraktandet av landskapet. I 1790-ta-
lets bruksbilder framställer Martin inte längre, skriver Noreen, herrgår-
darnas fasader enbart som arkitektoniska prydnader i landskapet utan 
även som symboler för »produktionslivets centrum«.41 I hans bruksbil-
der upprättas en balans mellan naturen och de ekonomiska realiteterna.

Martins stora bruksmålningar var avsedda att manifestera ägandet av 
landskapet – av marken, byggnaderna och forsarna – och den allmän-
na välfärd som följde av detta ägande. Liksom de engelska herrgårds-
porträtten framstår bruksmålningarna som förankrade i tidens sociala 
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na.43 I Landscape and Power diskuterar Mitchell denna dimension och 
framhåller förmågan att neutralisera sociala och kulturella konstruktio-
ner som en av landskapsmåleriets fundamentala funktioner under peri-
oden. Mitchell sammanfattar tankegången:

Landscape as a cultural medium […] has a double role with respect to so-

mething like ideology: it naturalizes a cultural and social construction, 

representing an artificial world as if it were simply given and inevitable 

[…]. What we have done and are doing to our environment, what the en-

vironment in turn does to us, how we naturalize what we do to each  other 

and how these »doings« are enacted in the media of representation we 

call »landscape« are the real subjects of Landscape and Power.44

Genom landskapskonsten kunde ägandet av jorden och de komplexa so-
ciala och ekonomiska system som följde med detta framställas som nå-
gonting självklart och obestridligt. I målningarna formulerades en vi-
suell retorik som syftade till att tysta alla argument och invändningar 
mot den rådande ordningen. I sitt arbete om Richard Wilson – med den 
betecknande undertiteln The Landscape of Reaction – har David Solkin 
lyft fram betydelsen av denna dimension i Wilsons konstnärskap.45 Ock-
så Ann Bermingham har utifrån ett liknande perspektiv studerat träd-
gårdskonsten, landskapsmåleriet och utomhusporträttet i England un-
der 1700-talet.46 Angående det sistnämnda – the Outdoor Conversation 
Piece – påvisar hon hur natur används för att legitimera kultur i den me-
ningen att bildkonsten framställer social status och privilegier som nå-
gonting självklart.47 Genom att ledigt uppträda i naturen – mot fonden 
av de egna ägorna, en engelsk park eller en mer allmän grönska – fram-
träder godsägarna och deras familjer, liksom den samhällsordning de 
representerar, som en naturlig del av landskapet. Vi har redan mött ett 
svenskt exempel på samma fenomen – Martins porträtt av familjen af 
Ugglas i den engelska parken i Forsmark (bild 1).

En ny drivkraft som förstärkte denna tendens under slutet av 1700-ta-
let har Bermingham funnit i det politiska klimat och de anti-jakobinska 
stämningar som utvecklades i Europa efter den franska revolutionen.48 
Det framstod då för olika samhällsgrupper, inte minst i England, som 
angeläget att dämpa latenta sociala motsättningar på olika områden, 
vilket färgade hela den aristokratiska kulturen i 1790-talets Europa och 
kom till uttryck i allt från dräktmode till litteratur och bildkonst. Den 
egentliga avsikten bakom nedtonandet av de sociala motsättningarna 
var naturligtvis vidmakthållandet av de sociala hierarkierna, och en väg 

att uppnå detta var att med landskapskonsten som medium svepa in den 
rådande ordningen i ett skimmer av naturlighet.49

Föreställningarna om en naturlig samhällsordning var emellertid be-
tydligt äldre än så. På svensk mark hade den lutherska hustavlan sedan 
1500-talet spritt budskapet om ståndssamhällets högre ursprung.50 Un-
der stormaktstiden fortsatte föreställningarna om en gudomlig harmoni 
att spela en central roll och dessa tankegångar utvecklades vidare under 
frihetstiden av Linné och Anders Berch.51 Denna harmonitanke som ge-
nomsyrade det svenska 1700-talet innebar en tro på en gudomlig och 
naturlig lag som styrde tillvaron och som lade grunden för en naturlig 
samhällsordning och i dess förlängning en naturenlig samhällsekono-
mi. Fischerströms och Thams sammanblandning av naturbeskrivningar, 
handfasta råd rörande lanthushållning och argument för ekonomiska 
reformer innehåller gustavianska ekon från en sådan världsbild.

Föreställningarna om en naturlig samhällsordning framskymtar ock-
så i reseskildringarnas allmänna beskrivningar av landsbygden. Wahl-
ström kan inför anblicken av sjöar, skogar och bebyggelse känna den 
»gudomliga harmoni« som förenar alla varelser i landskapet.52 När han 
strax därefter tecknar »en tafla« av utsikten över en liten mellansvensk 
herrgårdsanläggning framträder samma mönster:

Midt uti en cirkel af behagliga löfängar ser du en liten gård, hvars hus 

icke pråla med konstens prydnader, men dock vittna om smak och urskill-

ning hos sin anläggare. Till vänster är en lund af glesa aspar, hvilkas åldri-

ga stammar länge tyckas hafva trotsat stormarnas ras, och till höger höjer 

sig en blånande fjällrygg öfver den unga löfskogen. Rika och leende sä-

desfelt omgifva gården på alla sidor, och en liten trädgård vidtar vid huf-

vudbyggningens ena gafvel. […] Framför fönstren stå några lummiga trän, 

och på ena sidan af byggningen ser du stammen af en gammal ek, som i 

sekler prydt detta ställe […].53

Återigen är huvudbyggnaden inbäddad i den omgivande naturen – 
herrgårdsmiljön ramas in av trädgård, »glesa aspar« och »lummiga trän«, 
samtidigt som den gamla eken borgar för kontinuitet och åldriga tradi-
tioner på platsen. I Fischerströms Mälarpanoramor eller i Linnerhielms 
betraktande av herrgårdsfasader på avstånd, halvt dolda bakom träd-
kronor och växtlighet, framträder godsen på liknande sätt som en na-
turgiven del av landskapet. Förvisso färgades sådana beskrivningar av ti-
dens pittoreska ideal, men framställningen av den harmoniska relatio-
nen mellan herrgårdar och det omgivande landskapet neutraliserade 
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samtidigt – för att låna Mitchells uttryck – de sociala och ekonomiska 
konstruktioner och konflikter som sammanhängde med ägandet. Natu-
ren användes för att beslöja ägandets realiteter.

Tankar om en naturlig samhällsordning kan sålunda följas långt till-
baka i tiden. Det som återspeglas i de gustavianska reseskildringarna 
är den nya aktualitet som dessa föreställningar fick under slutet av år-
hundradet. En nyhet då var också de innovativa grepp med vilka de kun-
de manifesteras i bildkonsten. I Erik Dahlbergs skildringar av stormakts-
tidens godsanläggningar uttrycktes ägande och samhällsställning före-
trädesvis genom imposanta slottsfasader, samtidigt som kontrollen över 
naturen förevisades genom de tuktade franska trädgårdarna. I Mar-
tins målningar däremot framställdes relationen mellan herrgården och 
den omgivande naturen i en betydligt vidare bemärkelse, där konflik-
ten mellan å ena sidan makt och jordägande och å andra sidan land-
skapets naturliga ordning tonades ner. De tidigare refererade skildring-
arna av Drottningholm kan belysa också denna aspekt.54 Samtidigt som 
de där anförda textpassagerna, liksom Martins målning, vittnade om ett 
nytt intresse för den nordiska naturen innebar dessa framställningar att 
slottsmiljön, och allt vad den stod för, blev en integrerad del av en större 
helhet. Genom att införliva glimtar av slottet i skildringen av Mälarland-
skapets frodiga grönska dämpades kontrasten mellan naturen och slot-
tet som symbol för överhet och hierarkisk samhällsordning.

De engelska parkerna

Under sin resa genom Mälarlandskapet reflekterar Fischerström över de 
nya engelska parker som börjat dyka upp i landet, vilket föranleder föl-
jande trädgårdshistoriska kommentar:

Tilförne skulle trädgårdarne vid de häromkring varande herresäten, lysa 

af en utsökt symmetri; långa och täta berceauer, långa rätliniga alleer; 

parterrer med många utkrusningar och chargerade desseiner; trän ut-

klipte i de sällsammaste figurer; alt skulle vara klipt, cirklat, krusat och 

konstigt. Nu följas andra och med den goda naturen mer enlige reglor. 

Monarken sjelf förelyser. De så kallade Engelska trädgårdar, som anläggas 

vid Drottningholm och flerestädes, visa, huru midt igenom alla de hinder 

som en bergaktig och stenbunden mark medförer, kan beredas den vack-

raste Park, hvaräst ögat fägnas af de skönaste utsigter, af de angenämaste 

omskiften och contraster.55

Som många andra samtida skribenter tar Fischerström fasta på det »na-
turliga« draget i de nya trädgårdsanläggningarna. Tidigare hade herre-
manshemmen inramats av räta alléer och häckar, konstigt krusade par-
terrer, liksom av »trän utklipte i de sälsammaste figurer«. Nu framträdde i 
stället herrgårdarna inbäddade i parker utformade efter »med den goda 
naturen mer enlige reglor«. Vid flera av de svenska bruken anlades un-
der 1700-talets två sista decennier engelska parker, vilket gav naturen 
och föreställningar om »naturlighet« en ny och framträdande roll även 
i dessa miljöer.

Ann Bermingham har i Landscape and Ideology diskuterat de nya par-
ker som anlades runt de engelska herrgårdarna på 1700-talet.56 Hon 
menar där att en av parkernas grundläggande funktioner var att ge god-
sen en inramning som uttryckte naturlighet och informalitet, samtidigt 
som det omgivande odlingslandskapet genomgick en radikal omdaning 
som förändrade landsbygdens utseende i grunden.57 Parkerna utnyttja-
des, skriver Bermingham, för att dämpa intrycket av dessa ekonomiska 
realiteter och för att ge själva hjärtat av godset – slottet eller herrgården 
– en anstrykning av naturlighet och beständighet.

I sitt arbete om den engelska parken i Sverige pekar Magnus Olaus-
son på vissa skillnader mellan de brittiska och svenska trädgårdsanlägg-
ningarna.58 Medan man vid de engelska godsen ofta tog åkermark i an-
språk för parkerna, vilket möjliggjordes av jordbrukets ökande produk-
tivitet, var detta inte görligt i Sverige. Här användes som regel en min-
dre fruktbar och mer stenrik terräng för ändamålet. Samtidigt frikopp-
lades den estetiska uppskattningen av parkerna aldrig helt från en nyt-
toaspekt i Sverige, där de på olika sätt integrerades i den agrara pro-
duktionen.59 Dessa skillnader till trots framhåller Olausson också drag 
som pekar i samma riktning som Berminghams observationer – han 
understryker parkernas gränsöverskridande karaktär och deras förmå-
ga att upphäva spänningen mellan herrgården och dess omgivning.60 
Han uppmärksammar till exempel hur huvudbyggnadens traditionellt 
överordnade ställning i förhållande till trädgården förändras, och pe-
kar samtidigt på en tendens att avlägsna hindren mellan bostadshuset, 
trädgården och omgivningen – genom att ta bort murar, staket och ter-
rasser suddades gränsen mellan naturen och herrgården ut.61 En lik-
nande funktion som den som Bermingham beskriver framträder här – 
parkens roll att förläna herrgårdsmiljön och dess olika beståndsdelar 
ett drag av harmoni med naturen. Särskilt tydligt framträder denna för-
måga att dämpa intrycken från omgivningarnas ekonomiska realiteter i 
skildringarna av de trädgårdar som anlagts vid de svenska bruken. Det 
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är i ljuset av sådana resonemang motiverat att titta närmare på den rik-
liga förekomsten av träd, buskar och grönska i Martins bruksbilder.

Bakom de engelska parkernas tillkomst i Sverige fanns, som Olaus-
son visat, flera drivkrafter – här samverkade intryck från tidens pitto-
reska ideal, läsningen av författare som Hirschfeld, Gessner och Rous-
seau, och de från utlandet hämtade förebilder som spreds genom arki-
tekter och trädgårdsmästare.62 Men särskilt vid bruken tillhandahöll de 
engelska parkerna även, i enlighet med Berminghams resonemang, en 
möjlighet att ge de ekonomiska och industriella enheter som dessa järn-
producerande miljöer utgjorde en vacker och om naturen påminnande 
inramning. Åtminstone i författarnas och konstnärernas skildringar av 
bruken tolkades de engelska parkerna ofta på detta sätt. De framträder 
i böcker och målningar som en viktig beståndsdel i framställandet av 
bruken som fridfulla och naturliga miljöer – intrycken från slagghögar, 
bullrande smedjor och vattenkraftsanläggningar mildras genom att be-
traktas genom lummiga klungor av lövträd och frodigt växande buskage.

En samtida författare som ingående berättar om upplevelsen av bru-
kens engelska trädgårdar är Linnerhielm.63 Det starka intresse för dessa 
anläggningar som framträder i hans resebrev hör ihop med författarens 
eget pittoreska smakideal, men hans beskrivningar kan också i ett vidare 
sammanhang bidra till en fördjupad förståelse för parkernas funktion i 
bruksmiljöerna som helhet. När Linnerhielm redogör för sina besök vid 
bruken ägnas ofta en stor del av textutrymmet åt just de engelska par-
kerna och den känsla som dröjer sig kvar efter besöken – hos såväl för-
fattaren som läsaren – domineras av upplevelsen av dessa trädgårdsan-
läggningar. Mönstret går igen i hans skildringar från Finspång, Söder-
fors, Skebo och Forsmark. Vid dessa platser beskriver han hur parkernas 
»friare natur« och »leende behag« uppväcker besökarens »lena känsla«.64 
Men samtidigt som han försjunker i sådana stämningar skymtar stän-
digt mellan trädstammarna herrgårdsbyggnaderna och smedjorna. Här 
framträder vad som förefaller vara en av de engelska parkernas grund-
läggande funktioner i dessa miljöer – att balansera och moderera in-
trycken från omgivningarna. Iscensättningen av parkernas skenbart na-
turliga landskap skapar en övergångszon mellan kultur och natur som 
mjukar upp kontrasterna mellan herrgården, industrimiljön och den 
omgivande ridån av vildmark. 

Det är genom sådana beskrivningar som Martins bruksbilder mås-
te förstås. I två av de stora målningarna från Lövstabruk framträder den 
engelska parken, där den tillsammans med herrgården, biblioteket och 
hammarsmedjorna kantar bruksdammen (bild 95 och 195). De höga 

lövträden speglar sig i vattnet och parkens frodiga växtlighet gör – lik-
som i Linnerhielms beskrivningar – upplevelsen av naturen till ett do-
minerande inslag i upplevelsen av hela brukssamhället. Just på detta 
bruk hade parken visserligen en något mer formell karaktär, men i Mar-
tins målningar ger den med sina lövmassor vid kanten av dammen sam-
ma intryck av en fritt växande natur som vid de andra bruken.65 Oav-
sett hur parkernas verkliga placering i förhållande till brukets olika de-
lar såg ut, blir de i Martins och Linnerhielms skildringar en förmedlan-
de länk som förenar bruksmiljöns olika beståndsdelar och förlänar hela 
anläggningen en känsla av naturlighet.

Detta förhållande mellan herrgård, park och bruk blir särskilt tydligt 
i de fall där utsiktspunkten i bilderna är förlagd till själva huvudbyggna-
den eller till dess närmaste omgivning. I blickandet ut genom herrgår-
dens fönster förstärks ägarperspektivet och den engelska parkens roll 
framträder än tydligare.66 I en akvarell från Forsmark som Martin själv 
beskriver i sin tryckta katalog är just detta fallet – i utsikten »ifrån Hen-
nes Nåds förmak« framträder brukets olika byggnader bortom parkens 
grönska och vattendrag.67 Ett annat exempel på samma fenomen utgör 
en laverad teckning från Grängshammars bruk (bild 191). Den är visser-
ligen inte av Martin, utan av hans samtida kollega Gustaf Silfwerstråhle, 
men förtjänar ändå att återges i detta sammanhang.68 Bilden visar hur 
herrskapet på Grängshammar betraktar sina ägor från en terrass intill 
herrgården. Härifrån blickar de ut över olika slags byggnader, omgivan-
de fält och på avstånd skogsklädda åsar. Men det som närmast omger 
herrgården är den engelska parken, och det är den som ger platsen och 
utsikten dess karaktär. Liksom på andra håll utgjorde parken också här 
en nyttig del av ägorna – bland annat genom det hö som där kunde bär-
gas.69 Men samtidigt som den var nyttig uttryckte den – med sina träd, 
buskar och behagligt slingrande stigar – ett påstående om herrgårds-
miljöns harmoni med naturen.

Ett liknande perspektiv framträder också i en utsikt över Åkers stycke-
bruk (bild 192). Bruket betraktas här från den engelska park som ägaren 
Joakim Daniel Wahrendorff låtit anlägga på 1790-talet. I  mellangrunden 
ligger herrgården, halvt dold bakom de höga träden, och i fonden syns 
vattenhjul, hytta och andra industritekniska installationer (bild 193). 
Till höger skymtar bruksgatans räta linje av arbetarbostäder på an dra 
sidan trädgården. Men allt detta betraktas i målningen genom det fil-
ter som den engelska parken i förgrunden utgör – i glimtar iscensätts 
bruks miljön mellan träddungar och buskage. Här sitter också – liksom 
i porträttet från Forsmark – medlemmar av ägarfamiljen på stolarna i 



Bild. 191 . Gustaf Silfverstråhle, Herrskapet på Grängshammar blickar ut över den nyanlagda 
parken, omkring 1798. Laverad pennteckning, 30,5 x 41 ,4 cm. Kungl. Akademien för de 
fria konsterna, P. 20:4.

Bild 192. Elias Martin, Åkers styckebruk från engelska parken, 1798. Olja på duk, 
88 x 117,5  cm. Privat ägo.

Bild 193 och 194.Detalj av bild 192 .
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skuggan av träden (bild 194). Det är ur deras perspektiv som miljön 
be traktas och liksom i målningen från Forsmark eller teckningen från 
Grängs hammar framträder bruksmiljön genom den engelska parkens 
slöja av naturlighet.

Samma år som Martin utförde målningen från Åker hade Joakim Da-
niel Wahrendorffs hustru Maria Juliana låtit anlägga ett litet tempel på 
en höjd i den engelska parken.70 Från templet har man en god utblick 
över bruksmiljön – en utsikt som i stort överensstämmer med Martins 
målning. I detta tempel, ritat av Carl Christoffer Gjörwell, finns en in-
skription som sätter ord på upplevelsen av utsikten – ur ägarfamiljens 
perspektiv.71 Templet var en gåva till maken och inskriptionen handlar 
om bruksägarens betraktande av sina ägor. Texten talar om det »nyttiga 
och förskönade« i utsikten – såväl det utilistiska perspektivet som den 
estetiska uppskattningen av den nyanlagda parken lyfts fram.72 Från vi-
lostället på kullen kunde Joakim Daniel enligt inskriptionen också be-
kvämt »öfverse smakens och välgörandets fullkomnade arbeten« – den es-
tetiska upplevelsen av den engelska parken vävs samman med dess nytta 
och med det välstånd som det omgivande bruket skänkte sin  befolkning. 
Templet framstår som ett monument över bruksägaren i egenskap av en 
god förvaltare av naturens resurser. Inskriptionen liksom Martins mål-
ning, båda tillkomna 1798, bär samma budskap – den  vackra naturen 
och det välstånd bruket alstrade vävs samman. Återigen används kon-
sten för att skänka bruksmiljön en aura av naturlighet. Till ytterligare 
exempel på detta fenomen – Martins bilder från den engelska parken i 
Forsmark – ska vi återvända på avhandlingens allra sista sidor.

I författarnas och konstnärernas skildringar av bruken, betraktade 
genom de engelska parkerna, framställdes sålunda dessa herrgårdsmil-
jöer och industrianläggningar som förenliga med naturens egen ord-
ning. Därmed kunde den nymodighet som de engelska parkerna inne-
bar samverka med en äldre föreställningsvärld och med redan etablera-
de uppfattningar om en naturlig samhällsordning.

Social harmoni

En viktig komponent i föreställningarna om den naturliga samhällsord-
ningen handlade om harmoni. Som tidigare framkommit stod i det sam-
tida medvetandet bevarandet av lugnet och stabiliteten i landet i sam-
klang med en högre ordning. Enligt 1700-talets harmonitanke och eko-
nomiska teori var ordningen moralisk och naturlig, medan oordning be-
traktades som motsatsen.73 Genom de dramatiska händelserna i Europa 

Bild 195. Elias Martin, Lövstabruk från nedre bruksdammen, 1790-talets första hälft. 
Olja på duk, 66,5 x 96 cm. Privat ägo.
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dom, äro de endaste medel at drifva jordbrukaren til arbete. Det behöfver 

ej bevisas, hvad nytta Staten tillskyndas af dylike egendomsherrar.79

Men det kom också an på landsbygdens ståndspersoner att måna om den 
sociala harmonin genom att undvika »en öfverdrifven yppighet«, skriver 
Fischerström som varnar för att en extravagant livsstil kunde väcka an-
stöt bland allmogen.80 På landsbygden räcker det med att antyda stånds-
mässigheten, menar han och framhåller att en ledig och naturlig livs-
stil passade lanthushållningsidealen bäst. Sådana reflektioner ger det 
informella engelska klädmode som familjen af Ugglas visar upp i mål-
ningen från parken i Forsmark en djupare innebörd. Också Tham var-
nar för att ett olämpligt beteende gentemot allmogen kunde skapa far-
liga spänningar på landsbygden. När han passerar en grind och får höra 
att den föregående vagnen underlåtit att ge den grindvaktande gossen 
den obligatoriska slanten reflekterar han över konsekvenserna av ett så-
dant beteende: »Man kan icke tro hvad detta gifver för en dålig tanka om 
Herrskap nästan i almänhet och Van-kärlek för  Ståndspersoner.«81

Tydligt framträder föreställningen om den sociala harmonin  också i 
en av Martins stora oljemålningar från Lövstabruk (bild 195).  Utsikten 
från bruksdammens norra sida tillkom på beställning av ägaren  Charles 
De Geer under 1790-talets första hälft och visar bruket en stilla  vacker 
sommardag. Herrgården och den ljust blå himlen speglar sig i bruksdam-
men och allt omsluts av en frodig grönska med den engelska parken till 
höger. Längs vägen vid strandkanten befinner sig olika  grupper av män-
niskor och mitt i bilden syns brukspatronen själv med sin son och sina 
hundar. Han har just stannat upp för att samtala med en av brukets kvin-
nor. Omkring dem utförs olika sorters sysslor runt dammen – kvin nor 
tvättar och bär vatten och till höger stretar ett par oxkärror mot ham mar-
smed jorna. Martins målning visar bruksmiljön som en harmonisk helhet. 
Den patriarkaliske bruksherren pratar  vänligt med sina underlydande 
och de två gamla arbetarna vid  dammluckan kan vila sina kroppar i den 
trygga och rofyllda omgivning som de  bidragit till att bygga upp. Deras 
närvaro i bilden understryker intrycket av stabilitet och välstånd också 
i ett längre tidsperspektiv.82 Att bruket inte bara sörjde för sin befolk-
nings materiella överlevnad utan även tillvaratog deras andliga liv mar-
keras av prästen i sin svarta kappa. Martin skapar en idealbild av bruks-
samhället, där representanter för de olika stånden umgås i största sam-
förstånd.83 Välstånd, social harmoni och rofylld  natur ingår en förening.

Betydelsen av lugn och ordning på landsbygden genomsyrar rese-
skildringarna, och hand i hand med omsorgen om den kollektiva har-

under århundradets sista decennier fick denna uppfattning en ny aktu-
alitet inom samhällseliten. Detta perspektiv har också uppmärksammats 
i den brittiska landskapskonsten, där forskningen observerat en genom-
gående tendens att slå vakt om samhälleliga hierarkier genom bildernas 
implicita påståenden om ett socialt samförstånd.74

Också i Martins bildvärld är det lyckliga patriarkala samhället en vik-
tig ingrediens. I hans bilder från Stockholm umgås alla samhällsklasser 
på gator och torg, och i skildringarna från Drottningholm blandas i staf-
faget representanter för allmogen med sällskap iförda den svenska hov-
dräkten. På vattnet syns samma blandning av högt och lågt – på Stock-
holms fjärdar eller under Drottningholms solbelysta fasader syns enkla-
re skutor intill eleganta roddbåtar och kungliga slupar. Blandningen av 
allmoge, borgerskap och hovfolk förefaller i första hand inte syfta till att 
betona kontrasterna mellan dessa olika grupper. Snarare är avsikten att 
gestalta det avspända förhållandet dem emellan. I Martins solskensbil-
der av Stockholm eller av de kungliga slottsmiljöerna umgås folket och 
dess överhet i största samförstånd.

Föreställningarna om en naturlig patriarkal ordning framträder tyd-
ligt i reselitteraturen och vikten av att vidmakthålla den sociala harmo-
nin på landsbygden är ett genomgående tema hos alla dessa författa-
re.75 Fischerström betonar godsägarens ansvar för allmogens mentala 
välbefinnande inom sina domäner och Tham framhåller att närvaron av 
ståndspersoner bidrar till ordning och harmoni. »Skolar, Kyrkor, Präster, 
Öfvermän, Herrar – deras Närhet och lätte Tilgångar verka til goda Se-
der«, skriver han.76 Båda författarna framhåller också ståndspersonernas 
funktion att vägleda allmogen inte bara vad gäller moralen, utan även 
vad beträffar lanthushållning, odling och spridandet av nyttiga växter.77 
Rollen som förebild och folkbildare på dessa områden, menar Fischer-
ström, borde kunna »väntas af våre Possessionater, Präster och andre 
på landsbygden boende Ståndspersoner; icke af Almogen«.78 Samtidigt 
var godsägarens ansvar att måna om sina torpares och bönders välmå-
ga inte bara viktigt för den sociala harmonin, skriver Fischerström, utan 
också för att jorden skulle ge bästa möjliga ekonomiska avkastning:

Jag menar i synnerhet vid samlade egendomar, med bönder och  torpare 

under välmående och nota bene förståndige ägare, som gifva sine under-

hafavande förskotter, som med sin samlade styrka efter hand  uphjelpa, 

icke allenast sjelfva herregården, utan äfven den ena Bondegården, det 

ena torpet efter det andra och som icke tro, at tvång, hårdheter och fattig-
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accentuerar skogens betydelse och drar in betraktarens blick mellan 
trädstammarna. Här går en herde med sina får och ytterligare ett stycke 
bort på den trädbeklädda sluttningen syns några kreatur och en vall-
flicka som blåser i sin lur. I skogen finns också den lilla skaran med den 
gestikulerande bruksägaren och den tecknande konstnären – här har 
de stannat upp, inte framför herrgården, utan mitt bland granarna. Men 
varför visar de ett sådant intresse för den kuperade trädrika terrängen? 
Har skogen någon särskild egenskap som de vill framhäva?

Tidens reseskildringar ger antydningar om att den rikedom av skog 
som manifesteras i målningen också kunde ge en samtida betraktare 
helt andra associationer än de rent estetiska. I Johan Fischerströms be-
skrivning av sin Mälarresa framträder en ledtråd till skogens betydelse:

I flere socknar häromkring har skogsbrist yppat sig. Endast Upland har 

redan öfver 3000 hemman, som sakna all tilgång på egen skog. Vår obe-

kymmersamhet är obeskriflig. Ett Island, ett Grönland, borde sväfva oss 

för ögonen. Vi kunna äfven så lätt frysa som svälta ihjäl […]. Skog kan an-

ses så nödvändig som åker och äng. Förlusten är så mycket större, om 

den uthuggne skogstrakten ej upbrukas, eller är dertil otjänlig, såsom 

bergig och förtorkad. Man känner icke eller vill icke känna, alt det onda 

som skogsbrist medförer. […] Om man ville begripa: at då skogen på nå-

got ställe aldeles uthugges, kan all must och föda för växter uttorkas. Sen, 

desse stora slätter och kala högder! Naturen har liksom velat fredlysa 

berg och backar, då de blifvit uplyftade, at skydda oss för ovädren. Ehuru 

utsatte för stark solhetta, bestående mest af grus och sand, blifva de ändå 

uthuggne. En oförståndig, en oförsvarlig medfart! Skall man då aldrig lära 

sig at följa Naturens anvisning?85

Sådana tankar kring skogen återspeglar en av det svenska 1700-talets 
stora frågor, nämligen en djupgående oro för en förestående skogsbrist 
och en medvetenhet om de allvarliga ekonomiska konsekvenser en så-
dan brist skulle få för landet. Olika aspekter av detta för 1700-talet så 
centrala ämne har behandlats av forskare från flera olika discipliner.86 
Exportnäringarna var beroende av tillgången på skog och en okontrolle-
rad avverkning uppfattades som ett av de allvarligaste hoten mot rikets 
välstånd. Oron för skogen satte sin prägel på alla samhällsfrågor och ut-
gjorde en viktig drivkraft bakom den tekniska och vetenskapliga utveck-
lingen under århundradet. Den kom att påverka allt från energiteknis-
ka innovationer, utvecklingen av kakelugnen, tjockleken på sågblad och 
experimenterande med alternativa byggnadsmaterial.

monin går vikten av att vidmakthålla respekten för ståndspersoner och 
samhällsordning. Martins målning från Lövstabruk framträder mot bak-
grund av dessa beskrivningar som en motsvarande manifestation av ett 
idealsamhälle där lyckan vilar på en kombination av social harmoni och 
patriarkal kontroll. Bruken gjordes genom målningar och texter till fö-
rebilder för denna socialt grundade lyckotanke och detta ideal fick där-
med verkningar som sträckte sig långt utanför brukets egna domäner. 
Tham konstaterar i den andan att landsbygdens sammanhållning, ord-
ning och goda seder var avgörande för hela nationens välgång. Dessa fö-
reteelser, eller bristen på desamma, var »til styrka eller til uplösande för 
det Hela i Riks-kroppen«, skriver han.84 Därmed blev frågorna om den 
naturliga samhällsordningen och det sociala samförståndet inte bara en 
angelägenhet för det enskilda bruket eller godset, utan för hela riket.

De uppfattningar om ägande, naturlighet och samförstånd som dis-
kuterats i detta kapitel var sålunda nära förbundna med varandra i 
1700-talets tänkande. De fanns också, mer eller mindre uttalade, hela 
tiden närvarande i tidens samhällsdebatt och ekonomiska diskussioner. 
Dessa tankemönster ingick därmed i den föreställningsvärld som forma-
de den uppfattning om samhället som en någorlunda representativ in-
divid ur den svenska högreståndskulturen kunde förväntas hysa. Det var 
genom ett Period Eye format av dessa föreställningar som Martins utsik-
ter över slott, herrgårdar och bruk betraktades.

»Skog kan anses så nödvändig som åker och äng«

Vid sidan av att manifestera ägande eller visualisera allmänna påståen-
den om social harmoni kunde landskapskonsten också rymma utsagor 
rörande mer bestämda samhällsfrågor. I det följande kommer en sär-
skild fråga att stå i centrum, som trots sin begränsning intog en cen-
tral ställning i den politiska och ekonomiska debatten och som ständigt 
fanns närvarande i det kulturella sammanhang där också synen på na-
turen och landskapskonsten ingick. Detta avsnitt om naturens politiska 
dimension slutar därmed där det började – i skogen vid Aspa.

Förgrunden domineras av lövskog och tätt växande granar och i bak-
grunden sträcker sig skogsmarken långt in i landskapet (bild 140 och 
187). Den påfallande rikedomen av skog är ett av de mest iögonfallande 
inslagen i målningen. Betoningen av skogen är också ett medvetet val – 
det skulle ha varit fullt möjligt att från en annan utsiktspunkt reduce-
ra antalet granar i blickfältet och koncentrera vyn till bruksbebyggelsen 
och de omgivande åkrarna. De olika grupperna av staffage i förgrunden 
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I de gustavianska reseskildringarna kommer denna fråga ständigt till 
uttryck i en rad skiftande sammanhang – för Pehr Tham är sparandet av 
skogen en hjärtefråga och Linnerhielm väver in reflektioner kring i onö-
dan avverkade skogsarealer bland sina pittoreska observationer.87 De-
batten om skogen var särskilt nära förknippad med den energikrävande 
järnindustrin, och brukens tillgång på skog var alltid ett aktuellt ämne.88 
För att hushålla med skogens resurser lagstiftades redan på 1740-talets 
om produktionsrestriktioner för järnindustrin, vilket noga kontrollera-
des genom inrättandet av järnvågarna. Det var också genom uthugg-
ningen kring de stora järnbruken som skogsbristen blev som mest på-
taglig. I takt med att skogarna krympte steg engagemanget i frågan.

Att skogen utgjorde en livsviktig naturresurs var sålunda uppenbart 
för de flesta i 1700-talets Sverige. Inför frågan om hur Martins målning 
av Aspa bruk kan ha betraktats av sin samtid, är det omöjligt att bortse 
från den centrala plats skogen intog i den gustavianska tidens föreställ-
ningar om naturen. Att skogslandskapet i detta fall är direkt knutet till 
avbildningen av ett järnbruk, ger denna aspekt en särskild aktualitet. 
Ytterligare en dimension i denna betoning av skogens roll i målningen 
framträder hos Linnerhielm. Under en av sina resor ondgör han sig, sin 
vana trogen, över uthuggningen av skogen och när han passerat Pilkrog 
i Sörmland gör han följande reflektion:

Trakten blef härifrån mer och mer skogig, utan att just äga skog; Ty sko-

gar äro bland de rariteter, som nu äro förbehållne nästan endast åt 

Kongsgårdar och stora ägendomar, sedan Allmogen med den hårdhet el-

ler sjelfsvåld handterat sina, att man skulle tro honom en afsvuren fiende 

dertill, såsom man ock finner att fälla trän, är dess angenämaste göromål. 

Barrbuskar, i stället för trän, intogo nu marken […].89

Frågan om skogsbristen får i citatet en social dimension. Linnerhielm 
fastslår att skulden för det obetänksamma avverkandet huvudsakligen 
vilade på bönderna. Det är på deras marker som skogsbristen gör sig 
gällande, medan de större godsen hanterat problemen med ett större 
mått av ansvar och klokhet. Betoningen av skogen i Martins målning 
förenas i ljuset av detta med ett tema som behandlades tidigare i det 
här kapitlet – framhållandet av godsägarna som goda förvaltare av natu-
rens resurser. Passagen hos Linnerhielm sammanhänger också med re-
seskildringarnas återkommande uttalanden om behovet av ståndsperso-
ner på landsbygden som kunde föregå som goda exempel för allmogen 
både vad beträffar moralen och den goda lanthushållningen. Frågan om 

skogen visar sig därmed innehålla en rad ekon från tidens föreställning-
ar om landsbygden, naturen och samhällsordningen.

Denna sociala dimension – att närvaron av skog vittnade om gods- el-
ler bruksägaren som goda förvaltare av naturens tillgångar – återkom-
mer i flera av skildringarna från bruken. Linnerhielm betonar i en rad 
fall närvaron av skogen kring de bruk han besöker och på liknande vis 
finns också skogsmarken med som ett viktigt inslag i flera av Martins 
bruksbilder.90 Granskogens taggiga profil höjer sig över byggnaderna 
i målningarna från Österby och innesluter bruksmiljöns dammar och 
byggnader. När Linnerhielm anländer till bruket 1787 kommenterar 
han också den omgivande skogen – han beskriver hur vägen till Österby 
går genom en »vacker barr-skog« och använder strax därefter ordet »an-
genäm« för att beskriva den skog som omger bruket.91 Ordvalet kan fö-
refalla ovanligt i beskrivningen av skogen och påminner om den termi-
nologi som annars var reserverad för kulturlandskapet.

Herden och vallflickan vid Aspa sammanhänger med ett liknande för-
sök att ge den svenska granskogen ett stänk av idyll. Deras närvaro rym-
mer ett påstående om att skogen i Närke, trots sin nordiska vildhet, fak-
tiskt är angenäm att beskåda. Dessa skildringar av skogen präglas av 
samma ambivalenta förhållande gentemot naturen som diskuterades i 
föregående kapitel. Här framträder samma pendlande mellan till synes 
oförenliga sätt att se som aktiverades inför gruvor och vattenfall. Sam-
tidigt som bilden av skogen och bruket inte kan frikopplas från tidens 
samhällsdebatt antyder Linnerhielms ordval och Martins bilder en vilja 
att nyansera synen på skogen. Upplevelsen av de tätt växande granarna 
och den oländiga skogsterrängen kanske inte alstrade lika starka käns-
lor som anblicken av Trollhättefallen eller Dannemoras mörka gruvhål, 
men här manifesteras samma växlande seende, där skogen inför ett sam-
tida öga kunde skifta mellan att vara en hotfull vildmark, ett stycke vack-
er natur och en vital naturresurs.

En tillrättalagd natur

Många av Martins bilder från den svenska landsbygden innehåller såle-
des utsagor av social, politisk och ekonomisk natur. De målningar som 
tagits upp som exempel i det här avsnittet tillkom huvudsakligen på be-
ställningar från en specifik grupp inom den gustavianska eliten – den 
krets av jord- och bruksägare som Martin under 1790-talet kom att 
nära samarbeta med. Att det rör sig om en tillrättalagd natur som mö-
ter betraktaren av dessa utsikter har redan framgått. Avslutningsvis ska 
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några reflektioner göras om graden av detta tillrättaläggande. Frågan 
om i vilken mån Martins bilder överensstämde med de topografiska re-
aliteterna är i många fall omöjlig att besvara, men det kan ändå ha sitt 
värde att reflektera över bildernas trovärdighet, eller snarare över bil-
dernas tendens att omdefiniera verkligheten. 

I forskningen kring den engelska landskapskonsten under 1700-ta-
let har flera författare varit inne på liknande frågeställningar. Sådana 
tankegångar framträder bland andra hos John Barrell och Hugh  Price 
i deras diskussioner av konstens förhållande till den djupgående om-
vandling som det engelska kulturlandskapet genomgick under århund-
radet.92 Samtidigt som mängder av mindre gårdar uppslukades av de 
stora godsen och fält och ägor indelades i nya enheter, förändrades 
landsbygdens utseende i grunden av de nya system av anlagda häckar 
och inhägnader som infördes. Den intressanta observation som dessa 
författare gör är att spåren av dessa förändringar som regel är osynliga 
i landskapskonsten. Det låg inte, menar de, i den jordägande och bild-
beställande klassens intresse att synliggöra dessa politiskt laddade om-
välvningar. Landskapskonsten blev i sammanhanget ett redskap för att 
utmåla en idealbild av godsen, där landsbygden framställdes lika tid-
lös och behaglig som den alltid varit. Det som också saknades i gods-
porträtten och landsbygdsskildringarna, vilket Barrell visat i sin beröm-
da studie, var den nya klass av jordlösa lantarbetare som i verkligheten 
måste ha befolkat landskapet.93

I Thomas Gainsboroughs porträtt av makarna Andrews breder det 
bördiga landskapet ut sig bakom det eleganta godsägarparet (bild 196). 
Inga andra figurer än makarna själva syns i målningen och fälten sak-
nar helt de nyanlagda häckar som vid den här tiden rutat in den eng-
elska landsbygden. Till bildens konstruktion av landskapet hör också 
kyrk tornet i bakgrunden – tornspiran på grevskapets kyrka i Sudbury 
var egentligen inte synlig från denna plats, men har, som Price påpekar, 
flyttats in i utsikten för att fullborda bilden av makarna Andrews domä-
ner.94 Målningen åskådliggör därmed ett stycke tillrättalagd natur, där 
alla spår av konflikter eller förändringar är bortsuddade. Landskapsmå-
leriet framstår här som ett medium som hellre visar landskapet som det 
sett ut, snarare än hur det faktiskt ser ut. Eller annorlunda uttryckt var 
den topografiska verkligheten underordnad det budskap som den be-
ställande godsägaren, med konstnärens bistånd, ville manifestera.

Med dessa engelska observationer i åtanke kan man fråga sig hur till-
rättalagd naturen i Martins bilder egentligen var. Hans gestaltning av 
herrgårdsmiljöer och bruk har uppenbarligen utformats för att passa 

ägarnas agendor och man kan förvisso undra över vilka sidor av land-
skapet som tonats ner eller utelämnats i bilderna. Fanns det verklighe-
ten så mycket skog kring Aspa som Martins målning vill göra gällan-
de? Eller visar utsikten ett önsketänkande eller möjligen en bild av hur 
rika skogarna i trakten en gång varit innan järntillverkningen  förbrukat 
dem? Och även om skogen fanns där – hur länge skulle den stå kvar in-
nan industrin krävde att den avverkades? Herden och vallflickan bland 
trädstammarna i förgrunden får ytterligare en funktion – genom staffa-
get frammanas ett pastoralt, om än skogsbeklätt, Arkadien med ett inne-
boende påstående om tidlöshet. Men i själva verket var skogen ett land-
skap av föränderlighet – även om den verkligen fanns skulle den i sin 
egenskap av naturresurs avverkas och förändra detta mellansvenska Ar-
kadien i grunden. Men den aspekten vill inte målningen kännas vid.

Liknande frågor kan ställas inför framställandet av bruksmiljöerna som 
solbelysta lyckoriken med vackra byggnader, engelska parker och  rofyllda 
omgivningar. I sina reseskildringar anmärker Linnerhielm ibland på de 
ansenliga slagg- och kolhögar som intill masugnar och smedjor förfula-
de brukens välplanerade ordning.95 Men i Martins bruksmålningar sak-
nas de. Antingen har de helt enkelt utelämnats eller så har de osynlig-
gjorts genom valet av utsiktspunkter – i bägge fallen medvetna val för att 
inte förmörka brukens framtoning som leende idyller. Endast i enstaka 
 bilder kan man ana någonting som skulle kunna representera dessa svar-
ta industriberg, men i de stora oljemålningarna är de helt frånvarande.

Den sociala harmoni som med sådan emfas framhålls i bruksbilder-
na präglas också av en medvetet tillrättalagd iscensättning. Figurstaffa-
get i den stora utsikten över Lövsta framstår närmast som ett stycke väl-
regisserad teater i syfte att demonstrera det fullständiga samförstånd i 
vilket bruksägare och ståndpersoner levde med brukets anställda. I bil-
den av bruken som lyckoriken fanns ingen plats för vare sig misär, fat-
tigdom eller trashankar utan alla tycktes leva i största välmåga. Det finns 
emellertid ett intressant jämförelsematerial som kan belysa det konstru-
erade draget i de stora bruksmålningarna. I en teckning från 1790-ta-
let har Martin nämligen lämnat en helt annan bild av förhållandet mel-
lan bruksägare och underlydande (bild 197). I den lilla teckningen står 
två gestalter inför varandra – den ene mer uppsträckt med käpp och 
hög hatt och armarna på ryggen, den andra med taffligare klädsel och 
ett stångjärn i handen. Sin anspråkslöshet till trots är den summariska 
teckningen av stort intresse genom den påskrift som i Martins egenhän-
diga piktur utsäger följande: »Hamar Smeden och Patron. Den ena ökar 
landets rikedom, arbetar natt och dag – för litet eller intet. / denne [den 
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andre] ökar landets fattigdom och sin egen ofärd, sover, äter och frås-
sar, dag ut och dag in.«

Konstnärens reflektion över samhällets hierarkier och ekonomiska 
grundvillkor kan framstå som förvånande med tanke på de mängder av 
framställningar av bruken som sociala idyller som han samtidigt produ-
cerade.96 Martin var emellertid djupt engagerad i tidens sociala frågor 
och visade i många av sina teckningar och deras vidhängande påskrifter 
prov på en djup medkänsla med den arbetande befolkningen och med 
samhällets olycksbarn. Hans empatiska och känsloladdade kommenta-
rer i bildernas marginaler för ofta tankarna till andra uttryck för ett so-
cialt medvetande som vid den här tiden uppenbarade sig inom den gus-
tavianska kulturen. Martins påskrifter kan påminna om Bengt Lidners 
medömkan med de fattiga eller om Pehr Ulric Enboms sociala indigna-
tionsdrama Fabriks-flickan från 1796.

Men Martins starka sociala engagemang, som kommenterats av Nils 
Lindhagen, kommer sålunda enbart till uttryck i hans teckningar, och 
bilder som »Hamar Smeden och Patron« var säkerligen inte avsedda att 
säljas.97 I målningarna hade det ingen plats, och allra minst i de be-
ställda bruksutsikterna. I hans pittoreska fantasilandskap kan visserli-
gen en och annan trashank eller tiggare dyka upp invid en risig koja i 
skogen. Men dessa uppträder då som vedertagen pittoresk rekvisita i en-
lighet med Gilpins rekommendationer och insisterar inte på att utmana 
några sociala hierarkier. På den punkten passar Martins skildringar av 
den fattiga landsbygdsbefolkningen väl in i det mönster som Barrell be-
skriver – de kan förekomma som staffage i de komponerade landskapen 
men i de beställda porträttlandskapen är de utelämnade.98 Samma ten-
dens präglar reseskildringarna. Också där framträder som regel en väl-
mående och harmonisk allmoge och de sällsynta inslagen av trashankar 
i landskapet har som regel samma drag av pittoreskt staffage.99

Ulf Cederlöf, som kommenterat Martins teckning av smeden och 
brukspatronen, konstaterar att Martin säkerligen många gånger fick 
bita ihop tänderna inför sina erfarenheter som gäst hos de allsmäkti-
ga bruksägarna.100 Och just det glappet mellan vad som förefaller vara 
konstnärens egna upplevelser av den sociala verkligheten och den skild-
ring som kommer till uttryck i hans stora bruksmålningar demonstrerar 
med full tydlighet beställarnas inflytande över den verklighet som mål-
ningarna gestaltar. Det är deras uppfattningar om sig själva, om samhäl-
let och naturen som manifesteras i dessa målade utsikter. Det är inte en-
bart konstnärens egen röst som hörs i landskapet.

Bild 196. Thomas Gainsborough, Makarna Andrews, omkring 1750. Olja på duk, 
69,8 x 119 ,4 cm. National Gallery, London, ng 6301 .

Bild 197. Elias Martin, »Hamar Smeden och Patron«, 1790-talet. Pennteckning, 
11 ,8  x 19 cm. Nationalmuseum, nmh 93/1886.
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Bild 198. Elias Martin, Utsikt över Tyresö, 1780-talet. Laverad och akvarellerad penn- 
och penselteckning, 33 ,3 x 47,8 cm. Nationalmuseum, nmh 407/1884.

Naturen och fäderneslandet

de tUnga regnmolnen drar bort ur bilden samtidigt som solen bry-
ter fram och lyser upp utsikten. Landskapet med sin backiga ängsmark, 
ringlande väg och buktande vattendrag uppfyller alla kriterier för vack-
er natur enligt de pittoreska normer som spreds över Europa vid slutet 
av 1700-talet. Men samtidigt har landskapet ytterligare en viktig egen-
skap – det är svenskt. Variationen av löv- och barrträd, byggnaderna 
och gärdesgårdarna, liksom alla bildens detaljer, talar om att det är ett 
stycke specifikt svensk landsbygd som betraktaren står inför. Mitt i ut-
sikten har en stor gran placerats, som för att understryka att den lant-
liga idyllen inte ska förväxlas med några sydländska eller engelska vyer. 
Men Martins akvarell från Tyresö visar inte bara ett stycke inhemsk na-
tur. Också den svenska historien finns inbäddad i utsikten genom den 
gamla kyrkan och det ståtliga barockslottet, och som för att betona den 
fosterländska dimensionen ytterligare har konstnären lagt till ännu en 
detalj – till vänster vajar en svensk flagga över landskapet.

Redan i början av sin reseberättelse framhåller Pehr Wahlström att 
han »alltid varit öfvertygad, att naturen i vårt fädernesland icke är min-
dre rik och mångfalldig i skönhet, än i andra länder«. Den svenska natu-
ren, fortsätter han, »bjuda syner åt ögat, dem äfven Italienare och Spa-
niorer måste beundra«.1 Det här avslutande avsnittet handlar om mötet 
mellan tre företeelser i den gustavianska kulturen – naturen, konsten 
och den nationella identiteten.2

Det nordiska landskapet förekom tidigt i den svenska bildkonsten 
och under stormaktstiden gjordes försök att fånga det egenartade i den 
svenska naturen av konstnärer som David Klöcker Ehrenstrahl, Erik 
Dahlberg och Carl Gripenhielm.3 I Ehrenstrahls Orrspel från 1675 fram-
träder ett omisskännligt svenskt insjölandskap med granar, tallar och 
björkar bakom de spelande fåglarna.4 Under en stor del av 1700-talet 
ägnade sig emellertid de svenska landskapsmålarna, med några undan-
tag, åt att framställa dekorativa vyer där förebilder hämtades från den 
holländska landskapstraditionen eller från franska och italienska för-
lagor.5 Konstnärer som Johan Filip Korn framställde mängder av såda-
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na landskap – provinsiella rokokopastoraler, fantasifulla vyer över fjärr-
ran kuster eller variationer på holländska teman. Det särpräglat svenska 
var inte något som annat än i undantagsfall engagerade tidens målare 
av dekorativa landskap. Men för Elias Martin var det huvudsaken. Hans 
utpräglade intresse för de karaktäristiska detaljerna i den nordiska na-
turen har behandlats i ett tidigare kapitel, och även på det området fick 
han en rad efterföljare. För brodern Johan Fredrik, liksom för konstnä-
rer som Jonas Carl Linnerhielm och Pehr Nordquist, blev avbildandet av 
det egna landet själva grundvalen i deras respektive konstnärskap.

Under de senaste åren har en rad arbeten inom olika historiska dis-
cipliner ägnats framväxten av mentala nationella landskap på olika håll 
i det tidigmoderna och moderna Europa. På svensk mark har ämnet be-
handlats av bland andra Jakob Christensson.6 Särskilt livaktig har forsk-
ningen varit inom det engelska språkområdet.7 Det nationella landska-
pet har i dessa sammanhang uppfattats som en blandning av natur och 
kultur – ett verkligt landskap eller en avbildning av detsamma som till-
delats status av att vara en symbol för en samhörighetskänsla. Processen 
har beskrivits som en naturens nationalisering, där landskap och plat-
ser gjorts till fosterländska reliker som skapas och bekräftas genom mål-
ningar, teckningar, gravyrer och så småningom också fotografier. Vid si-
dan av bildkonsten har betydelsen av olika litterära genrer också upp-
märksammats.8

Vad det brittiska 1700-talet beträffar har flera forskare lyft fram olika 
politiska drivkrafter bakom framhävandet av det karaktäristiskt engelska 
landskapet i bilder och dikter. Malcolm Andrews och David Solkin har 
diskuterat det nationellt självmedvetna och självdefinierande perspekti-
vet i upptäckten av den engelska naturen i till exempel James Thomsons 
dikter eller i Richard Wilsons målningar, och ytterligare aspekter av den 
nationella dimensionen i 1700-talets brittiska landskapskonst har be-
handlats av en rad andra forskare.9 Det för engelskt vidkommande tydli-
ga sambandet mellan landskapsmåleri och fosterländska strävanden un-
der 1700-talet ger anledning att ställa frågan om detta även gällde Sve-
rige. Martins många år i London gör frågan än mer motiverad.

Landskapsmåleriets roll i den svenska och skandinaviska nationalis-
mens historia under 1800-talet har tämligen ingående behandlats i 
den konstvetenskapliga forskningen.10 Fenomenet har sammankopplats 
med en ny fas i ländernas politiska och sociala utveckling som tog sin 
början ett drygt decennium in i århundradet. Vad de nordiska länder-
na beträffar har därmed processen huvudsakligen förknippats med den 
politiska utvecklingen efter Napoleonkrigen, medan forskningen kring 

bildkonstens roll i 1700-talets fosterländska identitetsskapande hitin-
tills varit mager. Men även om den svenska konstvetenskapliga forsk-
ningen inom området varit begränsad har olika uttryck för en nationell 
gemenskap i 1700-talets Sverige flitigare diskuterats inom andra histo-
riska discipliner.11 Terminologiskt har man i dessa sammanhang som re-
gel undvikit uttrycket nationalism eftersom det vanligen förbundits med 
tiden efter den franska revolutionen och med 1800-talet. I diskussio-
nerna av 1700-talet har i stället uttryck som patriotism eller kärlek för 
fäderneslandet använts – det vill säga ord som under detta århundrade 
brukades i ungefärligen motsvarande sammanhang. Terminologin speg-
lar också en komplexitet och nyansrikedom i den fosterländska upple-
velsen – känslorna för den egna hembygden och det egna landet rörde 
sig på olika nivåer och innefattade olika former av samhörigheter som 
delvis kunde glida in i varandra – från en lokal och regional förankring 
i fädernesbygden till mer nationellt övergripande sammanhang. Bland 
andra har Mattias Legnér och Jonas Nordin pekat på olika sociala och 
geografiska gemenskaper, där storheter som nationen, staten eller kro-
nan bara utgjorde några möjliga komponenter.12 Fäderneslandet hade 
under 1700-talet flera innebörder.

 I det följande görs ett försök att sätta in Martins upptäckt av den 
svenska naturen i ett större sammanhang och med den topografiskt in-
riktade delen hans konstnärskap i fokus följa bildkonstens betydelse för 
vad som skulle kunna kallas de första ansatserna till en nationalisering 
av den nordiska naturen under den gustavianska epoken. Via reseskild-
ringarna söks ett samband mellan bildkonsten, den nordiska naturen 
och tidens känslor för fäderneslandet.

»I Sverige äro vi så känslolöse för det inhemska!«

1785 avslutar Fischerström den första avdelningen i skildringen av sin 
Mälarresa med en reflektion över samtidens bristande uppskattning av 
skönheten i den svenska naturen:

Så var nu min resa genom den sköna Mälarens farvatten för denna gång-

en slutad; så hade jag ändteligen fått närmare betrakta en god del af den-

na insjöns behagrika öpningar - - - - I Frankrike och England hade en så-

dan sjö som Mälaren, blifvit oändeligen firad, i både bunden och obun-

den styl, af de vackraste snillen. I Sverige äro vi så känslolöse för det in-

hemska! Ingen beskrifning öfver den täckaste bland sjöar!13



342 343

Möjligen hade Fischerström James Thomsons diktsvit The Seasons i tan-
karna och den efterföljande flora av naturbeskrivande skildringar av 
Themsenlandskapet som växte fram i England under 1700-talets lopp. 
Längre fram i boken återkommer Fischerström till sina landsmäns ring-
aktning av det egna landet och jämför ånyo den svenska naturens för-
tjänster med andra länder. Resonemanget glider emellertid över till att 
inte bara handla om vackra landskapsutsikter utan även om föreställ-
ningar om folket och nationalkaraktären.14

Det har nu hos månge börjat blifva en vana, at tadla Climatet, Landet, 

Folket - - I som fören detta vanhedrande språk, veten; at Climatet är godt, 

om icke för veklingar; at Landet har härliga lägenheter, om de behörigen 

nyttjades; at Folket - - hvad? Gifves någon Nation i verlden, som i manlig-

het, redlighet, tålmodighet och böjlighet öfverträffat den Svenska?15

Hos Fischerström, liksom i det inledande citatet från Wahlström, framträ-
der ett mönster som går igen i samtliga reseskildringar – det egna landets 
oupptäckta skönhet och förtjänster ställs mot förhållanden och attity-
der i andra länder. Skildringen av det svenska landskapet blir ett instru-
ment för en sorts nationell självhävdelse där naturens egenskaper för-
knippas med föreställningar om en svensk identitet. Mönstret upprepas 
hos Linnerhielm som i ingressen till sin första samling resebrev formule-
rar en programförklaring av principiellt intresse för förståelsen av kopp-
lingen mellan naturen och fäderneslandet i det samtida medvetandet:

Jag har rest för att se mitt Fädernesland […]; och blir jag nog lycklig att 

väcka någons uppmärksamhet på de vackra och pittoreska  Belägenheter 

detta Land i ständig växling framställer, är mitt syftemål uppfylldt. Vårt 

Fosterland förtjenar den. Sjelfve Vernet, hvars smak icke lärer kunna jäfvas, 

stadnade i förundran då Hackert visade honom några Svenske Vuer. Han 

utropade väl med Utlänningens ej ovanliga fördom: och detta i det kalla och 

ohyggliga Sverige. […] Helt orätt har en Ängelsk Författare ansett Nordens 

berg mera såsom massor af hiskelig vildhet än Scener af storhet och pro-

portion.16

Linnerhielm vänder sig med indignation mot William Gilpins nedsät-
tande omdöme om den nordiska naturen och dennes påstående att ber-
gen i Sverige och Norge föreföll vara »rather masses of hideous  rude ness, 
than Scenes of grandeur and proportion«.17 Tvärtom menar Linnerhielm 
torde Sverige »kunna dömas på många ställen vackert« och fortsätter:

Vi äga väl icke Schveiziska Alper, icke Roms byggnader, icke Greklands 

Stoder; men våra Berg äga ofta Storhet, våra Dalar leende behag, våra Sjö-

ar täckhet och ljuflighet. Nordens minnesvårdar hysa Naturens enfald. 

De äga ej konstens prydlighet eller ståt, men ofta fullkomligen – lika ma-

jestät. Se desse Ättehögar, dem Tiden ej förmått sänka! På dem reser sig 

stundom en sten, ännu upprättstående efter många åldrar.18

Som den tidigare forskningen framhållit utgör viljan att visa den svens-
ka läsekretsen skönheten i det egna landet den uttalade drivkraften bak-
om Linnerhielms reseberättelser och bilder.19 Liksom i övriga reseskild-
ringar återkommer här de utländska jämförelserna – den svenska natu-
rens estetiska kvaliteter ställs mot vedertagna uppfattningar om natur-
skönheten i andra länder och i den jämförelsen framträder, visserligen 
en annan sorts skönhet, men en skönhet av minst lika stort värde, me-
nar Linnerhielm.

Också hos Tham utfaller jämförelserna med den utländska naturen 
till svensk fördel och han lyfter särskilt fram landskapskonstens bety-
delse för att synliggöra denna insikt om det egna landets förträfflighet:

Herr Martins Taflor öfver Trollhätte- och Elfkarleby-Fallen svara altid emot 

de små Vatten-strålarne vid Tivoli eller Terni, hvilka endast blifvit cele-

bre af månge och gode Mästare, som aftecknat dem. Våra Mölndals-Fall, 

 Billings- och Kinne Kulle-Klefvar skulle aldeles med lika Mästare öfvergå de 

Italienska i Skönhet.20

Efter detta framhållande av Martins förmåga att skildra storheten i fä-
derneslandets natur övergår Tham från vattenfallen till att på liknande 
vis jämföra de svenska bergen med olika utländska exempel. Han kom-
mer här fram till en motsvarande slutsats – Vesuvius, Apenninerna, Al-
perna, Pyrenéerna och ytterligare ett antal namngivna massiv överträf-
far inte de svenska i skönhet. De svenska bergen, skriver Tham, »felas 
hvarken Hårdhet eller Varieteter, Utsigter eller Skogar: vackra som på 
något ställe i Verlden«.21 Återigen utfaller jämförelsen till den svenska 
naturens fördel: »en Svensk tycker mäst om Svenska Berg«, konstaterar 
författaren. Temat återkommer med jämna mellanrum i texten och Tham 
slår bland annat fast att »emot Belägenheten vid Strengnäs samt tusen 
Ställen vid Mälaren kunna omöjligen några Italienska Utsigter förlik-
nas«.22 För den som älskar sitt fädernesland kan inga utländska vyer 
mäta sig med de svenska. Thams uppskattning av Martin kommer också 
på andra håll till uttryck i formuleringar som antyder en fosterländsk di-
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mension i den samtida synen på hans konstnärskap – Tham kan till ex-
empel omnämna honom som »vår egen Landsman och vår Nation så he-
drande Artist, Herr Elias Martin«.23

Också på andra håll i den gustavianska kulturen framhölls det svens-
ka landskapets kvaliteter genom utländska jämförelser. Magnus Olaus-
son har uppmärksammat en liknande tendens i samband med intro-
duktionen av de engelska trädgårdsidealen i Sverige.24 Bland andra såg 
Gustaf Philip Creutz ett tydligt släktskap mellan dessa ideal och den 
svenska naturen, vilket gjorde landet särskilt lämpligt för anläggandet 
av denna typ av parker. En motsvarande åsikt att den svenska naturen 
i sig själv besatt de estetiska egenskaper som eftersträvades i de engel-
ska parkerna framträder också i ett uttalande från Sergel efter hemkom-
sten 1779. Som svar på Gustav i i i :s fråga om han besökt några engel-
ska parker i utlandet eller om han hunnit se den som höll på att anläg-
gas vid Drottningholm replikerade skulptören: »Jag hade sett den vack-
raste ängelska trädgård för mera än 12 år sedan, innan jag reste ur Sve-
rige. Ers Maj:t eger den på sin egendom, det vackra Fiskaretorpet på 
Djurgården.«25 Olausson ger ytterligare exempel på samma tema och ser 
i dessa uttalanden tecken på att ett framväxande nationellt självmed-
vetande allt oftare uttrycks genom hänvisningar till den svenska natu-
ren.26 Denna sorts kommentarer ingår därmed i samma mönster som de 
ovan citerade passagerna i reseskildringarna – under slutet av 1700-ta-
let blir den svenska naturen en allt viktigare symbol för fäderneslandet. 

Det är i ljuset av ett sådant mönster som Martins målmedvetna pro-
jekt att skildra det egna landet måste förstås. Hans energi att i utsikter 
och detaljer fånga den nordiska naturens egenart framträder mot bak-
grund av ett framväxande intresse i hans samtid för det karaktäristiskt 
svenska i landskapet. Betraktad genom reseskildringarnas självmedvet-
na hävdande av hemlandets skönhet blir en tidigare underskattad sida 
av hans bildvärld synlig – intresset för den inhemska naturen och stolt-
heten över fäderneslandet utgjorde uppenbarligen betydelsefulla re-
ferenspunkter för den gustavianska publik som ställdes inför Martins 
verk. Tyresöbilden med sin flagga och sin gran var skapad för att möta 
deras blickar.

Reselitteraturens genomgående mönster att jämföra det inhemska 
med det utländska överensstämde också på ett alldeles särskilt sätt med 
Martins bilder. Genom att till exempel avbilda den svenska naturen uti-
från en bildformel hämtad från Claude Lorrain – med en kompositions-
princip och en ljusbehandling som förknippades med den ideala syd-
ländska landskapstypen – utformade Martin sina bilder till påståenden 

om att den nordiska naturen kunde göra anspråk på samma estetiska 
kvaliteter. Eller när nordiska granar ges framträdande platser i pittores-
ka kompositioner inspirerade av engelska förebilder rymmer den inne-
boende jämförelsen samma påstående om det svenska landskapets lik-
värdighet med den utländska förebilden. Fenomenet kan också obser-
veras i utsikten över Aspa bruk, där närvaron av herden och vallflickan 
framstår som en ansats att ge den svenska granskogen ett stänk av syd-
ländsk pastoral.

Liknande försök att förädla den skandinaviska vildmarken genom an-
spelningar på kontinentala landskapsideal återkommer ständigt i rese-
skildringarna. När Fischerström talar om granen som »Nordens Cypress« 
eller när Tham likställer fallen i Älvkarleby och Trollhättan med kaska-
derna i Tivoli och Terni, innehåller jämförelserna ett motsvarande på-
stående om att den svenska vildmarken besitter likartade skönhetsvär-
den.27 Reseskildringar och landskapsbilder använde på detta sätt den 
utländska komparationen som metod för att synliggöra den svenska na-
turen och därigenom rycka sina läsare och betraktare ur blindheten el-
ler likgiltigheten inför hemlandets egenart och skönhetsvärden. Återi-
gen blir naturen ett instrument för en sorts fosterländsk självhävdelse. 
Samtidigt fanns det också en och annan som såg på fäderneslandet med 
andra ögon – för Carl August Ehrensvärd utföll jämförelserna mellan 
det nordiska landskapet och Södern alltid till den senares fördel.28 Inte 
minst hyste han en stark aversion mot Småland med dess hemska taggi-
ga granar. Men det var en uppfattning som gick mot strömmen i en tid 
då den svenska naturen på allvar började upptäckas av författare, konst-
närer och publik.

Det är naturligtvis sannolikt att delar av Martins kundkrets inte all-
tid förmådde uppfatta kopplingen mellan hans bilder och Claude Lor-
rains bildformel, även om den var uppenbar för kretsen av mer initie-
rade bildbetraktare.29 Men bara det faktum att igenkännbara motiv från 
det egna landet och verklighetstrogna skildringar av den svenska natu-
ren nu stod i centrum för den samtida landskapskonsten kunde inte ha 
gått den gustavianska publiken förbi. Att svenska utsikter började upp-
träda i tavelgallerier och gravyrsamlingar vid sidan av holländska och 
italienska landskap måste också hos tidens betraktare föranlett liknan-
de typer av jämförelser mellan det inhemska och det utländska. Bilder-
na framstår i detta sammanhang som en tydlig motsvarighet till rese-
skildringarnas maning att se skönheten i det svenska landskapet.
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Svenska utsikter – historien, näringslivet och naturen

I den skrivelse till Gustav i i i  som Elias Martin sände från London i ja-
nuari 1780 beskriver han de projekt han tänkte ta sig an efter hemkom-
sten.30 Det första han försöker väcka kungens intresse med är planerna 
på en brett upplagd serie målningar och gravyrer som skulle skildra Sve-
riges natur, topografi och historia:

Plan af mine tillämnade företaganden i Swerige.

 1 . Igenom Swenska historien göra mig underrättad om märkwärdige 

Ställen i Riket Så i anseende till belägenheten Som Historiska händelser 

– både i förflutne och nyare tider.

 2 . I följe däraf Sommar tiden företaga Resor kring landet och Sorgfäl-

ligt göra Ritningar på Slika Ställen med Annotationer om Bygnaders Stor-

lek, och Proportion, med Remarquer m. m. om Fållkets Seder Åkerbruk 

och fiske Redskap, – i ett ord Caracteren af de Orter jag reser igenom för 

att deraf taga ämnen till Målningar […].

Det unika dokumentet ger flera viktiga ledtrådar till Martins konstnär-
skap och formuleringarna ringar in vad som skulle bli några av hans vik-
tigaste motivkretsar efter hemkomsten. Åter i Sverige sommaren 1780 
påbörjade Martin det målmedvetna arbetet med att skildra de svenska 
utsikterna, vilket blev startpunkten för en febril bildmässig kartlägg-
ning av landet. Under ständiga resor samlade han in tecknade och ak-
varellerade vyer från skilda landsändar som kunde användas som förla-
gor för gravyrer, oljemålningar eller mer genomarbetade akvareller. Vid 
Martins sida bidrog också en rad av hans medhjälpare och efterfölja-
re till detta bildmässiga utforskande av Sverige. Under den kvarvarande 
gustavianska perioden spreds deras alster på marknaden, som enskilda 
verk eller sammanställda i par eller serier och utförda i skilda tekniker.

Förebilder för sådana fosterländska bildprojekt saknades inte, var-
ken i samtiden eller i föregående epoker. Ett drygt århundrade tidigare 
hade Erik Dahlberg påbörjat arbetet med sin topografiska serie Suecia 
Antiqua et Hodierna, vilken utgjorde den självklara utgångspunkten för 
varje topografiskt projekt inriktat på inhemska motiv. Vid sidan av Dahl-
berg hade Martin också kommit i kontakt med andra inspirationskällor 
under sina år i London. En rad volymer med topografiska gravyrer hade 
dykt upp på den engelska marknaden under 1700-talets lopp. År 1707 
hade gravyrserien Britannica Illustrata givits ut i London och än större 
spridning fick det storslagna bildverket A Prospect of Britain, som utgavs 

av bröderna Samuel och Nathaniel Buck 1753.31 Bröderna Bucks engel-
ska vyer var en enastående kommersiell framgång och den ekonomiskt 
driftige Martin tog med all säkerhet intryck av deras succé. Ytterligare 
en viktig förebild var det framgångsrika gravyrverk med motiv från Wa-
les som Paul Sandby publicerade i London 1775 och som under de när-
maste åren följdes av fler graverade och akvarellerade topografiska bild-
sviter med brittiska motiv av samme konstnär.32

Något som också bidrog till att fästa Martins uppmärksamhet på 
den patriotiska potentialen i landskapskonsten torde ha varit den de-
batt som omgav porslinsfabriken Wedgwoods lansering av en servis med 
engelska topografiska landskapsbilder vid  mitten av 1770-talet. År 1773 
hade Katarina i i  av Ryssland beställt en  servis från porslinsfabriken, de-
korerad med olika engelska herrgårdsporträtt och landskapsvyer.33 Ser-
visen ställdes ut i London 1774, vilket föranledde ett stort intresse och 
väckte en livlig debatt där det indignerat hävdades att engelsmännen 
försummade sitt eget land när sådana saker kom till stånd på utländ-
ska initiativ.34 Debatten fylldes av känslosamma fosterländska tongångar 
och ledde till en stor efterfrågan på topografiska skildringar av det eng-
elska landskapet. En betydande marknad för den typen av bilder väx-
te därmed fram i London under slutet av 1770-talet. Martin befann sig 
mitt i denna utveckling och i den engelska huvudstaden lärde han sig 
att patriotiska känslor i stor omfattning kunde sälja landskapsbilder – 
gick det i England, varför då inte i Sverige?

Några exempel kan illustrera hur Martins bilder efter hemkomsten 
kom att ingå i en explicit fosterländsk diskurs. En viktig del av denna 
utgjorde det växande historieintresset som kom till uttryck bland an-
nat genom inslagen av göticism och Vasaromantik i tidens litteratur, in-
redningar och bildkonst. Martin hade också i sin programförklaring till 
Gustav i i i  framhållit den »Swenska historien« som betydelsefull för sina 
framtida planer. Åter i Stockholm engagerades han omedelbart i ett så-
dant projekt när han i början av 1780-talet värvades av Gjörwell för att 
illustrera Lundahistorikern Sven Lagerbrings svenska historia.35 Projek-
tet fullbordades visserligen aldrig, och av Martins trettiotal teckningar 
för verket, liksom av ett lika stort antal teckningar avsedda att illustre-
ra Gustav Vasas historia, kom endast ett fåtal att graveras. Teckningar-
na kan likafullt belysa hur ett nationellt historieintresse tidigt fick bety-
delse för hans konstnärskap. I flera av bilderna tilldrar sig de historiska 
scenerna i ett utpräglat nordiskt landskap med klippor och granar – när 
naturen vävdes samman med de historiska episoderna förstärktes dess 
symboliskt fosterländska dimension (bild 199).36
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Även i Martins mer renodlade landskapsbilder kunde anspelningar 
på den svenska historien eller avbildandet av forntida minnesmärken 
användas för att frammana bilden av ett gemensamt fädernesland. I ak-
varellen från Tyresö berikades utsikten med slottet och kyrkan, och i 
en rad bilder förenades på liknande sätt naturskildringen med åldriga 
byggnader, klosterruiner, gravhögar eller runstenar – som i Martins gra-
vyr av den så kallade Salebystenen rest vid Pehr Thams Dagsnäs.37 Så-
dana inslag är återkommande också i Johan Fredrik Martins och Lin-
nerhielms bilder och på motsvarande vis sammanlänkas naturbeskriv-
ningarna med referenser till historien i de gustavianska reseberättel-
serna (bild 201). I inledningen till sin första samling resebrev väver Lin-
nerhielm in »Nordens minnesvårdar« och »Ättehögar« i sina reflektioner 
kring landskapets fosterländska dimension.38 Också Fischerström redo-
gör i sin Mälarskildring för spåren av gångna tider i landskapet och 
hänvisar ömsom till naturen, ömsom till de historiska minnesmärkena i 
sina försök att frammana bilden av den svenska folkkaraktären:

Af alle desse Fästen, Slott och Borgar […] äro allenast någre qvarlef-

vor [...]. Men alle desse lämningar utvisa, hvad för ett härdigt, starkt och 

stridsmanligt folk här bodt.39

Också Martins bilder av de kungliga slotten förefaller ha haft en inne-
boende fosterländsk potential i samtidens ögon. Merit Laine har visat 
hur de kungliga slotten redan under frihetstiden hade en påtaglig ladd-
ning som nationella symboler inom breda grupper av samhället och 
kunde i den egenskapen åberopas utifrån olika politiska intressen.40 
Martins ansenliga mängd utsikter över anläggningar som Stockholms 
slott, Drottningholm och Gripsholm framträder mot den bakgrunden 
som motiv med en latent förmåga att kunna frammana fosterländska 
känslor. Till skillnad från stormaktstidens och frihetstidens avbildning-
ar av de kungliga slotten kombinerade Martin framställningen av bygg-
naderna med andra inslag som känns igen från reseskildringarnas pa-
triotiska föreställningsvärld – i många av hans utsikter inramas slotten 
av en tydligt accentuerad nordisk natur eller scener där allmogen  ägnar 
sig åt höbärgning eller andra göromål i skuggan av ärevördiga torn och 
tinnar (bild 202). Härigenom genomstrålas också naturen och folket av 
den fosterländska symbolik som radierar ut från slottens murar. I såda-
na bilder ingick olika nationellt laddade element en förening som för-
stärkte och vidgade deras potential som symboler för fäderneslandet.

Men minst lika viktig som historien var i Martins konstnärskap samti-

Bild 199. Elias Martin, Gustav Vasa i Dalarna 1521 , 1783. Laverad pennteckning, 
11 ,5  x 19 cm. Uppsala universitetsbibliotek, Dav. 4156.

Bild 200. Elias Martin, »Runsten i parken vid Dagsnäs«, omkring 1800. Akvarellerad 
linjeetsning, 18 ,5  x 15 ,2  cm. Kungliga biblioteket, Sv. kprst, E. Martin, E. 137.
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Bild 201 . Jonas Carl Linnerhielm, Alvastra kloster, 1797 (förlagan utförd 1788). 
Etsning, ur Bref under resor i Sverige, Stockholm 1797.

Bild 202. Elias Martin, Utsikt över Gripsholms slott, omkring 1785. Olja på duk, 
66 x 97 cm. Nationalmuseum, nmgrh 3984.

den. I brevet till kungen nämner han sin ambition att skildra »märkwär-
dige ställen i Riket« i både »förflutne och nyare tider«. Liksom Dahlberg 
ville han visa såväl det forna som det närvarande Sverige, och i hans bil-
der är också samtidens näringsliv i form av jordbruk, järnbruk, smed-
jor och gruvor ständigt närvarande. Framträdande i Martins topogra-
fiska projekt var därmed ambitionen att i bilder försöka skapa en sam-
lad och representativ framställning av i princip hela det svenska riket – 
dess geografi och natur, dess historia, dess samtid och framtid.41 Även 
om hans produktion av topografiska motiv är utspridd över tiden, invol-
verar olika tekniker och skapades för olika köpare och beställare mås-
te den sammantagen betraktas som ett påfallande konsekvent förverkli-
gande av det projekt som han presenterade för kungen i sitt brev 1780. 
Den graverade bildserien Svenska Vuer som påbörjades gemensamt av 
bröderna Martin ett par år efter hemkomsten måste också ses som en 
del av samma ursprungliga projekt.

Ett gemensamt fädernesland

Martins återkomst från England 1780 och de målningar som han ska-
pade under de två följande decennierna sammanföll tidsmässigt med 
olika ansträngningar att frammana en ny nationell identitet i Sverige. 
Mattias Legnér har visat hur 1700-talets rika produktion av ortsbe-
skrivningar ingick i ett större identitetsbyggande projekt som på skif-
tande vägar syftade till att sprida kunskapen om och samhörigheten 
med det egna landet.42 Legnér behandlar också ett annat projekt som 
var besläktat med ortsbeskrivningarna och som hade likheter med så-
väl reseskildringarnas som Martins utforskande av riket. Eric Tunelds 
geografiska arbete om Sverige kom första gången ut 1741 och blev med 
sina många och reviderade upplagor den mest inflytelserika geografis-
ka beskrivningen av landet under århundradets andra hälft.43 Med den 
femte utgåvan hade verket fått titeln Geographie öfwer konungariket Swe-
rige och därunder hörande länder och med den sjätte upplagan som publi-
cerades 1785–92 hade det vuxit till fyra omfångsrika volymer. En viktig 
ambition med Tunelds arbete var, som Legnér påpekar, att hos läsaren 
frammana en identifikation med hela fäderneslandet. Kärleken till detta 
framstod som överordnad de olika regionerna eller delarna, och genom 
att ge en samlad presentation av hela rikets geografi sökte Tuneld stärka 
den nationella gemenskapen.44

Ett motsvarande helhetsperspektiv framträder hos de gustavianska 
reseskildrarna. För Fischerström började fäderneslandet i hembygden, 
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Bild 203. Elias Martin, Skördescen, 1780-talet. Olja på duk, 69,2 x 133,4 cm. 
Drottningholms slott, Nationalmuseum, nmdrh 370.

Bild 204. Elias Martin, Dans kring en majstång, 1780-talet. Olja på duk, 
69,2 x 133,4 cm. Drottningholms slott, Nationalmuseum, nmdrh 369.

men hans nationalekonomiska utgångspunkter implicerade samtidigt 
ett betraktande av riket som en helhet. Hos Linnerhielm och de övriga 
författarna framträdde stoltheten över det egna landet i jämförelserna 
med utlandet, och i dessa fick synen på den svenska naturen en över-
gripande nationell dimension. I ett prospekt från 1781 , som presentera-
de den sjätte upplagan av Tunelds geografi, meddelar utgivaren de upp-
gifter verket tillhandahöll – här omtalas beskrivningar av kungsgårdar 
och prominenta boställen, liksom uppgifter om städer och näringar som 
bergs- och järnindustrin.45 Formuleringarna för osökt tankarna till den 
skrivelse Elias Martin året innan skickat till Gustav i i i  där han talar om 
att resa runt i landet för att skildra dess topografi, sedvänjor, historiska 
minnesmärken, näringar och natur. 

Denna strävan att i bilder kartlägga rikets olika delar fanns också 
hos de topografiska konstnärer som följde i Martins fotspår, och kanske 
kommer den tydligast till uttryck i de samlade bildserier som publicera-
des i Johan Fredrik Martins Svenska Vuer eller i Linnerhielms illustrerade 
resebrev. Andra gravyrverk som tillkom i samma anda var Anders Fredrik 
Skjöldebrands (1757–1834) Voyage pittoresque au Cap du Nord (1801–
02) och Ulrik Thersners (1779–1828) Fordna och närvarande Sverige (på-
börjat 1817).46 Genom framväxten av sådana omfattande bildverk över 
fäderneslandet under 1800-talets första decennier fullbordades det 
projekt Martin antytt i sitt brev till Gustav i i i  redan 1780.  

Gustav iii och fäderneslandet

Bakom Martins och hans efterföljares bilder, bakom Tunelds geografi 
och förvisso bakom tidens reseskildringar, framträder därmed likarta-
de ambitioner att sammanställa observationer från olika regioner och 
landsändar och låta dessa tillsammans representera Sverige som en hel-
het. I vissa fall framträder här ett överhetsperspektiv med mer eller min-
dre tydliga kopplingar till kungen och staten – under 1700-talets lopp 
blev också kronan och statsmakten allt viktigare faktorer i formandet 
av den nationella gemenskapen.47 Särskilt tydligt framträder viljan att 
frammana en identifikation med fäderneslandet hos Gustav i i i  – i såväl 
hans politiska utövning som i hans personliga intressen. Införandet av 
en nationell dräkt, engagemanget i scenkonsten och det  svenska språ-
ket, beställningar av bilder av svenska folkdräkter, liksom Vasaroman-
tiken i de kungliga slottens inredningar – allt detta var delar av ett över-
gripande projekt att stärka den nationella självkänslan.48 Det är mot 
bakgrund av en sådan strävan som Martins bildvärld tog form och mot 
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vilken hans brev till kungen i januari 1780, liksom dess välvilliga mot-
tagande, måste förstås.

Det kungliga användandet av Martins målningar ger också antyd-
ningar om deras fosterländska potential. På Drottningholm planerades 
på 1780-talet för inrättandet av ett särskilt rum enkom för hans bilder.49 
Sannolikt kom dessa planer aldrig att förverkligas – möjligen var rum-
met tänkt som ett bildgalleri liknande de engelskinspirerade så kalla-
de print rooms som strax därefter ordnades på Tullgarn och Rosersberg. 
På Drottningholm förefaller det dock ha rört sig om akvareller och inte 
gravyrer, och motiven var genomgående svenska. Men även om arrange-
manget aldrig kom till stånd, vittnar blotta intentionen att skapa ett så-
dant galleri i ett av de viktigaste kungliga slotten, redan fyllt av symboler 
för nationell storhet och ära, om att Martins bilder betraktades som an-
vändbara i detta sammanhang. Vid sidan av bataljgallerier, generalspor-
trätt och dynastiska manifestationer skulle ett sådant rum här ha fått en 
särskild laddning. De omfattande kungliga beställningarna av gravyr-
serien Svenska Vuer några år senare visar att den sortens skildringar av 
det egna landet även framgent fortsatte att vara en kunglig angelägen-
het – sammanlagt är medlemmarna av kungafamiljen antecknade för tio 
omgångar av serien.50

Även om ett särskilt Martingalleri aldrig tog form på Drottningholm 
fick hans landskap framträdande platser på andra håll i den symbol-
laddade miljön genom de två stora oljemålningar som vid mitten av 
1780-talet färdigställdes för den blå salongen (bild 203 och 204).51 I 
denna kungliga omgivning, placerade på ömse sidor om det lilla riks-
vapnet, accentuerades den fosterländska dimensionen i dessa skildring-
ar av den svenska landsbygden. Här framstod de inte bara som neutra-
la pastoraler utan som specifika representationer av det land och det 
folk över vilket kungen regerade. Mot bakgrund av reseskildringarnas 
ständiga sammanblandning av patriotism och ekonomiska spörsmål i 
beskrivningarna av kulturlandskapet kunde en gustaviansk betraktare 
i målningarnas skörde- och boskapsscener kanske också uppfatta ekon 
från den samtida debatten om landsbygdens näringar, där jordbruket 
ofta framhölls som en av rikets ekonomiska stöttepelare. Det kungliga 
engagemanget i dessa frågor gav här målningarna en djupare innebörd.

Gustav i i i :s medvetna utnyttjande av medalj- och gravyrkonsten i 
ma nifesterandet av sin kungaroll har ingående behandlats av Mikael 
Alm.52 Dörröverstyckena på Drottningholm – där en lycklig allmoge och 
en välmående landsbygd lyfts fram i ett av de viktiga umgängesrummen 
– måste ses i ljuset av detta Gustav i i i :s målmedvetna användande av 

bildkonsten. En sida av den kungliga självbilden som förefaller vara re-
levant för tolkningen av målningarna är Gustav i i i  i rollen som »näring-
arnas furste«.53 I olika sammanhang framhölls den kungliga omvårdna-
den om rikets ekonomiska liv, och då framför allt om jordbruket, han-
deln och bergsnäringarna. Som Alm visat manifesterades denna roll i 
allt från medaljer och graverade planscher till utdelandet av Vasaorden 
med kungligt syfte att uppmuntra »Åkerbruk, Bergswerk, handel och fria 
konster«.54

I den gravyr som presenterar Vasaorden återfinns ett åkerlandskap un-
der bilden av medaljen – i förgrunden plöjs de vidsträckta fälten framför 
ett slott som sticker upp bakom lummiga trädrader.55 Scenen för osökt 
tankarna till Martins bildvärld och belyser ett samband mellan företeel-
ser som dörröverstyckena på Drottningholm, Vasaorden och Johan Gab-
riel Oxenstiernas landsbygdsentusiastiska diktsvit Skördarne – i företa-
let till den första sången presenterar författaren innehållet och omnäm-
ner särskilt »Åkerbrukets beröm och Vasa Ordens inrättning till dess up-
muntran«.56 Här framträder ett sammanhang, där Drottningholmsmål-
ningarna tycks uttrycka en föreställning om ett välmående fädernesland 
styrt av en klok furstes hand. I sitt avslutningstal vid riksdagen i Gävle 
1792 lovade Gustav i i i  att vaka över »Fäderneslandets wäl« och nämn-
de särskilt »Åkerbrukets tiltagande, Handelens tilwäxt, Näringarnas för-
kofran«.57 De två dörröverstyckena på Drottningholm utgjorde bekräftel-
ser på att kungen, även tidigare, varit framgångsrik i dessa åtaganden.

Den kungliga miljön och det kungliga beskyddet gav Martins mål-
ningar en särskild dimension som manifestationer av ett fädernesland 
under kungamaktens goda styrelse. Under framför allt 1780-talet ställ-
de Martin som lojal undersåte vid flera tillfällen sitt konstnärskap i den 
kungliga självbildens tjänst – i monumentala målningar som skildring-
en av hertigens av Småland dop eller i enklare bilder som den akvarelle-
rade gravyr från 1785 som visar en midsommarfest på  Ladugårdsgärdet. 
I den sistnämnda bilden dansar festdeltagarna kring en gigantisk krönt 
Vasakärve samtidigt som kungens blomstersmyckade monogram bärs 
fram i triumf (bild 205). Med motiv som detta skapade och spred  Martin 
en bild av monarkens harmoniska förhållande till sina medborgare och 
undersåtar.58
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och »fäderneslandet«.62 Uppenbarligen såg Martin att det i Sverige, lik-
som i England, förelåg en användbar koppling mellan landskapskonsten 
och tidens vilja att frammana en nationell gemenskap, och att det mark-
nadsmässigt kunde ha en poäng att spela på de fosterländska känslo-
strängarna.

Naturens nationalisering

En jämförelse mellan Erik Dahlbergs Sueciaverk från slutet av stor-
maktstiden och Martins gustavianska bilder kan belysa de förändring-
ar som synen på fäderneslandet genomgått under 1700-talet. Även om 
glimtar av det nordiska landskapet inte saknas hos Dahlberg intar de en 
synnerligen blygsam plats i jämförelse med Martins naturmättade ut-
sikter.63 Också i framställandet av arkitektur och av människan skapade 
miljöer är skillnaden tydlig – i motsats till Sueciaverkets aristokratiska 
slottsfasader, tuktade trädgårdsanläggningar och bakåtblickande mot 
ett ärorikt förflutet handlar Martins topografiska skildringar mer om 
andra företeelser. Också hos honom förekommer förvisso referenser till 
historien, men än mer frekventa är motiv med direkt anknytning till ti-
dens ekonomiska liv och industriella näringar. Medan Dahlbergs Sveri-
ge huvudsakligen kretsar kring adelsgodsen formas Martins bild av fä-
derneslandet av ett bredare spektrum av utsikter över landsbygden, stä-
dernas omgivningar, hamnarna, bruken och gruvorna. Här riktas blick-
en mer mot förutsättningarna för ett samtida och framtida välstånd.

Dessa skillnader vittnar om att Martin i sina målningar, akvareller och 
gravyrer presenterade en ny tolkning av vad Sverige stod för vid slutet av 
1700-talet. En annan olikhet låg i den publik som man riktade sig till. 
Martin vände sig inte endast till ett i jämförelse med Dahlberg bredare 
socialt spektrum av bildkonsumenter. Deras målgrupper skilde sig också 
på annat vis. För Dahlberg var en av drivkrafterna bakom Suecia verket 
tanken på en utländsk publik – »Utlänningar böra få se, huru mycket 
stort och vackert finnes inom vårt fädernesland«, som han själv ut tryck-
te saken.64 Martin däremot koncentrerade sig efter återkomsten till Sve-
rige helt och hållet på den inhemska marknaden. Den belysande skill-
naden mellan dessa två bildvärldar framträder därmed i stormaktstid ens 
behov att representera utåt och det sena 1700-talets försök att skapa 
en känslomässigt förankrad självbild hos det egna folket.

Den bild av fäderneslandet som Martin presenterar är därför av en 
sammansatt natur och egentligen resultatet av en växelverkan mellan 
olika viljor och intressen – dels påverkades den av de från England häm-

En fosterländsk identitet

I Martins bilder kunde således på olika sätt kungens omsorger om sitt 
land och sitt folk manifesteras. Men som bland andra Jonas Nordin och 
Mattias Legnér påvisat var sökandet efter en ny nationell identitet un-
der 1700-talet inte enbart en kunglig angelägenhet. Försöken att fram-
mana en fosterländsk samhörighetskänsla kunde ha skiftande bevekel-
segrunder och vara förankrade i olika sociala sammanhang. I reseskild-
ringarna och i Fischerströms skrifter, i kretsen kring Patriotiska Säll-
skapet och i den jordbruksentusiastiska ståndpunkten i samhällsdebat-
ten, eller inom den borgerliga patriotismen, fanns åtskilliga tecken i ti-
den på att en gemenskap med fäderneslandet upplevdes som någon-
ting angeläget.59 Jakob Christensson har också diskuterat de olika fos-
terländska strömningar som rymdes inom det nya medborgarbegrepp 
som tog form under 1700-talet, där nationen uppfattades som beståen-
de av nyttiga samhällsvarelser verkande för fosterlandets bästa.60 I press-
sen, i politiska skrifter och tal, samt från predikstolarna, formulerades 
utsagor om medborgarnas fosterländska skyldigheter och om kärleken 
till fäderneslandet.

Ett nytt intresse för det fosterländska temat var därmed spritt lite var-
stans bland den brokiga skara som köpte och betraktade Martins bilder. 
Den nya bildmässiga kartläggning av Sverige som framträder hos ho-
nom och hans efterföljare var också anpassad för en ny tid och för en ny 
publik och skilde sig från äldre försök på området. Påskrifter på svenska 
i stället för latin, prissättningen och tilltalet i marknadsföringen vittnar 
om Martins grundläggande ambition att nå ut till en bredare inhemsk 
publik – bilden av Sverige förväntades vara en angelägenhet inte bara 
för kungen och den gamla adelseliten utan för hela skiktet av stånds-
personer.61 När gravyrserien Svenska Vuer några år in på 1800-talet full-
bordades återfanns sålunda under de kungliga namnen i subskriptions-
listan representanter för många grupper i samhället – grosshandlare, 
brukspatroner, officerare, skeppsredare och ämbetsmän. Intresset för 
det nationella fäderneslandet hade fått en bred förankring inom den 
gustavianska kulturen.

De fosterländska ambitionerna i Martins konstnärskap kom också till 
uttryck i hans tidigare omnämnda försök att göra sina bilder till natio-
nella angelägenheter genom att i samband med riksdagen 1809 bju-
da in riksdagsmännen till sin ateljé i Stockholm. I den annons som han 
publicerade i Dagligt Allehanda för att locka riksdagsmännen till bosta-
den i Kungsbacken använder han ord som »medborgare«, »patriotisk« 
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tade uppslagen; dels formades den av de värderingar och attityder som 
fanns hos den breda krets som Martin förväntade sig skulle köpa hans 
bilder, och dels var den nya bilden av Sverige färgad av ett kungligt in-
tresse. Sammantaget formade dessa olika krafter en ny syn på fädernes-
landet som karaktäriserades av en vilja att frammana en nationell sam-
hörighetskänsla omfattande en vidare krets av medborgare. Denna bre-
dare gemenskap speglade också den förvandling det svenska samhället 
genomgått under 1700-talet, där samhälleliten hade fått en ny sam-
mansättning och där nya grupper gjorde sig gällande inom den gusta-
vianska kulturen.

Den moderna forskningen kring formerandet av en nationell identi-
tet i 1700-talets Sverige har pekat på komplexiteten i seklets samhörig-
hetssträvanden.65 I det rika materialet av ortsbeskrivningar har Legnér 
identifierat två centrala perspektiv utifrån vilka samhörigheten med fä-
derneslandet definierades – den historiska respektive den ekonomiska ge-
menskapen. Båda dessa perspektiv levde vidare under hela århundra-
det och är framträdande i såväl de gustavianska reseskildringarna som i 
Martins bilder – ruiner, slott och historiska minnesmärken blandas med 
skildringar av bruk, gruvor och åkerlandskap. Men till dessa två teman 
kunde Martin, Linnerhielm och de övriga författarna foga  ytterligare 
en grundläggande komponent i upplevelsen av fäderneslandet – na-
turen. I Martins bilder vävs det historiska och ekonomiska perspekti-
ven samman med skildringarna av det särpräglade svenska landskapet, 
och liksom i resebeskrivningarna framträder upplevelsen av den svenska 
 naturen som en ny och känsloladdad del av den fosterländska erfaren-
heten.66 Detta perspektiv skulle fördjupas ytterligare under det efterföl-
jande 1800-talet, men redan under den gustavianska epoken finns det 
närvarande i Martins konstnärskap.

*

I sitt Tal til Svenska folket år 1769 framför Fischerström en rad tankar om 
fäderneslandet.67 I känslosam stil formuleras här, som Jonas Nordin dis-
kuterat, föreställningar om en svensk nationalkaraktär.68 Omsorgen om 
folket vävs samman med föreställningar om landet och naturen – om 
jordbruket, näringarna och om skogens resurser. Sveriges välstånd låg 
i naturens rikedomar, menade författaren. Men för att kunna utnyttja 
dessa rikedomar och för att skapa en nationell gemenskap krävdes kän-
nedom om fäderneslandet. Spridandet av kunskapen om detta fädernes-
land uppfattades av Fischerström som en fosterländsk handling av störs-

Bild 205. Martin Rudolph Heland efter Elias Martin, »Midsomar Dagen på Ladugårds 
 järdet«, 1785. Akvarellerad linjeetsning, 15  x 23 ,3 cm. Kungl. biblioteket, Sv. kpst. o. ets., 
E. Martin, 37b.
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ta vikt.69 Det är mot den bakgrunden som Elias Martins skildringar av 
det egna landet måste förstås. Hans produktion av svenska utsikter och 
landskap framstår här som en del av ett större sammanhang. Gravyrseri-
er som Svenska Vuer, de senare utgåvorna av Tunelds geografi, Linner-
hielms resebrev – liksom Martins målningar – ingick alla i en sådan rö-
relse under århundradets sista decennier, med syfte att sprida kännedo-
men om och gemenskapen med ett nationellt fädernesland. När Gustav 
i i i  på grundval av Martins brev från 1780, med dess utfästelser om att i 
bild skildra det egna landet, beslöt att kalla hem och stödja konstnären, 
var också det en handling inom samma fosterländska projekt.

Två svenska panoramor

Låt oss avslutningsvis återvända till Aspa. I Martins stora panorama från 
det slutande 1700-talet framträder alla de beståndsdelar med vilka han 
i sitt konstnärskap byggde upp den nya visionen om fäderneslandet. 
Bruksmiljön och åkrarnas uppradade kärvar representerar tidens eko-
nomiska näringar och det välstånd de alstrade; här finns också historien 
närvarande – bakom bruket avtecknar sig Olshammars kyrka mot him-
len och i fonden skymtar staden Vadstena med sin gamla Vasaborg; men 
framför allt uppfylls utsikten av den svenska naturen i hela sin mångfald 
– insjöarna, bergen, kulturlandskapet och skogarna. I detta panorama 
förenas alla dessa delar i en koncentrerad vision om det svenska fäder-
neslandet. Här framträder också företrädare för den del av befolkning-
en som kunde förväntas dela denna fosterländska vision – i förgrunden 
står brukspatronen Carl Wahrendorff och blickar ut över granar, åker-
fält och åsar.

Martins vy över Aspa påminner om ett annat svenskt panorama, till-
kommet ett drygt århundrade senare. I Otto Hesselboms målning Vårt 
land från 1902 framträder en liknande vid utsikt över ett typiskt svenskt 
landskap – också det med sjöar, berg och granskogar. Titeln utpekar nu 
än tydligare att det rör sig om en symbol för en fosterländsk gemenskap. 
Men det är någonting som saknas i Hesselboms målning – människor-
na, näringslivet och historien har inte lämnat några spår i hans land-
skap. Nu är det naturen ensam som står i centrum.

Under Martins tid lyftes för första gången på allvar naturen fram som 
symbol för en nationell samhörighetskänsla. Men hans nationella land-
skap förblev sammanvävt med en uppfattning om fäderneslandet, där 
historien, kulturlandskapet och näringarna fortfarande utgjorde vikti-
ga beståndsdelar. Den rena vildmarken var i Martins bilder fortfaran-

Bild 206. Elias Martin, Aspa bruk, omkring 1798. Olja på duk, 129 x 240 cm. 
Nationalmuseum, nm 7012. Målningen återges också i färg på s. 302.

Bild 207. Otto Hesselbom, Vårt land, 1902. Olja på duk, 126 x 248 cm. 
National museum, nm 1704.



de reserverad för en religiös upplevelse av naturen. Hundra år senare 
hade emellertid det nationella landskapet frigjorts från dessa inslag och 
upplevelsen av vildmarken blivit liktydig med upplevelsen av fädernes-
landet. Eller annorlunda uttryckt – känslorna för fäderneslandet hade 
övertagit karaktären av religiös upplevelse. Det föreligger sålunda en 
väsentlig skillnad mellan dessa två annars så likartade målningar. Men 
den process som resulterade i den nationalromantiska föreställningen 
om den vilda, nordiska naturen som en sinnebild för vårt land hade in-
itierats under den epok då Elias Martin, tillsammans med sina köpare 
och beställare, började förena naturen med känslan för fäderneslandet.

IV.  SLUTORD
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Bild 208. Daniel Chodowiecki, Bildpar ur serien Natürlichen und affectirten Handlungen 
des Lebens, 1778. Etsning, båda 8 ,3  x 4 ,7  cm. Nationalmuseum, nmg 816/1897c–d.

Det mångtydiga landskapet

i en serie gravyrer från 1778 har den polsk-tyske konstnären Daniel 
Chodowiecki (1726–1801) framställt vad som skulle kunna kallas en li-
ten etikettbok i bilder. Serien består av ett antal bildpar som på temat 
»Natürlichen und affectirten Handlungen des Lebens« framställer rätt 
respektive fel sätt att uppföra sig i olika situationer.1 Det rätta är här, 
föga förvånande, liktydigt med det naturliga och det affekterade följakt-
ligen med motsatsen. Ett av bildparen visar hur man bör förhålla sig in-
för den vackra naturen. En man och en kvinna betraktar från en höjd 
solnedgången över ett landskap med ett vattendrag och några lövträd. I 
det »rätta« sättet är paret uppfyllt av stillhet och vördnad inför naturen. 
Mannen har tagit av sig hatten och beundrar utsikten med nedsänkt hu-
vud. Kvinnan håller diskret sin kavaljer under armen och anblicken av 
landskapet tycks stämma dem båda till allvarliga och djupa tankar. Paret 
i den andra bilden har en annan syn på saken och den vackra naturen 
lockar hos dem fram ett helt annat kroppsspråk. Med yviga gester och 
utsträckta armar uttrycker de sin upprymdhet över utsikten, samtidigt 
som mannens spretande fot varslar om att paret när som helst kan ramla 
på näsan. Här inger inte solnedgången några känslor av allvar och still-
het utan förefaller mer uppfattas som ett festligt spektakel. 

Exemplet från Chodowiecki kan illustrera det som redan framkom-
mit i den här avhandlingen – att mötet med naturen var allvarliga sa-
ker under slutet av 1700-talet. I de gustavianska reseskildringarna stu-
derades naturen i traditionen från Linné med största uppmärksamhet, 
som fanns där svaren på livets stora gåtor. I de genomgripande föränd-
ringar som kulturmönster och värderingar genomgick under det sena 
1700-talet användes naturen på detta sätt som en källa att ständigt ösa 
ur – för att finna metaforer, argument och symboler i de mest disparata 
sammanhang. Att betrakta ett landskap var en handling förbunden med 
tidens hjärtefrågor, om det så gällde det privata känslolivet, religiösa 
upplevelser, samhällsdebatten eller gemenskapen med fäderneslandet. 
Naturen var inte längre ett rokokodivertissement.

Chodowieckis gravyrer visar också att synen på naturen befann sig i 
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en förändringsprocess – uppenbarligen fanns det olika sätt att förhålla 
sig till anblicken av ett landskap. Det gällde också det gustavianska Sve-
rige där känslorna för naturen på inget sätt förblev statiska under pe-
rioden – äldre förhållningssätt fortsatte existera samtidigt som nyanser 
och nya perspektiv utvecklades. De skiftande attityder gentemot natu-
ren som framträder i landskapsmålningar och reseskildringar tog form i 
en ständig interaktion mellan konstnärer, författare och den omgivande 
kulturen, med dess estetiska diskussioner, politiska spörsmål och sam-
hällsekonomiska debatter. De svenska reseskildrarna skrev för en hög-
reståndssfär där de själva ingick och deras röster blev språkrör för den-
na sociala gemenskaps världsbild och intressen. I deras beskrivningar 
av landsbygdens herrgårdar och bruksmiljöer uttrycktes tankar och at-
tityder vilka i stort kunde delas av dessa egendomars ägare. Martins bil-
der formades på liknande sätt av de skiftande önskemål och åsikter som 
konstnären mötte hos sina beställare och köpare.

*

Syftet med avhandlingen har varit att utifrån denna växelverkan mel-
lan konstnär och publik förstå de enskilda bilderna. Genom att studera 
Martins agerande på konstmarknaden och genom att lyssna till de rös-
ter som hörs i tidens reseskildringar har svaren sökts på de inlednings-
vis ställda frågorna om vems perspektiv som format landskapsbilderna, 
vad de samtida betraktarna såg i dessa bilder och vilka attityder gente-
mot naturen som de uttrycker. Den första utgångspunkt som hämtats 
från Michael Baxandall handlar om konstens förhållande till marknaden 
och antagandet att inte bara konstnären, utan även de enskilda bestäl-
larna liksom den breda publiken var delaktiga i bildernas utformning. 
Detta resonemang leder vidare till den andra utgångspunkten från Bax-
andall – begreppet Period Eye och försöket att fånga något av en samti-
da upplevelse av dessa bilder. En övergripande målsättning för den här 
studien har varit att söka efter denna samtida förståelse, i stället för att 
som i den tidigare Martinforskningen tolka bilderna utifrån en uttalat 
modernistisk estetik och betrakta dem genom 1900-talets olika filter.

Landskapet och marknaden

Under Elias Martins livstid skedde landskapskonstens definitiva genom-
brott i Sverige. Från att tidigare ha varit en genre med ett fåtal utö-
vare och med en, förutom inom dekorationsmåleriet, begränsad efter-
frågan blev landskapet under 1700-talets sista decennier en av tidens 
mest populära bildkategorier. Såväl herrgårdar som stadsvåningar upp-
fylldes av målade eller graverade skildringar av den nordiska naturen 
– ofta utförda av Martin eller någon av hans många efterföljare. Lik-
som i England kom också Martins svenska bildvärld att formas av tryck-
et från marknaden och bildidéer och motivinnovationer uppvisar en 
ständig följsamhet gentemot de ekonomiska förutsättningar som omgav 
honom. Stilförändringar, motivval och marknadsanpassning går hand i 
hand också under Martins år i Sverige.

Vad tidens intresse för landskapskonsten beträffar intog emellertid 
Martins förste gynnare efter hemkomsten en särställning. Gustav i i i 
tycks nämligen inte ha uppvisat något djupgående engagemang i den 
nya typ av engelskinspirerade landskap som blivit Martins specialitet 
under vistelsen utomlands. Huvuddelen av de stora uppdrag kungen gav 
konstnären under 1780-talet var i stället av en annan karaktär – stora 
figurmålningar som dokumenterade olika hovbegivenheter, vilka Martin 
möjligen var något sämre skickad att utföra. Den typ av målade utsik-
ter som mest tilltalade Gustav i i i  och övriga beställare ur den kungliga 
familjen var den Vernetinspirerade vedutan. Denna bildtyp hade Mar-
tin övergivit efter ankomsten till London, där den inte längre efterfrå-
gades. Tio år senare aktualiserade han den emellertid på nytt, då dess 
formspråk visade sig passa den kungliga kretsen i Stockholm. De fran-
skinspirerade vedutor som Martin producerade för Gustav i i i  och den-
nes två bröder illustrerar därmed flexibiliteten i hans bildvärld. Noreen 
som diskuterat dessa kungliga preferenser kallar det stilideal som ut-
gick från Vernet »ett monarkistiskt landskapsmåleri«, med stor populari-
tet vid hoven i Paris, Sankt Petersburg och Stockholm.2 Samtidigt fann 
förvisso också andra sorters landskap vägen in i de kungliga miljöerna – 
på Drottningholm infogades Martins skildringar av den rustika svenska 
landsbygden i de sidenklädda salongerna.

Men vid sidan av det kungliga beskyddet vände sig Martin efter hem-
komsten också till en annan kundkrets och ett studium av hans förhål-
lande till denna vidare marknad ger viktiga inblickar i förutsättningar-
na för hans bildvärld. I studiens andra avdelning framkom att hans bil-
der tog form i en nära samverkan mellan konstnär och marknad och att 
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mångsidigheten i hans produktion i hög grad återspeglade affärsmässi-
ga strategier och ansatser att anpassa målningarna efter uttalade eller 
förmodade önskemål hos publiken. En beskrivning av Martins konstnär-
skap som en kronologisk utveckling blir därmed missvisande – en »äld-
re« uppskattning av kulturlandskapet är framträdande också i hans sena 
produktion, och ett »senare« intresse för vildmarken visar sig redan i ett 
tidigt skede av hans konstnärskap. Mångsidigheten i hans œuvre vitt-
nar därmed om att olika bildtyper existerade sida vid sida och kunde 
tas fram allt efter marknadens behov. Samtidigt som han vid sekelskif-
tet 1800 för ett socialt bredare klientel utförde sina av ljusdunkel upp-
lösta och religiöst färgade vildmarksvisioner, med tydliga kopplingar till 
hans tjugo år äldre engelska bildvärld, kunde han producera glasklara 
och detaljprecisa skildringar av Stockholm på kunglig beställning. Olika 
delar av marknaden aktiverade olika sidor av hans repertoar.

I England hade Martin erfarit hur nyväckta känslor för det pittoreska 
och för det fosterländska i en rasande fart skapat en marknad för bilder 
av det egna landet. Den kommersiella succé som Paul Sandby och andra 
där gjort inspirerade till efterföljd, och återkommen till Sverige lansera-
de Martin liknande motivtyper med nordiska förtecken. Dessa bilder vi-
sade sig ha en efterfrågan på den svenska marknaden, där inte minst ti-
dens reseskildringar förstärkte intresset för det egna landet. Dahlbergs 
Sueciaverk hade blivit föråldrat och någon modern ersättare fanns inte. 
Hemkommen till fäderneslandet kunde Martin framgångsrikt fånga upp 
denna efterfrågan, forma sina bilder efter dess förutsättningar och akti-
vera en latent marknad.

Martins flexibla interaktion med marknaden framträder också i de 
beställda utsikterna över gods och bruk från 1790-talet, vilka på väsent-
liga punkter skilde sig från många av de akvareller eller grafiska blad 
som han samtidigt producerade för en annan publik. I de förstnämn-
da fallen rörde det sig nämligen om beställare med bestämda åsikter 
om samhället och landsbygden och de målningar de efterfrågade skulle 
inte visa någon svensk natur i allmänhet, utan de egna ägorna. Med ut-
gångspunkt i det engelska herrgårdsporträttet kunde Martin med stor 
smidighet tillmötesgå sina beställare och föreslå dem olika bildmässiga 
lösningar på deras önskemål. Bruksbildernas framväxt ur det engelska 
herrgårdsporträttet skedde därmed i en nära samverkan mellan kund 
och konstnär, där en äldre bildtyp omformades för att kunna tillfredstäl-
la de nya behov som förelåg.

Här framträder ett genomgående mönster – Martin uppvisade en stor 
skicklighet och en ständig benägenhet att modifiera existerande bildty-

per och anpassa dem till nya omständigheter och önskemål. I  detta syn-
liggörs också hans förhållande till äldre bildtraditioner. I stället för att 
betrakta honom som någon av de ytterligheter som förekommer i den 
tidigare litteraturen – som helt oberoende av den tidigare konsten eller 
som ett viljelöst offer för påstådda inflytanden – har denna undersök-
ning lyft fram konstnärens innovativa reception av äldre bilder. Men 
dessa innovationer framstår därmed som präglade av aktiva val och af-
färsmässiga avvägningar och mindre beroende av personliga eller strikt 
konstnärliga bevekelsegrunder. Även om Martins religiösa bilder från 
sekelskiftet 1800 – för att välja ett exempel – säkerligen hade en del 
av sin förklaring i hans privata gudstro, vilken framhållits i den tidi-
gare forskningen, speglar de samtidigt en växande marknad för denna 
sorts motiv. Med tidens nya fromhetsrörelser skapades förutsättningar 
för bildsviter som Herrans Bön Fader Vår. Återupplivandet av den franska 
vedutan på 1780-talet, eller modifieringen av pittoreska engelska före-
bilder för skildringen av den svenska landsbygden, eller omvandling-
en av det äldre engelska herrgårdsporträttet till svenska bruksbilder på 
1790-talet utgör alla exempel på motsvarande processer.

Sammanfattningsvis kan konstateras att ett av avhandlingens huvud-
syften – att med utgångspunkt från Baxandall lyfta fram de ekonomis-
ka förutsättningarnas betydelse för Martins konstnärskap och därige-
nom söka nya vägar in i hans bildvärld – har resulterat i en förståelse för 
mångsidigheten i hans produktion och i en insikt om att andra krafter 
än enbart de djupt personliga format hans verk. Den äldre forskning-
ens hänvisningar till konstnärens håg, inspiration eller romantiska geni 
som förklaringar till skiftningarna i hans produktion har visat sig vara 
otillräckliga. I stället framstår Martins konstnärliga mångsidighet som 
nära förbunden med marknadens villkor. Det perspektiv som Baxandall 
lyft fram i sina arbeten – utifrån vilket konstverkens utformning uppfat-
tas som resultatet av ett dynamiskt utbyte mellan konstnär, köpare och 
den omgivande kulturen – visade sig i fallet Martin vara meningsfullt.

Fallet Martin kan också som inget annat samtida konstnärskap illus-
trera konstens villkor under den förändringsprocess som inföll i Sverige 
under den gustavianska epoken. Hans berättelse är också den om upp-
komsten av en ny konstscen i Sverige, där han som en av de första ut-
bjöd sina verk till allmänheten på en fri marknad, med tiden mer och 
mer fristående från kungliga beskyddare och rika mecenater. Gunnar 
Berefelt har beskrivit denna process som den ytterst intressanta bryt-
ningstiden mellan »den estetiska oligarkins fall och etablerandet av en 
›borgerlig‹ konstmarknad«.3 För Martin var emellertid den frihet detta 
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medförde en plågsam erfarenhet som till slut lämnade honom utblot-
tad och övergiven. Elias Martins uppgång och fall kan därmed illustre-
ra framväxten av en ny marknad, landskapskonstens genombrott och de 
kärva ekonomiska villkor som sammanhängde med denna process.

Ett gustavianskt Period Eye

Peter de Bolla har i sin undersökning av den visuella kulturen i 1700-ta-
lets England påpekat att den blick med vilken naturen och landskaps-
konsten betraktades blev alltmer sofistikerad under århundradets lopp. 
En orsak fann han i publikens ökande kontakter med bildkonsten, bland 
annat genom de nya offentliga konstutställningar som blev en viktig 
del av det engelska konstlivet. En liknande process ägde samtidigt rum 
i Sverige, där möjligheterna för individer ur den gustavianska högre-
ståndskulturen att se bildkonst och landskapsbilder i nya sammanhang 
på motsvarande vis tilltog – i olika former av utställningar, genom till-
gängliggörandet av befintliga konstsamlingar, på auktioner, i böcker 
och trycksaker, och inte minst i form av de gravyrer eller akvareller som 
allt oftare prydde hemmens väggar. Reseskildringarna, med sina ständi-
ga referenser till bildkonsten i beskrivningarna av naturen, utgjorde en 
aktiv del i denna utveckling. Genom sådana böcker, och genom de nya 
vanorna att omge sig med landskapsbilder, växte en kultur fram där ögat 
ständigt, för att låna de Bollas uttryck, bildades eller uppfostrades i be-
traktandet av såväl naturen som bildkonsten. Under sådana omständig-
heter formades ett gustavianskt Period Eye genom vilket landskapsbil-
dernas betydelse i det samtida medvetandet fördjupades.

I tillämpningen av Baxandalls begrepp har framför allt reseskildring-
arna utnyttjats för att åskådliggöra olika sätt att se och uppleva naturen 
i Sverige under slutet av 1700-talet. Liksom de olika textkällor genom 
vilka Baxandall sökte förutsättningarna för seendet i 1400-talets Flo-
rens tillhandahåller reselitteraturen ett motsvarande relevant  material 
som kan frammana spår av en föreställningsvärld som formade tidens 
sätt att betrakta konsten i den historiska situation som det gustavian-
ska Sverige utgjorde. Reseskildringarnas lämplighet för detta ändamål 
understryks av deras återkommande betoning av synsinnet i mötet med 
naturen.

En användning av Baxandalls begrepp kräver emellertid ett antal klar-
göranden. Ett Period Eye är inget självklart  varseblivningsinstrument, 
utan ett seende som vilar på kulturellt betingade premisser och som har 
sina bestämda sociala förutsättningar. Den specifika seendeform som 

här diskuterats har rekonstruerats utifrån särskilda källor och resone-
mangen har utgått från ett antal antaganden om en särskild del av den 
svenska befolkningen under slutet av 1700-talet. En första avgränsning 
av detta Period Eye handlar om klass och social tillhörighet. Den vidare 
krets som det här har varit frågan om innefattar de individer i det gus-
tavianska samhället som i någon utsträckning hade möjlighet och in-
tresse att betrakta bildkonst och läsa böcker, att mer eller mindre aktivt 
delta i tidens kulturliv och diskussioner, att ibland kanske besöka auk-
tioner och utställningar och som – i varierande mån – kunde förvärva 
bilder. En sådan avgränsning inbegriper en tämligen heterogen gusta-
viansk högreståndskultur som sträcker sig från samhällets översta skikt 
– från kungafamiljen, hovet och adeln – till en bredare grupp av ofrälse 
ståndspersoner från bruksägare och grosshandlare till de djupare skik-
ten av tidens borgerliga medelklass. Inom denna grupp är sålunda de 
sociala variationerna betydande – till exempel mellan den välbärgade 
adelsman som beställde hela sviter av oljemålningar och den anspråks-
löse borgare för vilken någon enstaka gravyr utgjorde en avsevärd in-
vestering.

När man diskuterar förekomsten av ett gemensamt sätt att se inom 
denna grupp framträder givetvis också frågan om manligt respektive 
kvinnligt seende. Tanken på ett könsneutralt Period Eye vad beträffar bil-
der och landskap kan problematiseras utifrån en rad omständigheter. 
De reseskildringar som använts som källor är alla skrivna av män och 
huvuddelen av dem som kan identifieras bland Martins beställare och 
beskyddare är också män. Men som framkommit ingick också kvinnor 
i Martins kundkrets.4 Många källor vittnar dessutom om att kvinnorna 
utgjorde en aktiv del i den bildskapande och bildkonsumerande kultu-
ren – i såväl England som i det gustavianska Sverige – och det finns tyd-
liga tecken på att Martin var lyhörd för denna del av publiken.5 Följakt-
ligen skapades hans målningar för både manliga och kvinnliga blick-
ar, och utformades efter vad konstnären på marknadsmässiga grunder 
uppfattade som gångbart hos en publik bestående av bägge könen.

I den moderna forskningen kring 1700-talets landskapskonst har 
flera författare utifrån ett genusperspektiv diskuterat sådana spörsmål 
och undersökt kvinnornas roller som bildskapare och bildkonsumen-
ter.6 I frågorna kring landskap och genus har man dessutom pekat på 
ett litterärt bekönande av naturen i den kontext som omgav genren – 
1700-talets beskrivningar av naturen har här satts i relation till en ten-
dens i den västerländska kulturen att beskriva och uppfatta naturen som 
ett kvinnligt väsen.7 I de här använda reseskildringarna skymtar spår av 
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ett liknande synsätt – till exempel när Linnerhielm talar om sin längtan 
till naturen, som en längtan efter att vara »ensam med henne«.8 Särskilt i 
samband med teman som kontroll och herravälde har man i det brittis-
ka materialet pekat på en benägenhet att beskriva landskapet i genus-
laddade termer – naturen betraktas som kvinnlig och övervinnande och 
behärskande av naturens kaos framstår som en handling av manligt för-
nuft och maskulin handlingskraft. Ett sådant mönster framskymtar un-
derstundom också i de gustavianska reseskildringarna, till exempel i be-
skrivningen av regleringen och kontrollen av vattenfallens ohämmade 
naturkrafter, även om ett explicit genusladdat språkbruk sällan kommer 
till uttryck.

En sådan genusaspekt i tolkningen av tidens natursyn innebär dock 
inte med nödvändighet att det därmed också förelåg avgörande skillna-
der mellan ett manligt och ett kvinnligt seende. Snarare kunde alla indi-
vider – såväl manliga som kvinnliga – omfattas av sådana föreställning-
ar om naturen. Visserligen har brittiska forskare pekat på källor som ger 
antydningar om skillnader mellan olika sätt att se och uppleva landskap 
bland manliga och kvinnliga utställningsbesökare i 1700-talets Lon-
don.9 Men i den här undersökningen får frågan om sådana skillnader, 
vad de svenska förhållandena beträffar, tillsvidare lämnas obesvarad. 
Vad som kan konstateras är att de grupper som intresserade sig för Mar-
tins bilder innehöll såväl manliga som kvinnliga individer ur den gus-
tavianska högreståndspubliken, och att kvinnorna på olika sätt spelade 
en aktiv roll i tidens bildkultur. En ytterligare differentiering av ett man-
ligt respektive kvinnligt seende får hänskjutas till vidare undersökning-
ar som grundar sig på ett annat källmaterial än det som här kommit till 
användning. I avsaknaden av publicerade gustavianska reseskildringar 
av kvinnliga svenska författare får man här tänka sig andra former av 
källor. En sådan undersökning ligger dock utanför denna studies ramar.

Den slutsats som kan dras rörande den publik som omfattades av det 
gustavianska Period Eye som här diskuterats, är sålunda att den utgjor-
de en grupp tydligt avgränsad till den gustavianska högreståndskultu-
ren, men som samtidigt inom dessa ramar var tämligen heterogen. Oli-
ka undergrupper med skiftande social och ekonomisk position, liksom 
med olika politiska ståndpunkter och intressen, kan anas inom denna 
vidare krets. Det går dock inte att göra några tydliga gränsdragning-
ar mellan dessa olika grupper. Den allmänna upplevelsen av naturen – 
som kunde innefatta allt från att beundra tidens ingenjörskonster, upp-
skatta det välordnade kulturlandskapet, nyfiket betrakta den vilda natu-
ren eller känna Guds närvaro i ett nattligt bergslandskap – var sanno-

likt möjlig att erfara för den större delen av detta kollektiv, även om va-
riabler som politiska åsikter, ekonomiska ståndpunkter, jordägande el-
ler stadsboende, skapade en differentiering vad de individuella intres-
sena beträffar. Liksom i fallet med den brittiska publiken framstår den 
gustavianska som bestående av, för att låna ett uttryck från Solkin, fle-
ra åtskilda men överlappande grupper.10 Slutsatsen blir sålunda att det 
kollektiv som läste reseskildringar och betraktade landskapsbilder i det 
sena 1700-talets Sverige, och som förenades av en någorlunda gemen-
sam referensram i sitt sätt att betrakta naturen, innefattade såväl manli-
ga som kvinnliga individer, såväl adliga som ofrälse ståndspersoner, så-
väl besuttna godsägare som stadsboende borgare. Det är om deras sätt 
att se som den här avhandlingen handlat.

Ett landskap i förändring

Det Sverige Martin skildrade var ett landskap i förändring. Förbätt-
ringar av vägnätet gjorde landets olika delar mer tillgängliga än tidi-
gare och både kulturlandskap och vildmark kom att betraktas med nya 
ögon. Landskapet förändrades också drastiskt genom sprängningar av 
berg och klippor och av det mödosamma slitet att omforma naturen till 
befästningar, örlogsbaser, kanaler, slussar eller gruvor. Kulturlandska-
pet omdanades även genom skiften av jordbruksmarken och introduk-
tionen av nya grödor. Också landsbygdens högreståndsmiljöer förvand-
lades runt herrgårdar, slott och bruk genom anläggandet av mer eller 
mindre omfattande engelska parker. Men förändringarna av landskapet 
innebar också en ödeläggelse av naturen – uthuggningen av skogen, 
framförallt kring bruken, utgjorde ett av tidens stora orosmoment. 

Med förändringarna av det fysiska landskapet följde nya attityder 
gentemot naturen. Nya förhållningssätt växte fram samtidigt som äldre 
levde vidare; över landskapet lades olika raster – estetiska och pittores-
ka, religiösa och känslomässiga, moraliska och politiska, historiserande 
och fosterländska. Till alla dessa förändringar förhöll sig Elias Martin i 
sitt brokiga konstnärskap – i beställda oljemålningar och i akvareller, 
teckningar och gravyrer skapade för en anonym marknad. Hans bilder 
– liksom reseskildringarna – avspeglar inte bara tidens sätt att betrakta 
och förhålla sig till det föränderliga landskapet utan bidrog också aktivt 
till att skapa dessa raster och attityder. Martins landskapsbilder föränd-
rade någonting och framstår i enlighet med Mitchells resonemang som 
ett medel som styrde uppfattningar och värderingar. Bruksbildernas på-
stående om ordning, välstånd, social harmoni och väl tillvaratagna na-
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turresurser är exempel på detta. Martins landskap blev i dessa samman-
hang redskap med en betydande identitetsskapande förmåga – om det 
så gällde de besuttna grupperna på landsbygden, eller en bredare fos-
terländsk gemenskap. I det senare fallet framträder i ljuset av reseskild-
ringarna en viktig dimension i Martins bilder, långt före 1800-talets 
nationalism och skandinavism.

Undersökningen av de inledningsvis angivna frågeställningarna rö-
rande relationen mellan Martins konstnärskap och tidens uppfattning-
ar om naturen har således resulterat i en rad slutsatser. Summan av dem 
är insikten om att olika sätt att förhålla sig till landskapet existerade sida 
vid sida. De attityder som kan avläsas i Martins bilder, liksom i tidens re-
selitteratur, vittnar om en mångfald och en motsägelsefullhet som kom-
plicerar uppfattningarna om 1700-talets naturkänsla som någonting 
enhetligt. I stället för att enbart uppfatta Martins bildvärld som roman-
tisk i en anakronistiskt modern bemärkelse är det möjligt att i hans verk 
finna reminiscenser av det vidare spektrum av variationer inom natursy-
nens område som existerade inom den gustavianska högreståndskultu-
ren. När perspektivet flyttas från den enskilde konstnären till den mark-
nad som omgav honom och till de köpare och beställare som genom 
sina åsikter och uppfattningar deltog i konstverkens utformning, fram-
träder en väg till en ny förståelse av hans bilder och av tidens förhåll-
ningssätt gentemot naturen. Martins konstnärskap kan därmed hjälpa 
oss att förstå ståndpunkter och konkretisera skiftningar i en mångsidig 
gustaviansk naturkänsla.

Tillbaka till Forsmark

Det är dags att återvända till den engelska parken i Forsmark. Där sitter 
de fortfarande, familjen af Ugglas, i skuggan av träden, men också i hjär-
tat av sitt bruksimperium (bild 1 och 2). Man läser och samtalar, betrak-
tar omgivningen och begrundar livets vedermödor och glädjeämnen. 
Låt oss avslutningsvis lyssna till några av de samtida röster som skul-
le kunna uppfångas under trädkronorna på platsen. För Elias Martins 
porträtt av familjen i Forsmark innehåller ekon från många av de stäm-
mor som ljudit genom den här avhandlingen. Röster som berättar om en 
skiftande och ombytlig naturkänsla och om alla de olika roller naturen 
fick spela i det gustavianska Sverige.

Först hörs konstnärens egen röst. I en kommentar till en annan bild 
från Forsmark beskriver Martin utsikten över dammen »ifrån Hennes 
Nåds förmak« och ser därifrån »Engelska Trädgården, Stallbron, Inspek-

Bild 209. Martin Rudolph Heland efter Elias Martin, »Engelska Trädgården vid Forsmarks 
Bruk«, omkring 1795. Akvarellerad etsning, 31 ,5  x 46 cm. Privat ägo.
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torns boställe, Kålboden med Smedjan«.11 Martin betraktar utsikten ge-
nom beställarnas ögon och sammanfattar vyn med orden: »en rik scen« 
där allt omges av »treflighetens och landtnöjets« skimmer. Ägarperspek-
tivet framträder i dubbel bemärkelse – såväl genom den fysiska utsikten 
från herrgårdens fönster som genom de värderingar som beskrivning 
och bild rymmer. Även om industrimiljön med smedja och kolmagasin 
tydligt framträder, är det den engelska parken som först omnämns och 
som frammanar den känsla av trevnad och lantnöje som färgar upple-
velsen av bruket. Parken skapar en scenografi av självklar enkelhet kring 
utsikten från förmaket, där också själva herrgårdsbyggnaden dras in i 
det lantliga skådespelet – konstnären prisar den i nästa andetag som 
»täck för dess simplicité.«12 Bilden ingår i en svit utsikter från Forsmark 
där brukets olika beståndsdelar betraktas genom parkens frodiga grön-
ska och dras genom den in i en väv av konstruerad naturlighet. Dessa 
utsikter från Forsmark, liksom det stora porträttet av familjen i engelska 
parken, draperar relationen mellan herrgård, bruk och natur i den slö-
ja av skenbar naturgivenhet som inför en samtida betraktare också kun-
de korrespondera med uppfattningen om en naturlig samhällsordning.

En annan samtida röst som också berättar om just detta tillhör Lin-
nerhielm. När han besöker Forsmark väver även han i sin beskrivning 
samman herrgårdsmiljön och den omgivande naturen. Anblicken av de 
imponerande stenbyggnaderna varvas med »de mildare behag, som trif-
vas i lummiga träns skuggor vid åen. Pragt och storhet synas derföre här 
i förening med det ljufva, under lifligheten af drift och verksamhet.«13 
Litet senare återkommer han till denna fusion av natur, kultur och eko-
nomiska realiteter när han ser »den stora Corps de logis« och smedjorna 
skymta fram i den ljuvliga omgivningen »som af kullar och buskaschen 
mellan gräsfält eger vexlande fägring«. Den ljusa herrgården ramas in av 
grönskan och parken bildar en zon som sammanbinder industribyggna-
derna, arbetarbostäderna och högreståndsmiljön.

Linnerhielms ord om Forsmark vittnar också direkt om förhållandet 
mellan reseskildringarna och Martins bildvärld, om benägenheten att 
betrakta naturen genom bildernas filter och inte minst om marknadens 
betydelse för Martin och landskapskonsten. Så här skriver Linnerhielm:

Den [engelska parken] är onekeligen både vacker och interessant, men 

redan så celebrerad af vår snillrike Natur-Målare Elias Martins i koppar et-

sade Teckningar, att jag borde tiga derom, för att ej med en ofullkomlig 

beskrifning skämma det behagliga intryck dess vackra arbete verkar, om 

icke jag hoppades att jemte ökandet af uppmärksamheten på Parkens fäg-

ring, väcka eller muntra begäret efter en så lycklig Mästares Teckningar.14

Linnerhielm berättar dock inte enbart om den ljuvliga grönskan som 
skänker behag åt platsen. Hans röst genljuder också av tidens fascina-
tion inför behärskandet av naturen. Han anländer till platsen genom 
en ogästvänlig och »dålig skog på en mark af sten och hällar«, då plöts-
ligt bruket dyker upp – som en uppenbarelse i denna vildmark: »Fors-
mark syntes ej förrän vi voro det helt nära«, skriver han, och mellan klip-
por och yviga granar öppnar sig plötsligt en vy över det välordnade bru-
ket.15 Återigen framträder fascinationen inför den process som förvand-
lar natur till kultur. Genom industrialiseringen och gruvdriften kunde 
naturen tämjas och göras nyttig, och bruket framställs som en ö av ci-
vilisation i den omgivande norduppländska vildmarken. Mitt i obygden 
skapas detta idealsamhälle och genom den goda ordningen på bruket 
legitimeras också den moraliska äganderätten till naturen. Att det verk-
ligen är frågan om en ägd natur som skildras betonas hos Linnerhielm 
genom de återkommande angivelserna av Samuel af Ugglas monogram 
som oavbrutet dyker upp under vandringen genom bruket – in- och ut-
trädet sker under grevens förgyllda initialer på grindar och murar och 
de återkommer på milstolparna längs landsvägen. Att Forsmark är ett 
eget rike av välstånd och kontroll markeras ständigt.

Också en annan samtida röst beskriver just detta bruk som en sym-
bol för den process där obygden omvandlas till nyttig natur. I sin dikt 
om Forsmark från 1787 utmålar Thomas Thorild bruket som en oas i 
»dessa nakna Bergs, och vilda Skogars sköte« och herrgårdsmiljön som 
ett »Öknarnas palats« där »Smak« och »Rikedom« tagit sin boning intill 
»Forsars brus och släggors dån«.16 Samma fascination inför förvandling-
en av den norduppländska naturen kommer också till uttryck på en kar-
ta över Forsmark från 1791 , där en påskrift kommenterar skapandet av 
trädgården intill herrgården:

nyligen anlagde Engelske Trädgården […] som på en kort tid, ifrån den 

aldra oländigaste mark, af Berggryt och jordfasta stenar, samt Theremel-

lan still stående och illa stinkande Wattu-djölar, blifvit förvandlade til de 

för ögat nöijsammaste Promenader, oförtigandes, at flere Lass Höö ther-

uti nu årligen afbärgas 17



Retoriken och andemeningen känns igen från inskriptionstavlorna på 
Sveaborg. Martins gravyrer från den engelska parken i Forsmark, där 
klippor och vildvuxna granar bildar fond för den eleganta herrgårds-
miljön uttrycker samma erfarenhet – synen på bruket och den engel-
ska parken som monument över människans förmåga att ur vildmarkens 
kaos skapa skönhet, ordning och välstånd.18

*

Dessa olika röster från 1700-talets Forsmark berättar om komplexite-
ten i Martins porträtt av familjen af Ugglas i den engelska parken. Upp-
skattning av den fria naturen och parkens aura av naturlighet förenas 
paradoxalt med påståenden om kontroll, samhällsställning och social 
ordning; en utilistiskt färgad natursyn som handlade om att omvandla 
vildmarken till nyttig natur samsas med ett sentimentalt natursvärmeri. 
Denna mångsidighet eller motsägelsefullhet i förhållandet till naturen 
utgör också den slutsats i vilken avhandlingen utmynnar – en motsägel-
sefullhet som präglar såväl Martins bildvärld som den gustavianska eli-
tens föreställningsvärld.

Nu lämnar vi dem där i den engelska parken och rösterna försvinner 
i suset från trädkronorna. De sitter kvar i grönskan, med sina böcker, 
smultron och engelska stövlar. Rösterna i parken, liksom släggornas dån 
från bruket, har tystnat. Men i Martins porträtt trotsar familjen obe-
kymrat eftervärldens kriser och nymodigheter – politiska omvälvning-
ar, bruksnäringens avtynande och anläggandet av kärnkraftverk. Liksom 
Belisarius i sin tempelliknande koja i parken har de klivit ur tiden – i 
Martins målning är det för alltid en vacker sommardag 1795. 
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Bilagor

Bilaga 1

Följande skrivelse av Elias Martin var ställd till Gustav i i i  och bifogades 
ett brev från den svenska ministern i London till kungen den 14 januari 
1780. (Originalet i Riksarkivet. Anglica 389. Depescher från Gustav Adam 
Nolcken, 1780.)

Plan af mine tillämnade företaganden i Swerige.

1. Igenom Swenska historien göra mig underrättad om märkwärdige 
Ställen i Riket Så i anseende till belägenheten Som Historiska händelser 
– både i förflutne och nyare tider.

2. I följe däraf Sommar tiden företaga Resor kring landet och Sorgfälligt 
göra Ritningar på Slika Ställen med Annotationer om Bygnaders 
Storlek, och Proportion, med Remarquer m. m. om Fållkets Seder 
Åkerbruk och fiske Redskap, – i ett ord Caracteren af de Orter jag reser 
igenom för att deraf taga ämnen till Målningar – dessa åfwannämde 
Delar blefwo då mäst mitt eget arbete.

3. Min Bror Johan Fred: Martin bestrider egentli[gen] graveringgen, och 
han åtager Sig att lära gossar gravuren i Synnerhet den Sorten som 
 göres med Streck.

4. Under deras läro år Skola de af oss bägge Samfäldt få lära metzzotinto 
uti hwilken jag tänker gravera åtskilliga Arbeten – 

5. Som tryckningen af kopparstick i Sig Sjelf är af större angelägenhet för 
en Graveur att känna än det wid första påseendet Synes, Så har min 
bror Joh: Fred: gifwit Sig all möjelig flit at dertill prerparera papper, 
färgor, oljor och Swärtor, och Skola wi i den delen Särskilt upamma en 
Gosse.

6. Skola wi på alt Sätt wara omtänkte att uprätta en Utrikes Export af wåra 
arbeten, i håpp det försälgningen will gå af Sig Sjelf, enär priset är 
billigt och Arbetet godt.

Elias och J: F: Martin
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Följande förteckning upptar namnen på dem som antecknat sig för sub-
skription på gravyrserien Svenska Vuer. Serien hade påbörjats gemensamt av 
bröderna Elias och Johan Fredrik Martin redan 1782. Det blev dock  Johan 
Fredrik som slutförde serien, som, när den stod färdig 1805, innehöll 48 
gravyrer med topografiska motiv från olika platser i Sverige. Nedanståen-
de förteckning torde ha upprättats omkring 1805. (Originalförteckningen 
finns i Kalmar stadsbiblioteket. Kalmar Stifts- och Gymnasiebibliotek, Lin-
nerhielmska samlingen.)

Förteckning på de Personer, hvilka behagat subscribera på  
J. Fr. Martins Svenska Vuer.

Hans Majestät Konungen. 6 Exempl.
Hennes Majestät Drottningen.
Hennes Majestät Enke Drottningen.
Hans Kongl. Höghet Hertigen af Södermanland.
Hennes Kongl. Höghet Hertiginnan.
Hennes Kongl. Höghet Prinsessan Sophia Albertina.

Herr kantzli Råd. och Ridd. Bar. Sher– Rosenhane.
– Bergs Rådet Bar. Sam. Gust. Hermelin.
– Riks Geographen Gust. Fr. Linnerhjelm.
– Joh. N. Lindahl.
– Direct. och Commend. Wilh. Chalmers.
– Grosshandlaren John Hall.
– Envoyén och Commend. P. O. von Asp.
– Öfverste Lieut. och Ridd. J. A. G. von Gerdten.
– Kongl. Secret. J. Carl Linnerhjelm.
– Öfversten och Ridd. And. Fr. Skjöldebrand.
– Öfverste–Lieut. och Ridd. Bar. Fr. Klingspor.
– Hof–Secr. och Ridd. Bengt Gust. Geyer.
– Hof–Junk. och Ridd. Joh. H. af Geyerstam.

Herr Bruks Patron C: G: af Geyerstam.
– Bruks Patron N. P. Mullberg.
– Presidenten m.m. Grefve Sam. af Ugglas.
– Presidenten och Commend. Ad. Sandefelt.
Hans Exc. Öfverste Marskalken m.m. Grefve Carl. A Wachtmeister.
Herr Grosshandlaren Jacob De Ron.
– Grosshandlaren J: Th: Philipson.
– Grosshandlaren Th: Holmström.
– Bruks Patron Carl Fred. Brämer.
– Baron Carl De Geer.
– Bruks Patron And. Tottie.

– Doctor J. Fr. Wehber från Hamburg.
– J. A. De Correa, Portug. Chargé d’Affaires. 2 Exempl.
– Bruks Patron J. A. Spaldencreutz.
– Bruks Patron C. Myrman.
Hans Exc. Amiralen m.m. Grefve Cl. Ad. Wachtmeister.
Herr Grosshandlaren Carl Östberg.
– Bruks Patron Per Castorin.
Hans Exc. Riks Marskalken m.m. Grefve Ax. von Fersen.
Herr Öfver Intendenten m.m. A. N. Edelcrantz.
– Kongl. Secret. C. C. Sylvan.
– Dav. v. Alopæus, Kejs. Rysk Envoyé Extraord. m.m.
– Vestranen van Themaat, Holl. Envoyé Extr.
– Lieutenanten Carl Ingelotz.
– Lieutenanten Kiell Barnekow.

Herr Commerce Rådet Grefve Carl D. Gyllenborg.
– Kongl. Hof–Predikanten m.m. Magister And. Knös.
– George Mostyn Esqr.
– Bruks Patron J. Ostermark.
– William Hanbury Esqr. – London.
– Baron M. A. von Ungern–Sternberg.
– Envoyén och Ridd. Baron G. Silfverhjelm.
Hans Excellence m.m. Grefve Magn. E. Brahe.
Herr Kammarherrn och Ridd. m.m. Grefve C.E. Gyldenstolpe.
– Grosshandlaren Bonstedt. 2 Exempl.
– Kammaherrn Baron J. G. Gyllenkrok.
– Öfverste–kammar Junkaren m.m. Baron C. Hamilton.
– Öfverste–kammar–Junkaren m.m. Baron C. Bonde.
– Kammarherrn Grefve G Bonde.
– Öfversten och Commend. m.m. Grefve Albr. Lantingshausen.
– C. Fred. Habicka.
– Rector F. D. D. Ulrich. 10 Exempl.
– Prosten D. Herlenius.
– Bruks Patron N. Nilsson.
– Major Warberg.
– Grosshandlaren E. Noor.
– Grosshandlaren Pettersson – Bordeaux.
– Consuln Canseau – Lissabon.
– Bruks Patron Joh. Holmstedt.
– Grosshandlaren Fris.
– Bruks Patron And. Fahlbeck.
– Kamrer Carl Meunier.
– Kammereraren C. J. Hjorth.
– Banco Commissarien Ekman.
– Kantzli Råd. och Ridd. Baron G. Ribbing.
– G. G. Dahlcrona.
– Öfver Kammarherrn och Commersr. Baron J. J. De Geer.
– Borgmästaren C: M: Nordlindh.
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Summary
Voices in the Landscape.

Studies of the Pictorial World of Elias Martin

This thesis is about the Swedish landscape painter Elias Martin (1739–
1818). It describes the artist’s eventful career – from his birthplace Stock-
holm to his early years of training at Sveaborg in Finland, then on to Paris 
and from there to London, where he successfully established himself on the 
English art scene in the 1770s. Returning to his native Sweden in 1780, he 
soon emerged as the country’s leading landscapist of the period. With Elias 
Martin, the Swedish countryside was introduced in earnest into visual art.

The aim of the present study is to try to understand Martin’s images in 
the light of the social and economic conditions in which they came about, 
and to discuss the attitudes to nature which they express. In a number of 
related areas – under the headings views of nature, politics and national 
identity – it analyses themes in his pictures that were of great significance 
for his contemporaries, but whose meanings have been lost in more recent 
attempts to understand his work.

The thesis proceeds from the idea that not only the artist, but also indi-
vidual patrons and the public at large influenced the appearance and style 
of the images created. An overarching goal of the study, therefore, has been 
to try to widen interest from the artist himself to the people and settings 
around him, for whom and which his paintings were produced. A number of 
different voices from eighteenth-century Sweden will be heard, telling the 
story of these landscapes.

Introduction

The main interest of this study is in Elias Martin’s depictions of nature, 
landscape images and topographical views. Chronologically, it covers the 
half-century from 1760 to 1810, that is, from the creation of his first known 
pictures to the time when, for various reasons, he ceased to be active as an 
artist. A key question is to what extent these images can be regarded as ma-
nifestations of the view of nature of the period, and if they can, what that 
view of nature consisted in. The study seeks to answer this question by re-
lating Martin’s pictures to two phenomena in the surrounding culture: the 
market and the literary world.

The theoretical foundations for the thesis are drawn above all from Mi-
chael Baxandall’s writings, shaping the study’s endeavour to shift the focus 
from the individual artist to a broader context of people, environ ments and 
attitudes; to study the art market’s significance for the appearance of the 
images Martin produced; and to reflect on how his landscapes may have 
been perceived by his contemporaries. In the second part of the thesis, a 
study is presented of Martin’s relationship to the art markets of England 
and Sweden, and in the third an attempt is made, through the medium of a 
specific genre of Swedish eighteenth-century literature – travel writings – 
to gain a deeper insight into the attitudes and values of the period. Here, 
the focus of interest is on different ways of viewing nature and landscape 
art in Sweden in the late eighteenth century. On the basis of this discus-
sion, an attempt is made to reconstruct a Swedish ‘period eye’, specific to 
the upper-class culture of the Gustavian age.

This Baxandall-inspired approach is complemented by other, related re-
search perspectives. In several respects, the study has links with the new, 
contextually oriented research into the history of landscape painting un-
dertaken in recent decades, above all in the English-speaking world, which 
has looked more closely at the relationship between visual art, society and 
various socio-economic issues.

Views of Elias Martin in the nineteenth and twentieth centuries

The first chapter of the thesis presents Elias Martin’s artistic achievement 
in a historiographic perspective. The chapter has a dual function, provi-
ding on the one hand a more detailed discussion of earlier research and, 
on the other, an independent case study of how the general view of eigh-
teenth-century cultural expressions has fluctuated in Sweden over the last 
two hundred years. Here, the concern is with the perceptions of Martin’s 
work expressed in different types of publications since the beginning of the 
nineteenth century. The emphasis is on the inter-war years, when a series of 
important texts on the artist appeared – by authors such as Gregor Pauls-
son, Maja Lundqvist, Ragnar Hoppe and Hans Frölich. Subsequently, sur-
prisingly little has been written about him. Since the Second World War, no 
Swedish handbook or survey has been complete without a section on Elias 
Martin, but new, in-depth studies of his art have been confined to the occa-
sional article. Despite the central place in the artistic life of the Gustavian 
era now generally assigned to Martin, research on him has, for more than 
half a century, been extremely limited.
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The artist and his landscapes

The second chapter gives an overview of Elias Martin’s artistic career. Here, 
a presentation of the artist’s life is interwoven with a chronological survey 
of a selection of his landscapes, townscapes and topographical views. The 
first part of this account concerns Martin’s stay at the great fortress of Sve-
aborg, then under construction on a group of islands off Helsinki in Fin-
land, which at the time was part of the Swedish realm. During his years the-
re (1763–65), he produced drawings, watercolours and oil paintings recor-
ding scenes from the fortress and the surrounding archipelago. Martin’s 
mentor Augustin Ehrensvärd, the governor of the fortress, introduced him 
to painting techniques and stylistic ideals. Under Ehrensvärd’s influence, 
his paintings from Sveaborg would closely follow the tradition of the French 
artist Claude-Joseph Vernet. From 1766 to 1768, Martin was in Paris, where, 
with the aid of the Swedish portraitist Alexander Roslin, he was able to train 
at the French Royal Academy of Painting and Sculpture. The few extant 
paintings from this period – two views of Paris – testify to a closer acquain-
tance with Vernet and the French veduta tradition.

In 1768, Martin crossed the Channel to begin a sojourn in England that 
would span the next twelve years. He settled in London, where he became a 
frequent contributor to exhibitions, acquired a varied circle of clients and 
enjoyed significant successes on the city’s turbulent art market. He also tra-
velled around the country, depicting rural scenes and seeking new custo-
mers. In London, Martin quickly found his feet. In 1770 he married seven-
teen-year-old Augusta Lee – the daughter of a well-to-do lead founder – 
thereby establishing himself among the middle classes of the capital. Two 
of his brothers followed him to London: Carl Gustaf Martin eventually be-
came a successful cabinetmaker there, while the youngest brother, Johan 
Fredrik Martin, trained as an engraver, in order to assist Elias in that capa-
city in his expanding studio. During his time in England, Martin worked in 
a range of genres – as well as portraits and genre scenes, he painted vedute 
of London’s bridges, a series of country house portraits, countless waterco-
lours of the English countryside, and ideal landscapes ‘in the Grand Style’. 
In the early years of his stay, he remained faithful to the Vernet tradition 
and continental ideals of landscape, but soon he would also be strongly in-
fluenced by contemporary British landscape art – notably the work of Paul 
Sandby, Richard Wilson and Thomas Gainsborough.

In 1780, after an absence of fourteen years, Martin returned to Sweden. 
He now entered royal service and produced monumental oil paintings for 
Gustav i i i , while also trying to attract a broader clientele on the Swedish 
art market. He was elected a full member of Sweden’s Royal Academy of Fine 

Arts in 1781 and appointed tutor of landscape painting there four years la-
ter. In Stockholm, Martin was drawn into Gustavian artistic life, associating 
closely with artists such as Carl August Ehrensvärd, Louis Masreliez, Jean-
Louis Desprez and Johan Tobias Sergel. In the course of the 1780s, he pain-
ted – alongside royal commissions – numerous views of the Swedish coun-
tryside and of different provincial towns, with the aim of creating topograp-
hical series inspired by the various English examples he had come across in 
London. In these watercolours, his affinity with the tradition of Paul Sand-
by is clearly in evidence. During this period, Martin also produced a great 
many views of Stockholm and the surrounding area, in a variety of techni-
ques. In addition to oil paintings and watercolours, many of the subjects 
were reproduced as engravings, with the help of his brother Johan Fredrik 
and other assistants in his studio.

Incipient financial difficulties and the decline in the art market asso-
ciated with the outbreak of war with Russia in 1788 persuaded Martin to 
 leave Sweden once again to seek his fortune in England. This time he sett-
led in Bath, a fashionable resort that attracted many artists. Now, however, 
 success proved elusive, and in 1791, when peace with Russia brought hope 
of a better economic climate for art in his native country, he returned to 
Stockholm. Only a few works from his second stay in England are known. 
Among those preserved are a series of topographical etchings of scenes 
from Bath and its environs.

On his return from England in 1791, Martin sought out a partly new pu-
blic on the Swedish art market. Alongside his work in Stockholm, he was 
a frequent guest over the next few years at the rural iron-making estates 
of central Sweden – distinctive and prosperous settings that were an im-
portant factor in eighteenth-century Swedish cultural life. In large, lavish 
oil paintings and innumerable watercolours, Martin depicted these econo-
mically thriving environments, in which manor-house culture and industri-
al production were combined in small ideal communities. Inspired by the 
English country house portrait, he created in his paintings of rural iron-
works a new category of images without precedent in his native Sweden.

Throughout, however, the artist retained his home and studio in Stock-
holm, where he attempted in various ways to engage the interest of the city’s 
population. Gradually, though, his economic worries grew, at the same time 
as ill health and failing eyesight hampered his work. Despite this, around 
the turn of the nineteenth century we see a revitalisation of his art, with 
the introduction of a type of subject new to Sweden – dramatic, emotional-
ly charged compositions featuring wild mountain landscapes and noctur-
nal storms, often expressly religious in content.
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Elias Martin and the art market

The second part of the thesis (i i . The Market) explores the social and eco-
nomic conditions in which landscape painting was undertaken during the 
period. The two chapters of this section begin with outlines of the constitu-
ent elements of public and commercial artistic life in England and in Swe-
den, followed by surveys of Elias Martin’s relationship to the patrons and 
markets he found there. Here, the study revolves around the interaction be-
tween artist and market. It also asks to what extent the diversity of Martin’s 
output reflects commercial strategies and an endeavour to adapt paintings 
to stated wishes or assumed preferences among the public. In addition, the-
se chapters attempt to highlight groups of buyers and patrons and to iden-
tify some of the social and political groupings to be found among Martin’s 
clientele. This part of the thesis concludes with an overview of the ways in 
which images were used, and of the growing prevalence of landscape ima-
ges in the upper-class environments at this time.

Martin’s first stay in London got off to an auspicious start, with various 
sources testifying to significant economic successes soon after his arrival 
in 1768. He received considerable help from the influential architect Wil-
liam Chambers, who spoke good Swedish and, with his excellent connec-
tions, was able to assist young artists from his country of birth. It was no 
doubt thanks to Chambers that Martin was elected an associate member of 
the prestigious Royal Academy as early as 1770. Martin proved highly adap-
table to the shifting conditions on the English market, and quickly develo-
ped a sensitivity to the changing demands of public taste. He plunged into 
the vibrant artistic life of London, participating assiduously in the various 
art exhibitions that emerged in the city at this time – he regularly exhibi-
ted at the Royal Academy, but also contributed occasionally to displays at 
the Society of Artists and The Free Society.

Martin’s success on the English art scene can be gauged from his chan-
ges of address, which chart a progression from simple lodgings to more 
and more fashionable areas. In 1774 he was finally able to take up residen-
ce, with a studio of his own, in Leicester Street, adjoining Leicester Fields. 
Here, he opened his studio to the public, with facilities for the display and 
sale of pictures, regular opening hours, and clearly marked prices – still to 
be seen – on his drawings and watercolours. In a unique drawing, the Swe-
dish sculptor Johan Tobias Sergel depicted Martin’s premises during a visit 
to London in 1779 (fig. 144).

Alongside exhibitions and a studio shop, Martin tried in other ways to 
capture the interest of the English public. His use of a variety of strategies 
to expand his business – including printed subscription prospectuses, of-

fers of drawing lessons, and a growing concentration on the engravings 
market in the late 1770s – demonstrates a remarkable commercial talent. 
By these various devices, Martin managed to attract a broad and heteroge-
neous circle of clients – from aristocratic landowners who commissioned 
portraits of their country houses and estates, to a broader middle-class pu-
blic, for whom his prints of sentimental genre subjects were primarily in-
tended. His output during his years in England thus exhibits great versati-
lity, shaped by clear commercial choices.

Returning to Sweden in the summer of 1780, Martin took with him the 
experience and the commercial flexibility he had acquired in London. In 
his native country, however, he was confronted with a public and an art sce-
ne that differed in several respects from those of England. True, he intro-
duced a host of innovations that would help to change Swedish artistic life, 
both new types of images and new marketing strategies, but to succeed he 
had to adapt both his pictures and his practical approach to conditions in 
Sweden. Here, the market and the public sphere were significantly less de-
veloped at this time than in England. Although the most important consti-
tuents of English artistic life – exhibitions, new sales channels and a social 
broadening of the public – eventually made their appearance in Sweden as 
well, they did so later and on a more modest scale. In the 1780s, the Swe-
dish market could not offer the same economic base as in England, and so 
for Martin the return home meant, to some extent, a return to dependence 
on a limited circle of patrons. Yet he also made every effort to engage the 
interest of the broader public that was now emerging, making his role as an 
artist distinctly ambivalent: at the same time as he turned to an anonymous 
public on an unpredictable art market, he remained dependent on royal 
patrons and other wealthy clients.

Martin’s principal patron following his homecoming – Gustav i i i  – oc-
cupied a place apart, however, in that he seems to have had little interest 
in the new, English-inspired type of landscape that had become the artist’s 
speciality during his time abroad. Most of the king’s major commissions 
to Martin in the 1780s were of a different character: large figure paintings 
documenting various events at court. But in addition to this royal patro-
nage, as we have seen, the artist sought out another public on his return, 
and one way of broadening his clientele was via the market for engravings. 
During the 1780s, Martin’s studio produced a large and diverse offering of 
such works, aimed at a wider circle with varying purchasing power – land-
scapes, portraits, genre scenes, book illustrations, vignettes and all manner 
of minor graphic commissions, in parallel with his oil paintings and water-
colours.
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At the same time, Martin attempted to market his images by means of 
notices in the press. Throughout his time in Sweden, he regularly used this 
medium to offer his services or launch graphic series. Though not the only 
artist to make use of newspaper advertisements, the single-minded and 
self-assured rhetoric with which he promoted his art made him a pioneer in 
this field. Martin availed himself of the newspaper medium not only to pre-
sent tangible offers of works for sale, but also to define his role as an artist 
and his position on the art scene. He was a pioneer, too, in the sense that 
he combined marketing in the newspapers with other innovative promotio-
nal devices – such as making his studio accessible to the public during spe-
cific opening hours, and arranging public exhibitions on his own initiative. 
Particularly important was the large exhibition – with a printed catalogue, 
a charge for admission, and fixed viewing times – which he arranged from 
1804 on in his studio and home in Stockholm. Here, Martin applied the les-
sons learnt in London to the Swedish art scene.

Attitudes to nature in Elias Martin’s pictorial world

The third and final part of the study (i i i . Nature) explores the extent to 
which the various attitudes towards nature that took shape in Gustavian so-
ciety can be discerned in Martin’s images. Although comparisons are drawn 
with England in this regard as well, the main focus of interest here is on 
Sweden. Drawing on contemporary Swedish literature, an attempt is made 
– with Michael Baxandall’s theories as a starting point – to construct a Swe-
dish ‘period eye’, specific to the Gustavian upper-class culture of the late 
eighteenth century. With particular reference to the travel writings of the 
period, insight is sought into a Gustavian mindset of attitudes and values 
that could shed light on how the paintings of this artist may have been un-
derstood by his contemporaries, what meanings they embodied, and what 
associations they gave rise to.

In the chapter ‘Feeling for nature in a time of transition’, the emphasis is 
on views of nature during this period. Here, attention is drawn to the cor-
respondence between the wealth of nuance in Martin’s depictions of na-
ture and the new visual sensitivity to the natural world that informs Gus-
tavian travel literature. In addition, the chapter highlights the diverse and 
contradictory character of attitudes to nature in Sweden in the late eight-
eenth century: while older views lived on throughout the period, new ways 
of seeing nature also developed. A clear manifestation of this is the travel 
writers’ express appreciation of human control and dominion over nature, 
on the one hand, and a new, emotionally charged appreciation of wilder-

ness, on the other. A further aspect underscored in the chapter is a marked 
ambiguity in contemporary attitudes to phenomena such as waterfalls, mi-
nes and forests – they could at one moment evoke an emotional response 
to nature, mingled with terror, only to be regarded in the next breath from 
a dispassionate, utilitarian standpoint, as valuable natural resources. This 
fundamentally ambivalent approach to nature is an important piece in our 
understanding of how Martin’s pictorial world was perceived in his own day.

In the next chapter, ‘Landscape and politics’, the perspective shifts to a 
discussion of a political dimension to this pictorial world, in the sense of a 
tendency to use landscape art to make statements about the social order, 
manifest a social identity, or echo the economic and political debates of the 
period. In the light of modern international research on the social and poli-
tical dimensions of landscape art, previously unnoticed aspects of Martin’s 
landscapes are discussed. Here, the travel writings studied are used as de-
tectors of the encounter between nature and politics – or, to put it diffe-
rently, as a guide to the social issues that could arise in the mind of a Gus-
tavian viewer confronted with nature or landscape art. The chapter draws 
attention, for example, to the conflict between town and country in con-
temporary thinking, and to the political tensions inherent in that conflict. 
It also examines landscape art’s role in manifesting land ownership and at 
the same time representing that ownership as something that was in keep-
ing with nature.

The third chapter of this section, the ‘Nature and nation’, discusses a 
national, patriotic dimension to Martin’s images. Here, travel books are 
used to find a connection between the artist’s discovery of the Swedish 
countryside and various attempts in eighteenth-century Sweden to forge 
a new national sense of community. A comparison with older depictions 
of the country – such as Erik Dahlberg’s illustrated topographical work Su-
ecia Antiqua et Hodierna from the end of the seventeenth century, with its 
focus on noble estates and historical monuments – is illuminating in this 
regard. In Martin’s pictorial world, a hundred years later, a new and diffe-
rent interpretation of what constituted Sweden emerged. His and the travel 
literature’s interest in the agricultural landscape, the mining and iron in-
dustries, the ports and the towns turned the spotlight instead on the buil-
ding blocks of contemporary and future prosperity, and when these sub-
jects were interwoven with the specifically Nordic natural world, a new vi-
sion of Sweden was constructed – a visualisation of a new national identity. 
The country which Martin portrayed was thus the Sweden not only of the 
traditional nobility, but also of the ironmasters, the merchants, the shipow-
ners and the urban middle classes. A further point discussed in the chapter 
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is a link between this patriotic dimension to Martin’s pictures and his en-
counters in London with corresponding tendencies in eighteenth-century 
British landscape art.

An ambiguous landscape – conclusions

One of the main themes of this thesis has been the relationship between 
the appearance and style of Elias Martin’s images and the art markets of 
England and Sweden. In this regard, the study has revealed a consistent 
pattern – a constant tendency on the part of the artist to modify existing 
picture types and adapt them to new circumstances and wishes. In this we 
also see a reflection of Martin’s approach to earlier pictorial traditions, with 
the light which the study has shed on his innovative reception of older 
images. The innovations he introduced are shown to be guided by active 
choices and commercial judgements, and to be less dependent on perso-
nal or strictly artistic considerations. The revival of the French veduta in the 
Stockholm of the 1780s, the modification of English picturesque models in 
the depiction of the Swedish countryside, and the transformation of Eng-
lish country house portraits into images of Swedish iron-making estates in 
the 1790s are all examples of this.

The explanations offered in earlier research for the variations in Martin’s 
output, in terms of his inclination, inspiration or Romantic genius, thus prove 
to be inadequate. His artistic versatility is shown, rather, to be closely linked 
to market conditions. Accordingly, the perspective advanced in Baxandall’s 
writings – which sees the style and appearance of works of art as the  result 
of a dynamic interaction between artist, patron and the surrounding cul-
ture – is clearly exemplified by the pictorial world Elias Martin created.

It has also emerged from the study that the case of Martin can, like the 
work of no other artist of his day, illustrate the conditions under which art 
operated within the process of change that unfolded in Sweden during the 
Gustavian era. His story is also the story of the development of a new art 
scene in Sweden, on which he was one of the first to offer his works to the 
public in a free market, becoming in time increasingly independent of roy-
al and wealthy patrons. This process has been described as a transition bet-
ween the fall of an aesthetic oligarchy and the establishment of a middle-
class art market in Sweden. For Martin, however, the freedom this entailed 
was a painful experience which, in the end, left him destitute and abando-
ned. The rise and fall of Elias Martin can thus illustrate the emergence of 
a new market, the breakthrough of landscape art, and the harsh economic 
conditions associated with that process.

Another principal theme of the thesis has been the construction of a 
Gustavian ‘period eye’. In this application of Baxandall’s concept, travel wri-
tings, in particular, have been used to make visible different ways of see-
ing in Sweden in the late eighteenth century. Like the various text sources 
by which Baxandall sought to establish the basic conditions for seeing in 
Quattrocento Florence, this travel literature has been found to provide cor-
responding relevant material on Gustavian Sweden. Its suitability for this 
purpose is underscored by its recurring emphasis on the sense of vision in 
man’s encounter with nature. At the same time, the social limits of such a 
Gustavian period eye have been made clear. The conclusion drawn here is 
that the collective that read travel books and looked at landscape images 
in late eighteenth-century Sweden, and that could be united by a more or 
less common frame of reference in its way of viewing nature, was limited to 
the upper-class culture of the period. But that culture encompassed a fair-
ly broad and socially differentiated group, including both male and female 
viewers, both nobility and untitled persons of rank, both rural landowners 
and the burgher classes of the towns.

These discussions of the importance of the market and of a Swedish pe-
riod eye thus form the basis for an answer to the overarching question of 
this thesis, concerning the relationship between Martin’s images and con-
temporary perceptions of nature. From the conclusions drawn, it beco-
mes clear that different ways of relating to landscape existed side by side. 
The attitudes discernible in the artist’s pictures, as in the travel writings 
of the period, are diverse and contradictory, complicating an understan-
ding of the eighteenth century’s view of nature as something uniform. Elias 
Martin’s art can thus help us to understand and flesh out the many vantage 
points and variations in the Gustavian era’s feeling for nature.

Translated by Martin Naylor
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Efterord

Under denna avhandlings långa tillkomstprocess har fyra  professorer 
vid den konstvetenskapliga institutionen vid Uppsala universitet gran-
skat manuskriptet i dess olika tillblivelsefaser. Allan Ellenius var för länge 
sedan med om att initiera detta projekt. Därefter har Anders Åman, Sol-
frid Söderlind och Jan von Bonsdorff i olika omgångar följt och upp-
muntrat avhandlingsarbetet. Här går också en tanke till Börje Magnus-
son, som under sin tid som forskarassistent i Uppsala faktiskt var den 
som föreslog Elias Martins konstnärskap som ämne för min avhandling.

Ett särskilt varmt tack går till min huvudhandledare Hedvig  Brander 
Jonsson och till min biträdande handledare Emelie Karlsmo. Deras stöd 
har varit gränslöst och deras råd i stort och smått ovärderligt för av-
handlingens framåtskridande. Framför allt har deras engagerade och 
kritiska läsning av mitt manus varit oumbärlig – inte minst under arbe-
tets intensiva slutskede. Mitt allra djupaste tack för all er tid och ert en-
gagemang!

Till institutionens lärare, till tidigare forskarassistenter, och till alla 
de doktorander som genom åren deltagit i det högre seminariet och där 
bistått mig med synpunkter och uppslag riktas ett stort tack. En särskild 
tanke går här till Marta Edling för hennes värdefulla genomgångar av 
mitt manus, samt till Martin Olin för hans insats som opponent vid mitt 
slutseminarium. Även till Gunnel Westring-Bastin ett tack för all hjälp 
genom åren.

Ett tack också till Thomas Hård af Segerstad, vars engagerade under-
visning en gång i tiden väsentligen bidrog till min fortsatta väg in i 
konst historien. 

Till er som särskilt granskat avhandlingsmanuskriptet vill jag uttrycka 
min stora tacksamhet för er omistliga hjälp – Mikael Alm, Gudrun An-
dersson, Klas Nyberg, Magnus Olausson, Carl-Johan Olsson, Sonya Pe-
tersson och inte minst Mårten Snickare. Claës Tamms outtröttliga ge-
nomläsningar av mitt manus har också väsentligen förhöjt dess kvalitet. 
Även till Caroline Tamm ett varmt tack.

Ett särskilt tack riktas till min bror Claes Ahlund för många goda råd 
och värdefulla synpunkter på mitt manuskript.

Listan över dem som bistått mig i mitt arbete kan göras ännu längre. 
Genom åren har Torsten Gunnarsson på olika sätt stött och uppmuntrat 
mig. För många inspirerande och lärorika samtal är jag Eva Nordenson 

djupt tacksam. Också Ulf Cederlöf har generöst delat med sig av sina 
kunskaper.

Välvilja, upplysningar och hjälp av skiftande slag har jag också fått från 
Carl Barkman, Eva-Lena Bengtsson, Anne Dahlström, Torbjörn Fors man, 
Eva-Lena Karlsson, Merit Laine, Harry Lindblad, Bo  Lundström, Mats 
Rehnström, Ursula Sjöberg och Göran Ulväng. Ett sär skilt tack till  Linda 
Hinners som i arbetets elfte timme bistod med vik tiga synpunkter.

För en utomordentligt betydelsefull insats med avhandlingens bild-
material riktas ett stort tack till personalen vid Nationalmuseums foto-
ateljé och bildarkiv. En särskild tanke går till Hans Thorwid och Erik 
Cornelius – ert engagemang och tålamod har varit oändligt.

Jag vill också tacka alla de privata ägare av Elias Martins verk som ge-
neröst öppnat sina hem för mig. Ett varmt tack även till personalen vid 
Kungl. biblioteket i Stockholm och vid Uppsala universitetsbibliotek.

I avhandlingsprojektets slutskede har min förläggare Jakob Christens-
son bistått med kloka råd och synpunkter och inte minst med en nog-
grann och engagerad genomgång av mitt manus. Ett varmt tack också 
till Lena Eklund som formgivit avhandlingen.

Slutligen ett innerligt tack till min hustru – Carolina Brown Ahlund 
– för allt stöd, för alla textgenomgångar och för en ständigt berikande 
arbetsgemenskap.

*

Denna avhandling har möjliggjorts genom ekonomiskt stöd från flera 
håll. Till studieresor, arbete, tryckning och bildomkostnader har bidrag 
erhållits från: Berit Wallenbergs Stiftelse; Gerda Boëthius Minnesfond; 
Gyllenstiernska Krapperupstiftelsen; Helge Ax:son Johnsons stiftelse; 
Konstvetenskapliga Institutionens Vänner i Uppsala; Konung Gustav 
vi  Adolfs fond för svensk kultur; Kungl. Gustav Adolfs Akademien för 
svensk folkkultur; Kungl. Patriotiska Sällskapet; Nationalmusei Vänner; 
Samfundet S:t Erik; Stiftelsen Längmanska kulturfonden; Torsten och 
Ragnar Söderbergs stiftelser; Åke Wibergs Stiftelse.

Rinkeby gård, november 2010

Mikael Ahlund
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tyska träskulpturen (Baxandall 1980). På 
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fattarens tankar rörande »social-visual ex-
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lande till Gombrich och Zeitgeist-proble-
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kollektivt seende (s. 26). Langdale diskute-
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av Period Eye-begreppet till en vidare och 
djupare tillämpning än enbart rörande frå-
gan om »stil«.

50. Se till exempel Baxandall 1985, s. 109ff. 
Författaren diskuterar här på ett klargö-
rande sätt olika problem med ambitionen 
att förstå hur konstverk uppfattades av sin 
samtid. Angående Piero della Francesca 
skriver han bland annat: »It is usual, when 
discussing the ›understanding‹ of other 
cultures and actors in them […] to start 
from a distinction between participants’ un-
derstanding and observers’ understanding«. 
Detta är en viktig distinktion för avhand-
lingens tredje del och kan där ses som ett 
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komma bort från till exempel Hoppes psy-
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kologiserande biografiska metod. Baxan-
dall talar i detta sammanhang även om »ex-
ternal understanding« och skriver: »My em-
phasis derives from comparison with other 
cultures, particularly my own« (s. 111). Hans 
resonemang uppvisar därvidlag även berö-
ringspunkter med ett mentalitetshistoriskt 
perspektiv – att använda sin egen oförstå-
else som prövosten. Se även angående det-
ta Langdale 1999, s. 20.

51. Geertz 1983, s. 94–120; Langdale 1999, 
s. 31.

52. Se not 40.
53. Geertz 1983. Framställningen tar vid 

 sidan av Geertz även Allan Langdale på or-
den, angående vidgandet av tillämpningen 
av Baxandalls Period Eye-begrepp till en vi-
dare syftning än det strikt visuella fältet. Se 
Langdale 1999, s. 18 och 31f.

54. Mitchell 1994; de Bolla 2003.
55. Hoppe 1933, »Förteckning over Elias 

 Martins målningar i olja«, s. 271–292.
56. Horace Engdahl, Den romantiska texten. En 

essä i tio avsnitt, Stockholm 1986, s. 7ff.
57. Uppgifter om den tidiga användning-

en av de ord som diskuteras i detta avsnitt 
har hämtats ur Svenska Akademiens ordbok 
(saob).

58. Utvecklingen av detta begrepp har be-
handlats i en legendarisk idéhistorisk stu-
die – Christopher Hussey, The Picturesque. 
Studies in a Point of View, London 1927. Se 
även John Hibble, The Beautiful, The Sub-
lime & The Picturesque in Eighteenth Century 
British Aesthetic Theory, Carbondale, Illinois 
1957. Modernare utredningar av begreppet 
återfinns i Bermingham 1986 och Andrews 
1989. Se även Olausson 1993, s. 15f, 21 och 
263ff; samt Nordenson 2008, s. 35f. 

59. Det tidigaste belägget i svenska språket är 
enligt Svenska Akademiens ordbok från 1778.

60. Edmund Burke, Philosophical Inquiry into 
the Origin of our Ideas on the Beautiful, Lon-
don 1757. Se även Hibble 1957.

61. Uttrycket förekommer endast en gång i 
den allra yngsta av de här nyttjade rese-
berättelserna – Pehr Wahlström, Bref till en 
vän under en Resa i Landsorterna, Stockholm 
1800, s. 15.

62. Olausson 1993, s. 35f.
63. Olausson 1993.
64. Anspelningar på orörd natur eller vild-

mark behövde inte hindra att parkerna 
också kunde ingå i den agrara produktio-
nen. De engelska parkerna i Sverige ut-
vecklades, som Olausson visat, ur fenomen 
som förskönade lantgårdar, ferme ornée, 

och olika former av sammanblandningar 
av lust- och köksträdgårdar. (Se Olausson 
1993, s. 235–249.) Den estetiska dimensi-
onen i dessa anläggningar uteslöt på inget 
sätt närvaron av en nyttoaspekt.
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Synen på Elias Martin under
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1. Lorenzo Hammarsköld, Utkast till De Bildan-

de Konsternas Historia, i föreläsningar, Stock-
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2. Hammarsköld 1817, s. 426.
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1826, s. 31f.
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en uppgift hos den tyske författaren Fio-
rillo från 1808, som felaktigt gör gällande 
att Martin skulle ha utfört en svit väggmål-
ningar med scener ur Spencers Fairy-Queen 
i Bodleian Library i Oxford. Detta påståen-
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der skriver han att allmänningarnas sto-
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angående 1800-talets negativa uppfattning 
om 1700-talet Didon 1988.
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ren skulle några år senare utveckla denna 
syn på Martins konstnärskap – se nedan.

43. Gregor Paulsson, »Elias Martins propor-
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me författare, »Svenska bruksbilder  under 
1700-talet«, Vallonerna, Lövstabruk 1996, 
s. 81–112; samme författare, »Two new 
landscapes by Elias Martin in the Natio-
nalmuseum«, Art Bulletin of Nationalmuse-
um, vol. 5, Stockholm 1998, s. 14–15; sam-
me författare, »Det nationella landskapet. 
Om upptäckten av den svenska naturen i 
Elias Martins bilder«, Nationalism och natio-
nell identitet i 1700-talets Sverige, Stockholm 
2002, s. 17–33; samme författare, »Scenes 
from an eighteenth-century Swedish rural 
ironmaking estate. Notes on a painting by 
Elias Martin«, Art Bulletin of Nationalmuse-
um, vol. 9, Stockholm 2002, s. 19–20; sam-
me författare, »Un paysage suédois peint 
par Elias Martin au Musée Magnin de Di-
jon«, Bulletin des Musées de Dijon, nr 8, Dijon 
2002, s. 39–43; samme författare, »Joseph 
Wright of Derby in a northern light. Swe-
dish comparisons and connections: Pehr 
Hilleström & Elias Martin«, The British Art 
Journal, 2010, nr 1, s. 33–40.

76. Den nya uppskattning av Martins bilder 
som kommit till uttryck hos Levertin gav 
sig tidigt till känna i Carl G. Laurins myck-
et spridda Konsthistoria från 1900 och i det 
av Axel Gauffin författade 1700-talskapit-
let i Romdahls och Roosvals Svensk konst-
historia från 1913.  (Carl G. Laurin, Konsthis-
toria, 1900, Stockholm 1909, s. 670ff; Axel 
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79. Martins bilder visades på offentliga ut-
ställningar redan under hans levnad. Han 
medverkade flitigt vid de årliga salonger-
na på bland annat Royal Academy och So-
ciety of Artists under vistelsen i London. 
Hemkommen till Sverige deltog han regel-
bundet när Konstakademiens utställnings-
verksamhet så småningom kom igång mot 
slutet av århundradet. Till de offentliga ex-
positionerna kan också räknas den omfat-
tande utställning med tryckt katalog som 
konstnären själv arrangerade i sin ateljé i 
Kungsbacken i Stockholm från 1804. Dessa 
samtida manifestationer kommer att be-
handlas utförligare i denna studies andra 
avdelning.

  Under 1800-talets lopp visades verk av 
Martin vid upprepade utställningar i Stock-
holm, där hans plats i den svenska konst-
historien nu definierades. Han var repre-
senterad med ett antal nummer vid Konst-
föreningens viktiga Exposition 1841, ett ti-
digt försök att etablera en svensk konsthis-
torisk kanon. År 1897 visades ett stort antal 
av hans motiv från huvudstaden i Konst-
föreningens utställning Två sekel Stockholms 
lif. Båda dessa utställningar föranledde att 
viktiga kommentarer till Martins bilder pu-
blicerades. Såväl Arfwidssons artikel i tid-
skriften Frey 1841 som Levertins recension 
av utställningen 1897 är som tidigare fram-
kommit betydelsefulla texter som bidrog 
till att förändra synen på Martins konst-
närskap (Arfwidsson 1841, s. 146f; Levertin 
1897).

80. Sveriges Allmänna Konstförening arrang-
erade 1931 utställningen Elias Martin som 
visades i Konstakademiens lokaler. (Elias 
Martin. Sveriges Allmänna Konstförenings ut-
ställning i Kungl. Akademien för de fria Kon-
sterna, 24 mars till 19 april, Stockholm 
1931.) Utställningstiden inskränkte sig vis-
serligen till knappa fyra veckor, men eve-
nemanget hann ändå väcka stor uppmärk-
samhet. Några år därefter kunde publiken 
stifta en närmare bekantskap med ett rikt 
utbud av bröderna Martins Stockholmsbil-
der. Denna utställning visades våren 1939 
på Stockholms stadsmuseum i ett samar-
bete med Nationalmuseum. (Bröderna Mar-
tins Stockholmsbilder. Utställning anordnad av 
Nationalmuseum och Stockholms Stadsmuseum 
till minnet av Elias Martins födelse d. 8 mars 
1739, Stockholms Stadsmuseum, Stock-
holm 1939.)

81. Elias Martin och hans krets. Natur och män-
niskor i Gustaf III:s Sverige, Liljevalchs 

Konsthall, 31 mars till 11 juni 1950, Natio-
nalmuseums utställningskatalog nr 168, 
Stockholm 1950.

82. Åke Janzon, »Elias Martin-utställningen«, 
Konstrevy, 1950, nr 4–5, s. 223–229.

83. Utställningen Elias Martin arrangerades 
1963 av The Arts Council of Great  Britain 
i samarbete med Nationalmuseum och 
Svenska institutet. Utställningen visades 
på tre platser i England (The Arts  Council 
Gallery, London, 12 juli till 10 augusti; 
City of Leicester Museum and Art Gallery, 
17 augusti till 7 september; City Art Gal-
lery, Bristol, 14 september till 5 oktober). 
Vad antalet verk beträffar var denna mani-
festation visserligen begränsad, men den 
har ändå sin betydelse då den utgör det 
enda tillfälle då en engelsk publik i nå-
gon omfattning kunnat möta Martins bil-
der, och den tunna katalog som åtföljde ut-
ställningen är en av de få engelskspråkiga 
texter om honom som publicerats – Elias 
 Martin 1739–1818, The Arts Council of Gre-
at  Britain, London 1963.

84. Verk av honom har visserligen ofta ingått 
i mer allmänna konst- och kulturhistoriska 
utställningar rörande 1700-talet. Deras roll 
i dessa sammanhang har emellertid vanli-
gen inskränkts till att tjäna som topografis-
ka eller dokumentära illustrationer till oli-
ka förhållanden i det gustavianska Sverige.

85. Se angående detta receptionshistoriska 
förlopp till exempel Didon 1988 och Dack-
enberg 1994.

86. De sistnämnda har ingående behandlats 
av Victor Edman i Sjuttonhundratalet som 
svenskt ideal. Moderna rekonstruktioner av his-
toriska miljöer, Stockholm 2008.

87. Under perioden 1919–1939 publicerades 
sammanlagt tio konsthistoriska studier om 
Elias Martin: Gregor Paulssons två artiklar 
(1919 och 1934), Maja Lundquists essä om 
konstnärens tid i England (1924), Ragnar 
Hoppes fem olika artiklar om Martin samt 
den omfattande monografin (artiklarna pu-
blicerades 1923, 1930–31, 1931, 1932 och 
1933, samt monografin 1933), samt slutli-
gen Hans Frölichs digra arbete om bröder-
na Martins gravyrer (1939).

88. Edman 2008, s. 207ff.
89. Johnny Roosval, »Svensk stil«, Konsthisto-

riska sällskapets publikation, 1920, s. 49–65. 
Uppsatsen kommenteras i Edman 2008, 
s. 209.

90. Paulsson 1919, s. 87–138. Se angående 
denna artikel Petterson 1997, s. 49.

91. Edman 2008, s. 212 och 220ff.

Konstnären och bilderna
1. Bouppteckningen efter Elias Martin återges 

i sin helhet i Hoppe 1933, bilaga 3, s. 295ff.
2. Här åsyftas Jonas Hallenbergs Historiska an-

märkningar öfver Uppenbarelseboken, vol. i–
ii i , Stockholm 1800.

3. Brev från Elias Martin till Pehr Tham till 
Dagsnäs, daterat den 27 juli 1804. Kung-
liga Biblioteket. »Ålderdom, med Darrande 
hand och swag syn, gjör at små arbeten re-
dan mistat sitt stöd […] och ännu mera bli 
rara af mig«. Citerat ur Frölich 1939, s. 54. 
Se även Hoppe 1923, s. 162. 

4. Hammarsköld 1817, s. 426.
5. Många uppgifter i de följande  biografiska 

avsnitten är hämtade ur de detaljerade re-
dogörelserna för Martins liv som  återfinns 
i Hoppe 1923, Hoppe 1933 och Frölich 
1939. Där inte annat angives återfinns 
uppgifterna i den följande framställningen 
i dessa verk.

6. I presentationen av Martins konstnärskap 
ges i detta kapitel beskrivningarna av bil-
derna ett visst utrymme. Detta sker med 
full medvetenhet om Baxandalls åsikt att 
beskrivningar aldrig kan utgöra neutra-
la presentationer av konstverk, utan att 
de snarare representerar författarens tan-
kar inför verket ifråga och därmed utgör 
en tolkning i sig. Det förefaller dock vara 
en poäng i framställningen att i detalj fästa 
blicken på bildernas utformning och göra 
de enskilda bildernas visuella egenart rätt-
visa, varför beskrivningar har fått kvarstå i 
en någorlunda omfattande form. Det över-
gripande målet för detta andra kapitel är 
sålunda att genom denna översikt ge en in-
blick i Martins bildvärld och presentera en 
ny tolkning av dess förhållande till den om-
givande landskapskonstens olika yttringar 
under 1700-talet. Därigenom är detta av-
snitt tänkt att utgöra en utgångspunkt för 
avhandlingens följande kapitel där Martins 
val av förebilder och sambandet till andra 
bildtraditioner sätts in i ett vidare kultu-
rellt och socialt sammanhang. 

7. Förvisso finns i den tidigare Martinlittera-
turen en lång rad kommentarer och ob-
servationer rörande likheter och samband 
mellan hans bilder och olika äldre land-
skapstraditioner. Men som framgått av fö-
regående kapitel är hos flertalet 1900-tals-
forskare dessa observationer ständigt un-
derordnade ett kraftfullt framhållande av 
Martins oberoende av förebilder och tra-
ditioner.

8. E. H. Gombrich, »Renaissance artistic theo-
ry and the development of landscape pain-
ting«, Gazette des Beaux-Arts, 1953, s. 335–
360.

9. Se angående förhållandet mellan Baxandall 
och Gombrich även Langdale 1999, s. 21. 
Langdale menar där att för Gombrich är 
bilder och förändringar av bildtyper isole-
rade från andra kulturella aktiviteter, med-
an hos Baxandall är konstverk eller föränd-
ringar av bildkonventioner däremot uttryck 
för sociala-kulturella omvandlingar och 
närmare förbundna med sociala och kultu-
rella vanor än enbart med konst. Läsningen 
av Baxandall har sålunda fått modifiera och 
vidga det gombrichska perspektivet. Se an-
gående Baxandalls syn på bilders förhållan-
de till andra bilder till exempel Baxandall 
1985, s. 67 och 72 (»heavily based on pre-
vious pictures«; »a critical relation to pre-
vious pictures«).

10. Se till exempel avsnittet »Excursus against 
influence« i Baxandall 1985, s. 58ff, samt 
Rifkin 1999, s. 2. Baxandall vänder sig mot 
föreställningen att konsthistorien består av 
vissa upphöjda konstnärskap som befruktar 
efterkommande konstnärer med sitt infly-
tande, och pekar på den språkliga felaktig-
heten i denna tankemodell och vill  istället 
kasta om förhållandet och se på den ef-
terföljande konstnären som aktiv och inte 
bara som passiv mottagare av ett diffust in-
flytande besynnerligt utsänt från redan av-
döda konstnärer in i framtiden. Om man 
kastar om denna tankemodell framträder 
en möjlighet att mer differentierat beskri-
va en konstnärs aktiva förhållande till sina 
så kallade förebilder, menar Baxandall. Se 
även Baxandall 1985, s. 131, där han angå-
ende »förebilder« påpekar att även verk som 
inte liknar verket ifråga kan utgöra en före-
bild. Lika viktigt att diskutera, menar Bax-
andall, är frågan om hur ett verk skiljer sig 
från sina förebilder.

11. För den mest detaljerade skildringen av 
Martins levnad, se Hoppe 1923. Där redo-
visas även en lång rad arkivaliska uppgifter 
rörande hans levnadsomständigheter. Yt-
terligare sådana källor är publicerade som 
bilagor i Hoppe 1933 och Frölich 1939.

12. Schultz verksamhet på de kungliga slot-
ten kan beläggas genom Lovisa Ulrikas rä-
kenskaper. Se angående detta Hoppe 1933, 
s. 7. Detta har också kommenterats i Ceder-
löf 1982, s. 80.

13. Angående Ehrensvärd och hans verksam-
het på Sveaborg, se Eklund 1997. Om Eh-
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rensvärds konstnärliga gärning och kretsen 
av konstnärer kring denne på Sveaborg, se 
även Camilla Nyberg [nu Hjelm], »Sveaborg 
i konsten – 1760-talets konstnärskoloni på 
Sveaborg«, Nya Argus, 1999, nr 3, s. 58–62.

14. I en förteckning från 1806 kommente-
rar Martin några teckningar från Sveaborg 
med orden: »Pennritningar att visa unge 
Militärer« (Martin 1806, s. 32).  Camilla Ny-
berg [nu Hjelm] 1999, s. 61, har samman-
kopplat en riklig förekomst av teckning-
ar utförda av officerare vid Sveaborg med 
Martins undervisning där.

15. Från denna resa finns fyra teckningar av 
Martin bevarade i Nationalmuseum. För-
utom de som avbildas här finns även en la-
verad pennteckning med tre studier före-
ställande Chapman som lagt sig att vila på 
en sten. Bladet bär påskriften »år 1763 juni 
öfwerste Lieutnant Chapman då vi  reste 
till Sveaborg – på Jackten Lediga stunder« 
(Nationalmuseum, nmh 24/1904). Dess-
utom finns i denna samling ytterligare ett 
skärgårdslandskap från överfarten 1763 
(»jackten Lediga stunder och åbo Sckärgord«, 
Nationalmuseum, nmh 26/1904). Till svi-
ten hör också en akvarellerad teckning i 
Uppsala universitetsbibliotek som behand-
las nedan.

16. Hoppe vill förlägga Martins första akvarel-
ler till vistelsen i Paris (Hoppe 1933, s. 20 
och 193). Maja Lundquist däremot säger 
sig inte känna till att Martin använt ak-
varellfärger före sin ankomst till England 
(Lundkvist 1924).

17. Se angående detta Eklund 1997, s. 64–77.
18. Även om denna målning uppvisar likhe-

ter med Ehrensvärds äldre version av mo-
tivet så bör den ändå betraktas som ett 
självständigt arbete av Martin. Han har på-
tagligt förändrat såväl den grundläggan-
de kompositionen som ljuset och staffaget. 
Färgskalans blandning av varma gräddgula 
och kyliga toner skiljer sig också markant 
från Ehrensvärds målning och för tankar-
na till Martins framtida färgkompositioner. 
Flera teckningar visar dessutom att Martin 
studerat arbetet på platsen och inte enbart 
övertagit detaljerna från den äldre mål-
ningen. Att såväl Martin som hans samtid 
betraktade detta som ett självständigt verk 
framgår dessutom av att han senare utvalde 
just denna målning att graveras av brodern 
Johan Fredrik med en dedikation till Gus-
tav i i i . På gravyren anges också Elias Mar-
tin som målningens upphovsman och up-
penbarligen betraktades den som någon-

ting mer än en osjälvständig kopia efter lä-
rarens verk.

19. Berefelt 1965, s. 114.
20. Eklund 1997, s. 18ff och 29f.
21. Till exempel Hoppe 1933, s. 122ff och Ek-

lund 1997, s. 75f.
22. Martin 1806, s. 14.
23. »Grefve Creutzes förmak«, Nationalmuse-

um, nmh 103/1404. Martin fick bland an-
nat uppdraget att måla Creutz porträtt – se 
Hoppe 1933, s. 273, nr 8.

24. Reau, Histoire de l’Expansion de l’Art 
Français, Payes Scandinaves, Paris 1931: 
» Juillet 1766. Elie Martin. P. De Stockholm, 
agé de 24 ans. Protégé par M. Roslin.« Cite-
rat ur: Hoppe 1933, s. 17.

25. Elias Martin, »Madame Hirault min värdinna 
i Paris d’Hotell Dauvergne Cay des Augustins«, 
1767, Nationalmuseum, nmh 109/1904. Se 
angående detta Hoppe 1933, s. 17ff; samt 
Lars Ljungström, »Gustav i i i :s hovschatull-
makare – realitet och legend«, Georg Haupt. 
Gustav III:s hovschatullmakare, red. Antoi-
nette Ramsay Herthelius & Lars Ljung-
ström, Stockholm 2006, s. 10ff.

26. Denna resa företogs i sällskap med den 
svenske adelsmannen Adolf Ludvig Hamil-
ton. Se Anekdoter till svenska historien, utgiv-
na av Oscar Levertin i serien Svenska Memo-
arer och brev, vol. 4, Stockholm 1901, s. 14f. 
Martins första kända akvarell från tiden i 
England tillkom på denna resa – »Danson, 
Kent«, Nationalmuseum, nmh 86/1892.

27. Carl Gustaf Martin och hans verksam-
het i London omnämns i Lucy Wood, »Ge-
org Haupt och hans landsmän i London«, 
Georg Haupt. Gustav III:s hovschatullmakare, 
red. Antoinette Ramsay Herthelius & Lars 
Ljungström, Stockholm 2006, s. 33–43.

28. Angående Johan Fredrik Martin, se fram-
för allt Frölich 1939.

29. Hoppe återger ett brev från Martin till in-
spektorn Erik Sahlman i Stockholm, daterat 
London 15 september 1778. Där framkom-
mer bland annat information om olika fö-
remål som Martin skickade till anförvanter 
i hemlandet. Se Hoppe 1933, s. 49ff.

30. »Academiens Allmänna Sammankomst 
torsdag d. 26 Juny 1777 kl. 4 Eftermidda-
gen«. Kungl. Akademien för de fria kon-
sterna, arkivet. Handlingar 1768–1785, del 
1–2, pag. 118. Se även Frölich 1939, s. 33, 
not 47.

31. Utsikten över bron var en av fyra målning-
ar som Martin visade vid utställningen det-
ta år. Den återfinns som nummer 65 i ka-
talogen och bär där titeln »A view of West-

minster-Bridge with the King of Denmark’s pro-
cession by water, taken from Mr Searle’s Tim-
ber-Yard«. (Se Hoppe 1933, s. 299.) En re-
plik i akvarell signerad och daterad 1771 
finns i Victoria and Albert Museum (inv. nr 
317–1876). I sin katalog från utställningen 
i Kungsbacken från 1806 beskriver konst-
nären motivet med följande ord: »Westmin-
ster-bryggan i London 1769, med slupar att 
afhämta Konungen i Danmark ifrån West-
minster till en déjeuné dinatoire hos Lord-
Majoren och det öfriga Borgerskapet. Lord-
Majorens installering sker på samma hög-
tidliga vis, och förättades den 1 November; 
men med den skillnad, att Lord-Majoren 
far i sina slupar till Westminster att taga 
Eden i Westminster-Hall, och föres sedan 
till Mansion-House i vagn med 6 hästar.« 
(Martin 1806, s. 21, nr 170.)

32. Se även Hoppe 1933, s. 34f och Lundquist 
1924, s. 50. I den tryckta katalogen för ut-
ställningen vid Royal Academy 1770 anges 
Martins adress: »At Miss Lavercocke’s Milli-
ner, in Mill St., Hanover Square.«.

33. Se angående detta: Canaletto & England, 
red. Michael Liversidge & Jane Farrington, 
London 1993; samt A King’s Purchase. King 
Georg i i i  and the Collection of Consul Smith, 
London 1993.

34. Se angående detta Luke Herrmann, British 
Landscape Painting in the 18th Century, Lon-
don 1971, s. 25f; samt Solkin 1982, 78ff.

35. Detta kommenteras i Andrews 1989, s. 11f. 
Portalverk för denna lyriktradition var 
 James Thomsons The Seasons som publice-
rades första gången 1730.

36. Solkin 1982, 78ff.
37. Samuel Scott, Popes villa, Twickenham, om-

kring 1739. Lewis Walpole Library, Far-
mington, Connecticut. Målningen ägdes av 
Horace Walpole och hängde i dennes pa-
latsliknande villa Strawberry Hill, inte långt 
från Popes hus i Twickenham. Se angående 
denna målning Horace Walpole’s Strawber-
ry Hill, red. Michael Snodin, New Haven & 
London 2009, s. 20f och 278.

38. Solkin 1982, s. 80. Författaren framhåller 
där Wilsons Twickenham-målningar som 
försök att visa denna »engelska campag-
na« på ett klassiskt vis – kompositionerna 
som bygger på Claude Lorrain förlänade i 
samtidens ögon vyn de klassiska värdena, 
menar Solkin. Scott och Martin fortsätter 
på denna bana och befolkar bilderna en-
bart med medlemmar ur de övre samhälls-
skikten.

39. Nationalmuseum, nmh 58/1904. Detta 

har påpekats av Noreen som menar att bil-
dens struktur är en blandning av veduta, 
idyll och porträttlandskap. Noreen 1952, 
s. 71f.

40. Angående termen country house  portrait 
och en ingående diskussion av denna gen-
re, se John Harris, The Artist and the Country 
House, London 1979, samt J. Steegman, The 
Artist and the Country House, London 1949 
(utställningskatalog från Kenwood House). 
Observera att det rör sig om två separata 
verk med likalydande titlar. Se även Elisa-
beth Einberg, Wilson’s Early Contemporaries, 
London 1982, s. 2f (Tate).

41. Hermann 1971, s. 17 och 22.
42. Angående dateringen av Martins engel-

ska herrgårdsporträtt, se Lundkvist 1924, 
s. 50ff och 59; samt Noreen 1952, s. 62.

43. Noreen har beskrivit målningen från Mis-
tely Hall som den mest typiska represen-
tanten för Martins engelska herrgårdspor-
trätt och påpekar att alla rokokoartade in-
slag här har försvunnit. Se Noreen 1952, 
s. 67–72.

44. Elias Martin, Heathon House, Birmingham, 
omkring 1775. Olja på duk, 50 x 57,5 cm. 
Privat ägo.

45. Akvarellstudien för Mistley Hall finns i 
Göteborgs konstmuseum (343). Med an-
ledning av akvarellstudien för Woodford 
Bridge vill Hoppe och Lundquist datera ol-
jemålningen till slutet av 1770-talet. Den 
är dock tydligt signerad och daterad 1772. 
Se Hoppe 1933, s. 212f; samt Lundquist 
1924, s. 59f.

46. En detaljerad teknisk analys av Martins 
akvarellteknik i dessa två bilder ges i Lund-
quist 1924, s. 56f.

47. En rik litteratur om Sandby har vuxit fram 
under de senaste åren. Se till exempel: Jane 
Roberts, Views of Windsor. Watercolours by 
Thomas and Paul Sandby, London 1995; Pa-
permaking and the Art of Watercolor in Eigh-
teenth-Century Britain. Paul Sandby and the 
Whatman Paper Mill, red. Theresa Fairbanks 
Harris & Scott Wilcox, New Haven & Lon-
don 2006; Paul Sandby. Picturing Britain, 
red. John Bonehill & Stephen Daniels, Lon-
don 2009.

48. Lundquist 1924, s. 55ff. Samma obser-
vation görs också i Cederlöf 1982, s. 164. 
Lundquists slutledning – att  framhålla 
Martins fullständiga oberoende av den 
samtida engelska topografiska akvarelltra-
ditionen – är emellertid mycket överdriven. 

49. Dessa omnämns i Royal Academys katalog 
1777. Se Hoppe 1933, s. 300, bilaga 5.
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50. Se Olausson 1993, s. 307ff. Grottan stod 
färdig omkring 1770. Men redan några 
år därefter, 1773, blev Charles Hamilton 
tving ad att sälja Painshill med sin trädgård. 
Mar tins besök inträffade således 1777 eller 
strax dessförinnan. Några år senare besök-
tes trädgården av en annan svensk – Fred-
rik Magnus Piper – vars detaljerade rit-
ningar av trädgården spelat en stor roll för 
förståelsen och restaureringen av anlägg-
ningen.

51. Lundquist 1924, s. 58f.
52. En påskrift på bilden – »Chelsea, af Bran-

doin« – kan tolkas som att Martin utgått 
från en bild av konstnären Michel-Vincent 
Brandoin. Någon sådan förlaga har dock 
inte gått att identifiera. I en annan teck-
ning av Martin (Nationalmuseum, nmh 
373/1904) förekommer en mycket likartad 
bro, som mycket väl också kan vara Chelsea 
bridge – vilket skulle visa att Martin fak-
tiskt själv varit på platsen.

53. Målningen finns i Dulwich College 
 Picture Gallery. Angående Canalettos be-
tydelse för intresset för broar inom  denna 
tradition, till exempel i Samuel Scotts 
 bilder, se Herrmann 1971, s. 30f.

54. Se angående Claude Lorrains betydelse 
för det engelska landskapsmåleriet under 
1700-talet Elisabeth W. Manwaring, Italian 
Landscape in the Eighteenth Century. A Study 
chiefly of the Influence of Claude Lorraine and 
Salvator Rosa on the English Taste, London & 
New York 1925.

55. Se till exempel Hoppe 1933, s. 134.
56. Litteraturen om Sunbury Court är  mycket 

begränsad. Grundläggande  information 
om byggnadens historia ges dock i en 
skrift av Mike Ungersma med titeln  Sunbury 
Court, u.o. 1978. Angående ägaren  George 
Fermor, se Alan Valentine, The  British Esta-
blishment 1760–1784. An Eighteenth  Century 
Dictionary, vol. 1, University of Oklahoma, 
1970, s. 314; samt Dictionary of National 
Biography, red. Matthew & Harrison, Ox-
ford 2004.

57. Denna svit målningar har inte uppmärk-
sammats i den tidigare litteraturen om 
Mar tin. De omnämns kortfattat i Edward 
Croft-Murray, Decorative Painting in England, 
vol. 2, London 1970, s. 53 och 243f. Mål-
ningarnas existens har också kommenterats 
i en artikel i Svenska Dagbladet den 3 janu-
ari 1961: K.G. Bolander, »Okända svenska 
1700-talsverk påträffade i engelskt adels-
slott«.

58. Nationalmuseum, nmh 45/1904; Uppsala 
universitetsbibliotek, Dav. 4078.

59. Ytterligare en teckning med anknytning 
till Sunburymålningarna finns i Tate Bri-
tains samlingar (T09114). Teckningen före-
faller vara en förstudie till den sistnämnda 
målningen.

60. En sådan teckning från Sveaborg finns i 
Nationalmuseum (nmh 313/1904). Ruin-
målningar som påminner om Sunburyland-
skapen finns också i Nationalmuseum (nm 
6661), i den Hallwylska samlingen (B. 26) 
samt i Göteborgs konstmuseum (wl 70). 
De två målningarna i Nationalmuseum 
och den Hallwylska samlingen utgör san-
nolikt pendanger till varandra. Arkitektu-
ren i Hallwylmålningen är snarlik den som 
uppträder i ett av landskapen på Sunbu-
ry. Två fantasilandskap i Nationalmuseums 
samling, utförda i akvarell och gouache, 
som också påminner om Sunburybilder-
na, är signerade och daterade 1773 (nmh 
216/1956 och nmh 217/1956).

61. Martin 1806, nr 201.
62. Noreen 1952, s. 134.
63. »Boskap jag Ritat från en Tafla af min 

Hjelte Claude le Lorrin i Duke of Bedfords 
galleri« – påskrift på teckning i National-
museum, nmh 408/1904.

64. Nära besläktad med kustlandskapet i Öst-
ergötlands museum är en målning i Natio-
nalmuseum, men här har havsviken bytts ut 
mot en flod i mitten av bilden (nm 1139). 
Kompositionen i övrigt med de omgivan-
de träden och det varma ljuset som sam-
las i bildens centrum följer dock samma 
mönster.

65. Samma datering återkommer i en dedi-
kation på den i föregående not nämnda 
målningen på Nationalmuseum. Målning-
en bär på baksidan följande påskrift: »1777 
july gift to Mr. von Asp, by his friend humbl 
Servant. Elias Martin«.

66. En skiss för denna målning finns i Natio-
nalmuseum (nmh 404/1904).

67. Se angående mottagandet av Gainsbo-
roughs målning John Hayes, The Landsca-
pe Paintings of Thomas Gainsborough, vol. 
1–2, London 1982, s. 125ff och kat. nr 117 
(s. 465ff).

68. I original lyder citatet: »by far the finest 
Landscape ever painted in England, & 
equal to the great Masters«. Citerat ur: Hay-
es 1982, s. 467.

69. Peter Paul Rubens, The Watering Place, om-
kring 1615–22. Olja på trä, 99,4 x 135 cm. 
National Gallery, London, ng 4815. Mål-

ningen fanns under 1700-talet i hertigens 
av Montague samling.

70. Nina Weibull, »Boskap vid skogstjärn«, 
Mästerverk från Spökslottet. Den bergska sam-
lingen, red. Magnus Olausson & Nina Wei-
bull, Stockholm 1995, nr 39, s. 88f.

71. Liknande tankegångar diskuteras ock-
så i Noreen 1952, s. 112ff och 132. Han vill 
dock se åtskillnaden mellan det slutna och 
det öppna som sammanfallande med vad 
han karaktäriserar som det »idylliska« och 
det »ideala« landskapet. Dessa två kompo-
sitionsprinciper har emellertid i Martins 
bildvärld en betydligt mer flytande tillämp-
ning än vad sådana stilkaraktäriseringar 
antyder.

72. Se allmänt angående denna tradition 
Manwaring 1925.

73. I Göteborgs konstmuseum finns en bly-
erts teckning som förevisar just denna kom-
positionsprincip med klippor och granar 
som ramar in en ljusöppning med sollju-
set dramatiskt genomträngande molnen – 
Göte borgs konstmuseum, 54/1924.

74. Det har i Martinlitteraturen rått delade 
meningar om dateringen av dessa målning-
ar. Hoppe anser att målningen med Johan-
nes Döparen – han kände inte till Landskap 
med lutande gran – tillkommit under Mar-
tins tid i England, även om han framhåller 
likheterna med konstnärens sena religiösa 
bilder (Hoppe 1933, s. 187). Noreen däre-
mot framför hypotesen att båda dessa mål-
ningar tillkommit först omkring år 1800 
(Noreen 1952, s. 136 och 143ff). Den lik-
het med Martins sena religiöst färgade 
landskap som båda dessa författare påpe-
kar äger förvisso giltighet. Det faktum att 
målningen med Johannes Döparen ställ-
des ut på Royal Academy och den tekniska 
och kompositionsmässiga slående likheten 
mellan målningarna pekar dock ovedersäg-
ligen mot att de tillkommit under slutet av 
Martins första vistelse i England. Landskap 
med lutande gran upptäcktes också i Eng-
land på 1940-talet. Se angående detta Per 
Bjurström, »Romantiskt landskap med gran 
av Elias Martin«, Femtio år, femtio mäster-
verk. En konstbok från Nationalmuseum med 
anledning av Föreningen Nationalmusei vän-
ners femtioårsjubileum, red. av Bo Wennberg, 
Stockholm 1961, s. 58–60. En teknisk un-
dersökning har dessutom visat att målning-
ens duk tillverkats i England. Detta fram-
går av dokument i Nationalmuseums doku-
mentationsarkiv (i handlingarna om Elias 
Martin). Sammantaget pekar allt detta mot 

att målningen tillkommit under 1770-talet, 
och inte senare.

75. Notisen citeras i sin helhet i Frölich 1939, 
s. 39.

76. »Kongl. Mål. Och Bildh. Acad. Dagbok för 
almänna samankomsten, den 12 Dec. 1781«. 
Kungl. Akademien för de fria konsterna, ar-
kivet. Handlingar 1768–1785, del 1–2, pag. 
292. Den del av protokollet som omtalar 
Martins utnämning saknas dock, men ang-
es i en anteckning på pag. 292. Uppgiften 
återfinns också i Matrikel öfver Kongl. Aka-
demiens för de Fria Konsterna Ledamöter, 
upprättad år 1814, i samma arkiv. Se även 
Frölich 1939, s. 39.

77. Carl Michael Bellman, Samlade skrifter, vol. 
4, Stockholm 1889, s. 330. Angående Bell-
mans kontakter med Martin och med den 
gustavianska konstnärskretsen, se till exem-
pel Olof Byström, »Bellman och hans konst-
närsvänner«, Studier tillägnade Henry Olsson, 
red. Elin Ekman, Stockholm 1956, s. 170–
186; samt Sten Åke Nilsson, »I konstnärs-
ögon«, Bellman sedd och hörd. Porträtt, do-
kument och vittnesbörd, red. Leif Kretz, Sten 
Åke Nilsson & Torkel Stålmarck, Stockholm 
1994, s. 5–39.

78. Stig Rydén, Miranda i Sverige och i  Norge 
1787. General Francesco de Mirandas dag-
bok från hans resa september–december 1787, 
Stockholm 1950.

79. Flodlandskap i aftonbelysning, omkring 
1780. Kungl. Akademien för de fria kon-
sterna. Denna datering föreslås också i 
Hoppe 1933, s. 132ff. 

80. Exempel på sådana komponerade land-
skap utförda efter hemkomsten till Sverige 
är oljemålningen Kärlekens pilar, början av 
1780-talet, Åmells konsthandel; och akva-
rellen Landskap med kreatur, 1785, National-
museum (nmb 411).

81. En akvarellversion av motivet finns i 
Rosen hanesamlingen i Vitterhetsakade-
miens bibliotek.

82. Denna svit Göteborgsbilder har behand-
lats i Ingmari Desaix, »Några spår av brö-
derna Martins besök i Göteborg«, Göteborgs 
hembygdsförbunds skriftserie, xxix , 2002, 
s. 49–66.

83. Till exempel i en akvarell i Nationalmuse-
um (nmh 412/1884).

84. Jämför Roberts 1995.
85. Serien Svenska Vuer har katalogise-

rats i Frölich 1939, s. 224–241. Se även 
Nordenson 2008, s. 14 och 17.

86. Se angående Martins Schola, Frölich 1939, 
s. 49ff och 275ff.
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87. Ytterligare en målning som ansluter sig 
till denna grupp finns i Nationalmuseum 
(nm 2455).

88. Dessa målningar upptäcktes och inköp-
tes till Stockholms stadsmuseum 1963 och 
har därför inte behandlats i den tidiga-
re Martinlitteraturen. De har dock kom-
menterats i Olof Byström, »Elias Martin och 
Louis Belanger. Nyförvärv till stadsmuse-
et«, Stockholms stadsmuseum. Årsberättelser, 
Museinämnden 1962–63, Stockholm 1963, 
s. 27–38.

89. Dessa två utsikter, från Kungsholmen res-
pektive från Söder, finns fortfarande kvar 
på Tullgarn – som dörröverstycken i den så 
kallade Garderoben.

90. Noreen som ingående kommenterat den-
na målning framhåller Gustav i i i  som 
den ende tänkbare beställaren. Se Noreen 
1952, s. 98ff och 103.

91. Brev från Carl Christoffer Gjörwell till dot-
tern Stava Lindahl, den 8 juni 1798.  Brevet 
återges i Svenska memoarer och bref, vol. 2, 
Bibliotekarien C. C. Gjörwells familjebref, ut-
givna av Oscar Levertin, Stockholm 1900, 
s. 169. Se även Noreen 1952, s. 99ff.

92. Rydén 1950, s. 118. Liksom Gjörwell begav 
sig också Miranda till Mosebacke, även nu 
i konstnärens sällskap, för att jämföra den 
verkliga utsikten med den målade (s. 139).

93. Hoppe 1933, s. 168; Frölich 1939, s. 225; 
Gunnar Berefelt, »Stadspanoramats utveck-
ling i Sverige från cirka 1550 till 1850. En 
stilhistorisk studie«, Samfundet Sankt Eriks 
årsbok 1963, red. Henrik Ahnlund, Stock-
holm 1963, s. 26f.

94. Berefelt 1963, s. 26.
95. Se angående Martins vistelse i Bath till 

exempel Hoppe 1933, s. 81ff, samt Hoppe 
1923, s. 154f. I Hoppe 1933 återges ock-
så i sin helhet ett brev från Elias Martin till 
brodern Carl Gustav avsänt under denna 
resa 1788. Se även Frölich 1939, s. 45f.

96. Adressen framgår av katalogen från ut-
ställningen på Royal Academy 1790. Se 
Hoppe 1933, s. 300, bilaga 5.

97. Ett nyligen upptäckt porträtt från just 
denna tid som på goda grunder tillskrivits 
Martin har förvärvats av Nationalmuseum 
(nmb 2590).

98. Frölich 1939, s. 46 och bild 32.
99. Frölich 1939, s. 46 och bild 34. Denna ak-

varellserie finns i Nationalmuseums minia-
tyrsamling.

100. Martins sjukdom 1794–96 omtalas i 
brev från Sergel till Wertmüller den 18 no-
vember 1794: »Martin är på landet, sjuk 

i vattusot«. Se Hoppe 1933, s. 90 ( Hoppe 
hänvisar till Georg Göthe, »Sergel och 
Wertmüller«, Konst och konstnärer, Stock-
holm 1913, häfte 8). Martin omtalar ock-
så själv i ett brev till Linnerhielm daterat 
Stockholm den 22 februari 1796 att han nu 
är botad från sin »longwariga Sjukdom«. Se 
Noreen 1952, s. 142.

101. Denna episod återberättas av Gjörwell 
i ett brev daterat den 23 december 1808. 
Brevet citeras i Hoppe 1923, s. 159ff. Bre-
vet återges även i Svenska memoarer och bref, 
vol. i i , Bibliotekarien C. C. Gjörwells familje-
bref, utgivna av Oscar Levertin, Stockholm 
1900, s. 245.

102. Se angående denna anläggning vid Sku-
ru, Olausson 1993, s. 226 och 501ff. Bygg-
naden uppfördes omkring 1790 och un-
der de följande åren anlades den engel-
ska parken.

103. Se angående det engelska intresset för 
åldriga lövträd och deras porträtt, Paul 
Sandby. Picturing Britain 2009, s. 230; 
samt Thomas (1983) 1988, s. 241ff. Ur ett 
svenskt perspektiv kommenteras ämnet i 
Christensson 2002, s. 41ff.

104. Den ena av dessa i Nationalmuseum (nm 
6825).

105. Detta framgår av Mirandas dagbok. Se 
Rydén 1950, s. 147f.

106. Martins bruksbilder kommenteras i 
Hoppe 1933, s. 88ff och 169–174; Noreen 
1952, s. 82–94; Noreen 1954, s. 7–18; samt 
 Ahlund 1996, s. 81–112.

107. I den äldre litteraturen har det ofta fel-
aktigt påståtts att han utförde sina tidi-
gaste bruksbilder redan på 1780-talet. Det 
finns emellertid inga belägg för att Martin 
besökte något av bruken förrän efter hem-
komsten från den andra Englandsvistelsen 
1791. Detta har till exempel påståtts i både 
Hoppe 1933, s. 78ff och Noreen 1954, s. 7. 
Detta påstående grundar sig på några ak-
vareller utförda i maj 1787 från Lövstabruk 
och Älvkarleby vattenfall, som antagits vara 
utförda av Martin. Dessa är dock med viss-
het utförda av Jonas Carl Linnerhielm.

108. Den tidigare diskuterade gruppen akva-
reller från Roslagsskogarna, som kan date-
ras till 1791, bär i ett fall en påskrift om att 
motivet hämtats från trakten av Lövstabruk, 
vilket pekar mot en datering av bruksbil-
derna därifrån till början av 1790-talet. 
Också stilmässigt förefaller målningarna 
från Lövstabruk och Österby föregå de se-
nare bruksbilderna.

109. Hoppe har ingående redogjort för date-

ringen av Martins vistelse och sjukdom på 
Forsmark. Han refererar olika källor som 
vittnar om att Martin hösten eller vintern 
1794 befinner sig på Forsmark. Av ett brev 
från Martin till Linnerhielm daterat den 22 
februari 1796 framgår att konstnären då 
återkommit till Stockholm från Forsmark 
efter sin »longwariga Sjukdom«. Se angåen-
de dessa källor Hoppe 1933, s. 90ff, samt 
Noreen 1952, s. 142.

110. Hoppe påstår, utan att ange källa, att 
några av vyerna från Åkers styckebruk till-
kom redan 1794. (Hoppe 1933, s. 90.) En 
bevarad räkning rörande Martins målning-
ar av Åkers styckebruk visar emellertid att 
denna svit färdigställdes 1798, varför det 
är troligt att hela serien målningar från de 
wahrendorffska bruken i Södermanland 
och Närke tillkom mot slutet av 1790-talet. 
Räkning från Elias Martin till Joakim Da-
niel Wahrendorff, daterad den 6 juni 1798, 
Åkers styckebruks arkiv. Wahrendorffska ar-
kivet. Harry Lindblad har vänligen fäst för-
fattarens uppmärksamhet på detta doku-
ment.

111. Martins bilder från Forsmark kom till ut-
förande i flera olika tekniker – vid sidan 
av akvareller och oljemålningar graverades 
flera av hans vyer från bruket av hans med-
hjälpare Martin Rudolph Heland.

112. Ett tydligt exempel på det är den sam-
ling av Martinakvareller som införskaffades 
av Schering Rosenhane (1754–1812) och 
som idag finns i Vitterhetsakademiens ägo. 
Se En gustaviansk samlare. Bilder ur Schering 
Rosen hanes bibliotek, red. Wilhelm Odelberg, 
Stockholm 1959.

113. Det gäller till exempel akvarellerna från 
Söderfors och Skeppsta.

114. Ahlund 1996, s. 81–112.
115. Noreen 1952, s. 82ff.
116. Nationalmuseum, nm 6990.
117. Se bild 114–117.
118. Hoppe har ingående beskrivit alla detal-

jer rörande byggnader och folkliv som kan 
iakttas i bilderna. Se Hoppe 1932, s. 11–20.

119. Dessa målningars formala uppbyggnad 
har också kommenterats i Noreen 1952, 
s. 103f. Han betecknar dem där som »klas-
sicistiskt klara«. Noreen påpekar också det 
förvånande i att dessa ljusa och distinkta 
Stockholmsbilder tillkommit ungefär sam-
tidigt med konstnärens summariska och 
av ljusdunkel präglade visionära landskap 
med religiöst innehåll.

120. Berefelt 1965, s. 194.
121. Porträttets förutsättningar och allego-

riska program har noggrant utretts i Mari-
anne Löfström, »The Star and the Night«, 
Contributions to the History and Theory of 
Art, Acta Univ. Ups., Figura Nova Series vi , 
Uppsala 1967, s. 121–147.

122. Samma slutsats rörande dateringen åter-
finns också i Magnus Olausson & Solfrid 
Söderlind, »Reuterholm och porträttkon-
sten«, En hovmans fåfänga. Gustaf Adolf Reu-
terholm och den gustavianska porträttkonsten, 
Gripsholms slott, Stockholm 1991, s. 23.

123. Den mest ingående studien av den-
na bildsvit utgör Berefelt 1973, s. 1–13. Se 
även Frölich 1939, s. 159–162; samt No-
reen 1952, s. 142ff.

124. Till exempel förstudien till »Till  Komme 
Ditt Rike«, Nationalmuseum. nmh 
273/1904.

125. Berefelt 1973, s. 1–13. Den serie om nio 
oljemålningar som korresponderar med 
gravyrerna finns idag i Nationalmuseum 
(nm 6991–6999). Av dessa är sex av Mar-
tins egen hand, medan tre utförts av en 
medhjälpare, möjligen sonen Erik Fred-
rik Martin.

126. Detta självporträtt har också kommente-
rats i Desaix 2002, s. 63f.

d e l  i i

Den engelska marknaden
1. Se angående detta porträtt Allan Ellenius, 

Karolinska bildidéer, Uppsala 1966, s. 11ff.
2. Med denna formulering karaktäriserar 

 Allan Langdale vad han uppfattar som kär-
nan i Baxandalls metod. Langdale 1999, 
s. 20f. I originaltexten talar författaren här 
om »two cultural agents: the artist and the 
paying customer«.

3. Utgångspunkten för kapitlet utgörs därmed 
av det från Baxandall hämtade perspekti-
vet, där konstverket uppfattas som resul-
tatet av en samverkan mellan konstnären 
och marknaden och där målet i första hand 
inte är att studera och kartlägga markna-
den i sig, utan att fördjupa förståelsen för 
de enskilda verken. Det är ofrånkomligt 
att framställningen understundom uppvi-
sar beröringspunkter med den moderna 
konsumtionsinriktade och konstsociolo-
giska forskningen. Alternativa vägar in mot 
denna typ av frågeställningar skulle natur-
ligtvis också kunna hämta sina teoretiska 
och metodiska startpunkter hos  författare 
som Pierre Bourdieu. Det är dock viktigt 
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att framhålla att denna avhandlings intres-
sen och utgångspunkter skiljer sig från den 
typ av perspektiv som normalt associeras 
med Bourdieu. Medan den konstsociologis-
ka forskning som utgår från dennes teorier 
vanligen i första hand intresserar sig för att 
studera och kartlägga aktörer, nätverk och 
marknad i sig, är målsättningen här en an-
nan. Studiet av marknaden och den sociala 
kontexten är här inte ett självändamål, utan 
en väg att förstå de enskilda bilderna som 
utgör det primära målet för undersökning-
en. Genom att förlägga utgångspunkterna 
för studien till Baxandall är tanken att be-
tona detta perspektiv. 

4. Berefelt 1973, s. 1–13.
5. En rad fragmentariska uppgifter om be-

ställare, utställningar och affärsverksam-
het framskymtar visserligen hos Lundquist, 
Hoppe och Frölich, dock utan någon sam-
lad analys.

6. En del reflektioner kring konstens affärs-
mässiga villkor förekommer visserligen i 
äldre samlingshistoriska arbeten. Till ex-
empel återfinns uppgifter rörande mark-
nad och försäljning av konstföremål i Olof 
Granbergs Svenska konstsamlingarnas histo-
ria, del i–ii i , Stockholm 1930; och i Fred-
rik Sanders Nationalmuseum. Bidrag till tafle-
galleriets historia, del 1–4, Stockholm 1872–
76. Se även Ludvig Looström, Den svenska 
konstakademien under första århundradet af 
hennes tillvaro 1735–1835, Stockholm 1887.

  Men i mer moderna översiktsverk in-
skränker sig kommentarer kring en svensk 
marknad för bilder och konstföremål som 
regel till anmärkningar i förbigående. 
Två moderna undantag utgör dock Sten 
Åke Nilssons och Merit Laines översikter 
över 1700-talet, där konstlivets uppbygg-
nad och kommersiella förutsättningar äg-
nas ett visst utrymme – Sten Åke Nilsson, 
Det sköna 1700-talet, Stockholm 1993; Me-
rit  Laine, »1720–1809«, Konst och visuell kul-
tur i Sverige. Före 1809, red. Lena Johannes-
son, Stockholm 2007, s. 289–295. Merit 
Laine ger också en översikt över det svens-
ka konstlivet och konstmarknaden i  Merit 
Laine & Carolina Brown, Gustaf Lundberg 
1695–1786. En porträttmålare och hans tid, 
Stockholm 2006, s. 105ff.

7. Ing-Marie Danielsson, Den bildade smaken. 
Målade dekorationer hos borgerskapet i frihets-
tidens Stockholm, Stockholm 1998 (diss.); 
Margareta Nisser-Dalman, Antiken som ide-
al. Det antikiserande inredningsmåleriet och 
dess sociala funktioner i högreståndsmiljöer i 

Dalarna och Gästrikland 1791–1818, Uppsala 
2006 (diss.).

8. Frågor kring marknad och publik under 
1700-talets senare hälft står i centrum för 
en kommande avhandling i konstvetenskap 
av Sonya Petersson: »Konst och konsumtion 
i Stockholm 1750–1790: ›kopparstycken‹ 
och ›taflor‹ som kunskaper, gods och socia-
la erfarenheter«, pågående avhandlingspro-
jekt vid den konstvetenskapliga institutio-
nen vid Stockholms universitet. Peterssons 
forskning – som hon bland annat presente-
rat vid seminarieserien KoMa (Konsumtion 
och Manifestation) vid Uppsala universitet 
våren 2009 – har försett föreliggande ar-
bete med en rad värdefulla insikter.

9. Viktiga insatser inom detta forskningsfält 
har skett vid olika institutioner vid Upp-
sala universitet. Gudrun Andersson har 
till exempel ingående diskuterat frågor 
kring konsumtion och manifestation i sin 
bok Stadens dignitärer. Den lokala elitens sta-
tus- och maktmanifestation i Arboga 1650–
1770 (Stockholm 2009). I sin avhandling 
The Merchant Houses of Stockholm, c. 1640–
1800. A Comparative Study of Early-Modern 
Entrepreneurial Behaviour (Uppsala 1998, 
diss.) diskuterar Leos Müller konsumtio-
nen av konst, arkitektur, musik, litteratur 
och vetenskap under perioden inom olika 
holländskättade familjer med anknytning 
till skeppsbroadeln och till de uppländska 
bruken. Liknande aspekter av konsumtion, 
men applicerat på ett socialt betydligt bre-
dare material presenteras i Göran Ulvängs 
avhandling Hus och gård i förändring. Upp-
ländska herrgårdar, boställen och bondgårdar 
under 1700- och 1800-talens agrara revolution 
(Uppsala 2004, diss.).

  Av stor vikt för utvecklingen av  detta 
forskningsområde har seminarieserien 
KoMa (Konsumtion och Manifestation) va-
rit, som sedan ett antal år fortlöpande or-
ganiserats vid Uppsala universitet av Gud-
run Andersson och Mikael Alm. Sedan en 
tid tillbaka driver också Klas Nyberg ett 
bredare projekt vid den Ekonomisk-histo-
riska institutionen vid Uppsala universitet 
som behandlar konstens ekonomiska förut-
sättningar under århundradet: »Ekonomisk 
konsthistoria – byggandets och utsmyck-
ningens finansiering samt kulturarbetar-
nas försörjning i 1700-talets Stockholm«. 
Andra projekt som kastar nytt ljus över ut-
vecklingen av marknaden och över de eko-
nomiska förutsättningarna för den materi-
ella kulturen i 1700-talets Sverige är anto-

login Till Salu. Stockholms textila handel och 
manufaktur 1722–1846, red. Klas Nyberg, 
Stockholm 2010; samt det ännu inte pu-
blicerade projektet »Den dolda konsumtio-
nen. Auktionens ekonomiska roll i relation 
till 1700- och 1800-talens samhällsom-
vandling« – projektet har bedrivits av Sofia 
Murhem, Kristina Lilja och Göran Ulväng 
vid den Ekonomisk-historiska institutionen 
vid Uppsala universitet.

10. Forskningen på detta område var länge 
begränsad. Dock behandlades den kom-
mersiella sidan av 1700-talets konstscen i 
Rom respektive Paris relativt tidigt i social-
historiskt inriktade verk som Francis Has-
kell, Patrons and Painters. Art and Society in 
Baroque Italy, New Haven & London 1980; 
och Thomas E. Crow, Painters and Public Life 
in Eighteenth-Century Paris, New Haven & 
London 1985.

11. Till exempel: Art Markets in Europe 1400–
1800, red. Michael North och David Or-
mond, Aldershot 1998; Michael North, Art 
and Commerce in the Dutch Golden Age, New 
Haven & London 1997; Auctions, Agents 
and Dealers. The Mechanisms of the Art Mar-
ket, 1660–1830, red. Jeremy Warren & Adri-
ana Turpin, Oxford 2007; Mapping Mar-
kets for Paintings in Europe 1450–1790, red. 
De Manchi & Van Miegroet, Brepols 2006. 
Det senaste tillskottet inom detta fält är 
antologin Painting for Profit. The Economic 
Lives of Seventeenth-Century Italian Painters, 
red. Richard Spear & Philip Sohm, New 
Haven & London 2010.

12. Viktiga för detta tredje kapitel har till ex-
empel följande verk varit: The Consumption 
of Culture 1600–1800. Image, Object, Text, 
red. Ann Bermingham & John Brewer, Lon-
don & New York 1995; samt The Birth of a 
Consumer Society. The Commercialization of 
Eighteenth-Century England, red. Neil Mc-
Kendrick m.fl., London 1982; John Brewer, 
The Pleasures of Imagination. English Cultu-
re in the Eighteenth Century, London 1997; 
ett annat översiktsverk där konstens eko-
nomiska villkor står i centrum är Matthew 
Craske, Art in Europe 1700–1830. A History 
of the Visual Arts in an Era of Unprecedented 
Urban Economic Growth, Oxford 1997; ett av 
de senaste bidragen till denna forskning är 
Michael North, Material Delight and the Joy 
of Living. Culture Consumption in the Age of 
Enlightenment in Germany, Ashgate 2008.

  Viktiga inblickar i konstens kommersiella 
villkor under 1700-talet har också hämtats 
ur den ständigt växande litteraturen kring 

de europeiska gravyrmarknaderna. Till ex-
empel Anton W. A. Boschloo, The Prints of 
the Remondinis. An Attempt to Reconstruct an 
Eighteenth-Century World of Pictures, Amster-
dam 1998; Margaret Morgan Grasselli, Co-
lorful Impressions. The Printmaking Revolu-
tion in Eighteenth-Century France, Washing-
ton 2004. Vad den brittiska gravyrmarkna-
den beträffar lutar sig framställningen ock-
så mot Thimothy Clayton, The English Print 
1688–1802, New Haven 1997.

13. Louise Lippincott, Selling Art in Georgian 
London. The Rise of Arthur Pond, New Haven 
& London 1983; David Solkin, Painting for 
Money. The Visual Arts and the Public Sphe-
re in Eighteenth-Century England, New Haven 
& London 1993. Också Solkins arbete om 
Richard Wilson har i detta sammanhang 
varit givande (Solkin 1982), liksom Lou-
ise Lippincotts artikel »Expanding on por-
traiture. The market, the public, and the 
hierarchy of genres in eighteenth-century 
Britain«, The Consumption of Culture 1600–
1800. Image, Object, Text, red. Ann Ber-
mingham & John Brewer, London & New 
York 1995, s. 75–88.

14. I den äldre forskningen förbises som regel 
den möjligheten och i stället anförs hypo-
tesen att det var Martins känsliga och sen-
timentala natur som likt en magnet drog 
honom till det romantiska engelska måle-
riet. Möjligheterna för Martin att se några 
exempel på detta måleri var dock i Frank-
rike mycket begränsade och han kan knap-
past ha haft någon kunskap om den engel-
ska konsten innan han väl anlände till lan-
det. Dessutom tog han, som tidigare fram-
gått, inledningsvis föga intryck av den 
engelska konsten, utan höll under de för-
sta åren i England kvar vid ett i grunden 
franskt landskapsmanér.

15. Presentationen av den engelska konstsce-
nen och marknaden som utgör bakgrun-
den till kapitlets olika observationer röran-
de fallet Elias Martin lutar sig i stor ut-
sträckning mot de arbeten av Lippincott, 
Solkin och Brewer som tidigare anförts un-
der rubriken Forskning om marknaden.

16. Jürgen Habermas, The Structural Transfor-
mation of the Public Sphere. An Inquiry into a 
Category of Bourgeois Society, (1962), Cam-
bridge, Massachusetts 1989.

17. Solkin 1993. Se särskilt kapitel 1 och 4.
18. Jacob Jonas Björnståhl, Resa til Frankrike, 

Italien, Sweitz, Tyskland, Holland, England, 
Turkiet, och Grekland: beskrifven af och efter 
Jac. Jon. Björnståhl […] Efter des död utgifven 
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af Carl Christof. Gjörwell, del 2, Stockholm 
1780, s. 256. Angående Chambers betydel-
se för Martin, se även till exempel Lund-
quist 1924, s. 49ff och Frölich 1939, s. 25.

19. Björnståhl 1780, s. 228.
20. Bland de mer kända medlemmarna i den 

svenska Londonkolonin under 1700-ta-
let återfanns Claes Grill, Magnus Fredrik 
Brahe, Carl L. Kämpe, P. O. Von Asp, Edvard 
Gyldenstolpe, konstsamlaren Charles Lin-
degren med flera. Genom Sven Rydbergs 
avhandling om svenskar i England vid den-
na tid är vår kunskap om medlemmarna av 
denna koloni tämligen stor. Se Sven Ryd-
berg, Svenska studieresor till England under 
frihetstiden, Uppsala 1951 (diss.), s. 79–99 
och 344–400. Se även Hoppe 1933, s. 26f. 
Angående kretsen av svenskar och svenska 
möbelsnickare i London vid denna tid, se 
även Wood 2006, s. 33–43.

21. Brev från Johan Tobias Sergel till Per Gus-
taf Floding, 1770 eller 1771. Sergel skri-
ver där bland annat: »Martin m’a écrit de 
Londres il se porte bien et tres content d’y 
etre parceque il gagne des guiné.« Kungl. 
Akademien för de fria konsterna, arkivet. 
Flodings samling, pag. 225. Se även Hoppe 
1933, s. 24.

22. »Academiens Allmänna Sammankomst 
tors dag d. 26 Juny 1777 kl. 4 Eftermidda-
gen«. Kungl. Akademien för de fria konster-
na, arkivet. Handlingar 1768–1785, del 
1–2, pag. 118. Se även Frölich 1939, s. 33, 
not 47.

23. Detta har också kommenterats i till exem-
pel Hoppe 1933, s. 38f.

24. Lippincott 1983, s. 75.
25. Denna första renodlade konstutställning 

åtföljdes av en katalog med titeln Pictures, 
Sculptures, &c of the Present Artists, London 
1760. Se Brewer 1997, s. 229 och 232ff. 
Denna konstnärssammanslutning existera-
de mellan 1760–83. Med tiden ändrades 
säll skapets namn till Body of Artists Associ-
ated för att från 1767 ånyo skifta namn till 
The Free Society. En uttalad målsättning 
för sällskapet var att insamla medel till av-
lidna kollegers änkor och barn. Sällskapets 
återkommande utställningar kom emeller-
tid likafullt att fungera som en viktig kom-
mersiell institution på konstmarknaden 
också för de levande konstnärerna. (Säll-
skapets fullständiga och omständliga namn 
lyder från 1767 betecknande nog: The Free 
Society of artists associated for the relief 
of their distressed and decayed Brethren, 

their widows and children.) De flesta av ka-
talogerna från The Free Society finns beva-
rade i National Gallerys arkiv samt i Victo-
ria and Albert Museum, London. Allmänt 
angående de olika sammanslutningar som 
organiserade konstutställningar i London, 
se Solkin 1993, Brewer 1997 och Hargra-
ves 2006.

26. Denna institutions historia och betydel-
se för den engelska konstscenen under 
1700-talet har ingående skildrats i Matt-
hew Hargraves, Candidates for Fame. The So-
ciety of Artists of Great Britain 1760–1791, 
London & New Haven 2006. 

27. Angående framväxten av olika konstutställ-
ningar i London och turerna kring instif-
tandet av Royal Academy, se Solkin 1993, 
kapitel 7 och Brewer 1997, s. 201–251. Se 
även Sidney Hutchinson, The Royal Academy 
Schools 1768–1830, Glasgow 1962.

28. Joshua Reynolds, Discourses on Art, (1778, 
1797), New Haven & London 1975. Rey-
nolds som försökte lansera ett idealistiskt, 
storslaget historiemåleri av äldre snitt var i 
första hand kritisk mot vad han uppfattade 
som en förvanskning av genren i det bor-
gerliga historiemåleriet, med moderna äm-
nen och borgerliga dygder, som företräd-
des av konstnärer som Edward Penny och 
Joseph Wright of Derby. Se angående detta 
Solkin 1993, kapitel 5 och 6.

29. Solkin 1993, s. 266ff. Dessa kataloger 
finns bland annat i Royal Academys arkiv 
i London.

30. The Royal Academy’s Diary, 1769, vol. iv, i 
Royal Academys arkiv, London. Se angåen-
de detta Hultmark 1915, 88f; Hoppe 1933, 
s. 30; och Frölich 1939, s. 25.

31. Hutchinson 1962.
32. Flera teckningar som skildrar undervis-

ningen vid akademien har bevarats – bland 
annat »Doctor Hunter leser annatomien«, 
omkring 1770, Nationalmuseum, nmh 
61/1904.

33. Martin deltog i Royal Academys årliga ut-
ställningar vid följande tillfällen: 1769–74, 
1777, 1779–80 och 1790. De tryckta kata-
logerna från dessa tillfällen finns bland an-
nat i Royal Academys arkiv i London. Ut-
drag ur kataloger från de utställningar där 
bröderna Martin deltog i London har dess-
utom publicerats i Hoppe 1933, bilaga 5, 
s. 299f samt Frölich 1939, bilaga 2, s. 269ff.

34. Angående denna utställning och tidens 
häng ningsprinciper i utställningarna på 
Roy al Academy, se Art on the Line. The Royal 

Academy Exhibitions at Somerset House 1780–
1836, red. David Solkin, New Haven & Lon-
don 2001.

35. Se utdrag ur publicerade kataloger i Hop-
pe 1933, bilaga 5, s. 299f samt Frölich 
1939, bilaga 2, s. 269ff.

36. Detta var således det nya namnet på den 
organisation som anordnat den allra första 
utställningen i London 1760, och som från 
början hette The Society for the Encoura-
gement of Arts, Manufactures and Com-
merce. Se Brewer 1997, s. 232f.

37. Se not 35.
38. Hoppe 1923, s. 131; Hoppe 1933, s. 31f.
39. Se även Hultmark 1915, s. 88f. Martin del-

tog med en teckning efter Ostade och två 
efter Hogarth.

40. En detaljerad skildring av de engelska 
auktionshusens uppkomst och utveck-
ling under 1700-talet återfinns i Lippin-
cott 1983, s. 115ff. Den följande översikten 
över dessa fenomen grundar sig på hennes 
framställning.

41. Förutom Cock’s var de största och mest 
framgångsrika auktionshusen i London un-
der 1700-talet Aaron Lamb’s (från 1740), 
Sotheby’s (från 1744), Ford’s (från 1745), 
Prestage’s (från 1752) och Christie’s (från 
1766). 

42. Lippincott 1983, s. 116.
43. Lippincott 1983, s. 32ff.
44. Ibid.
45. Lippincott 1983, s. 33f.
46. Lippincott 1983, s. 33.
47. Solkin har på liknande vis följt Richard 

Wilsons växlande adresser i London för 
att belägga dennes växande motgångar på 
konstmarknaden (Solkin 1982, s. 20f). Sam-
ma metod kan således användas på fallet 
Martin, där dock framgångar och inte mot-
gångar avspeglas i de olika bostadsadres-
serna.

48. Angående dessa utställningskataloger, se 
not 35. Utifrån dessa källor kan man kart-
lägga Martins bostäder och ateljéer un-
der hela hans Englandsvistelse. Martins 
adresser i London var följande: 1768–
69: Mrs Pinkleys, Duke Street, Piccadilly; 
1769–71: Miss Laverrocks, Milliner, Mill St., 
Hannover Square; 1771–74: Dean Street, 
Soho; 1774–80: Leicester Street,  Leicester 
Fields. Samt 1790: Trim Street, Bath. Se 
även Hoppe 1933, s. 23, not 1.

49. Leicester Fields stensattes först under 
1800-talets första hälft och fick då det 
namn platsen idag ännu bär, nämligen Lei-
cester Square, beläget i centrala London.

50. Detta prospekt utgör ett erbjudande om 
teckningsundervisning och behandlas mer 
ingående under rubriken Kommersiella stra-
tegier nedan. Se bild på s. 192.

51. Detta har även uppmärksammats i Hoppe 
1933, s. 55.

52. Brevet citeras i Ludvig Looström, Johan 
 Tobias Sergel, Stockholm 1914, s. 45.

53. Cederlöf som kommenterat Sergels bild 
använder betecknande nog också orden 
»konsthandel« och »butik« för att beskriva 
vad bilden visar. Se Cederlöf 1982, s. 162.

54. Konstnärens hustru Amanda Lee-Martin 
omtalas i samtida källor som ovanligt lång.

55. Ett exempel på den växande internationel-
la gravyrmarknaden under 1700-talet ger 
Boschloo i sin studie av den italienska gra-
vyrfirman Remondini, som under århund-
radet spred sina alster över stora delar av 
Europa. Se Boschloo 1998.

56. Lippincott 1983, s. 126–148, särskilt 
s. 148.

57. Lippincott 1983, s. 134f.
58. Se till exempel Solkin 1993, s. 230f.
59. Att så var fallet även i Frankrike visar fal-

let Chardin, vilket kommenterats av Baxan-
dall 1985, s. 53.

60. Lippincott 1983, s. 126ff.
61. Någorlunda utförligt har detta behand-

lats i Frölich 1939, s. 23–38 och 58–70. 
Frölich diskuterar dock inte Martins verk-
samhet i ljuset av de tillvägagångssätt som 
fanns etablerade på den engelska gravyr-
marknaden.

62. Angående arbetsfördelningen mellan brö-
derna, se Frölich 1939, s. 65.

63. Som bland andra Louise Lippincott visat 
blev grafikproduktionen i England under 
1700-talets lopp alltmer specialiserad med 
en ökande grad av arbetsfördelning. Enskil-
da konstnärer lade efter hand ut fler och 
fler delar av framställningsprocessen ut-
anför sin egen ateljé. Det gällde även själ-
va försäljningen, och i allt större utsträck-
ning togs marknadsförandet, spridandet 
och försäljandet av grafik över av boklådor 
och mer specialiserade print shops som bör-
jade dyka upp i London kring mitten på se-
klet. Martin utgav först ateljéns blad via 
olika gravyrförläggare i London, men över-
gick snart till att utge dem själv. Av en sub-
skriptionsinbjudan från 1779 som kom-
mer att behandlas nedan framgår att Mar-
tin själv skötte såväl marknadsföring som 
försäljning av ateljéns grafikproduktion. 
Han tycks därmed ha avvikit från mönst-
ret och behållit hela produktionsproces-
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sen, inklusive försäljningen, inom sin atel-
jé, vilket vittnar om en tilltagande ekono-
misk driftighet. Se angående detta Frölich 
1939, s. 28ff.

64. Frölich 1939, s. 33.
65. Ännu på 1730-talet var det vanligt att 

konstnärer bosatte sig utanför Londons 
stadsgräns för att undgå skråets hindrande 
bestämmelser. Se Lippincott 1983, s. 11ff.

66. Ett praktexempel på konstnären som eko-
nomiskt förslagen entreprenör och som 
mångsysslare är naturligtvis Arthur Pond, 
kring vilken Lippincotts studie kretsar.

67. Lippincott 1983, s. 18ff och 42ff. Hon ger 
flera exempel på hur klubbtillhörigheten 
och umgänget över spel- och kaffeborden 
renderade konstnärerna viktiga förbindel-
ser och uppdrag. Ofta fanns en samman-
hållning mellan medlemmarna av en och 
samma klubb som gjorde det naturligt för 
konstköpare att vid behov vända sig till en 
klubbroder. Det från Lippincott lånade re-
ferensobjektet Arthur Pond satte detta i 
system och var samtidigt medlem av en rad 
olika klubbar, varifrån han hämtade en be-
tydande del av sina kunder. För Pond och 
andra konstnärer var skapandet av vän-
ner liktydigt med skapandet av potentiel-
la kunder.

68. Björnståhl 1780, s. 228 och 256.
69. Paul Sandby 2009, s. 21f.
70. Lippincott 1983, s. 36ff.
71. Se till exempel Hoppe 1933, s. 23.
72. Lippincott 1983, s. 48ff. Hon nämner där 

att annonser i pressen under 1700-talets 
första hälft av många konstnärer betrakta-
des som något lågt och vulgärt som huvud-
sakligen användes av bokförsäljare och en 
och annan gravör. I den hårdnande kon-
kurrensen på konstmarknaden svalde dock 
med tiden de flesta konstnärer sådana be-
tänkligheter och tidningsmediet blev un-
der århundradets senare hälft flitigt utnytt-
jat av såväl målare som gravörer och konst-
handlare.

73. Ett exemplar av subskriptionsinbjudan 
från 1779 finns i Uppsala universitetsbib-
liotek. S. L. Gahm Perssons Biographiska 
Samlingar, xiv, Konstnärer, vol. 1, x 219, 
pag. 338. Se även bild på s. 191. Båda sub-
skriptionsinbjudningarna (från 1778 och 
1779) finns återgivna som bilaga 4 och 5 i 
Frölich 1939, s. 273f. Bevarade exemplar av 
båda subskriptionsinbjudningarna – ur-
sprungligen tillhörande Horace Walpoles 
samling på Strawberry Hill – kommenteras 
i Frölich 1939, s. 35f. Dessa försäljnings-

försök har tidigare kommenterats i Hoppe 
1923, s. 142f; Hoppe 1933, s. 54f; samt Frö-
lich 1939, s. 34ff.

74. Frölich har noga försökt kartlägga de oli-
ka blad som ingick i dessa serier. Se Frölich 
1939, s. 34ff.

75. Se till exempel Ann Bermingham, Learning 
to Draw. Studies in the Cultural History of a 
Polite and Useful Art, London & New Haven 
2000; samt av samma författare, » ›An Ex-
quisite Practise ‹. The institution of drawing 
as a polite art in Britain«, Towards a Modern 
Art World, red. Brian Allen, New Haven & 
London 1995, s. 47–66. Se även Lippincott 
1983, s. 38ff.

76. Detta har också kommenterats i den ti-
digare Martinlitteraturen. Se till exempel 
Hoppe 1933, s. 54ff.

77. Walpoles eget exemplar av 1772 års kata-
log finns i Royal Academys arkiv i London. 
Se Hoppe 1933, s. 40.

78. Nationalmuseum, nmh 158/1904 och 
nmh 359/1925 verso. Se även Hoppe 1923 
s. 141f och not 4. 

79. Ett exemplar av denna subskriptionsin-
bjudan rörande Martins teckningssamling 
finns i Uppsala universitetsbibliotek. S. L. 
Gahm Perssons Biographiska  Samlingar, 
xiv, Konstnärer, vol. 1, x 219, pag. 339. 
Dokumentet återges i sin helhet i  Hoppe 
1923, s. 143f. Det kommenteras även i 
 Hoppe 1933, s. 54ff.

80. Se angående denna prismärkning även 
avsnittet Ateljé eller konsthandel tidigare i 
detta kapitel.

81. Enligt de tryckta katalogerna (se not 35) 
deltog Elias Martin i utställningar arrang-
erade av Society of Artists (1768) och Free 
Society (1776). Johan Fredrik Martin med-
verkade hos Society of Artists (1772, 1773, 
1774, 1778 och 1780) samt Free Society 
(1771 och 1772). Båda bröderna deltog där-
utöver även i andra tillfälliga utställnings-
sammanhang under tiden i London.

82. Detta faktum har också påpekats i Lund-
quist 1924, s. 49ff.

83. Kopplingen till dessa beställare kan fast-
ställas genom målningarna som omnämns i 
utställningskatalogerna – som ägare till de 
avbildade godsen. George Fermors roll som 
beställare kan beläggas genom att de stora 
målningar Martin utförde i dennes Sunbu-
ry Court är väggfasta och utgjorda på plat-
sen. I vissa fall kan beställarna också be-
läggas genom påskrifter på teckningar och 
skisser (»Painted for…«). Se angående detta 
även Lundquist 1924, s. 49ff.

84. Se bild s. 191.
85. Den publik som besökte de tidiga konst-

utställningarna i London har behandlats i 
C. S. Matheson, » ›A Shilling Well Laid Out‹. 
The Royal Academy’s early public«, Art on 
the Line. The Royal Academy Exhibitions at So-
merset House 1780–1836, red. David Solkin, 
New Haven & London 2001, s. 39–53.

86. Dessa bilders källvärde kan naturligtvis 
diskuteras. Den framställning av tidens he-
terogena konstpublik som framträder i bil-
derna bekräftas emellertid av övriga källor 
som diskuterats ovan.

87. Bermingham 2000.
88. Till exempel ges handfasta råd att sätta 

sig in i den nya, pittoreska litteraturen och 
samtidigt förkovra sig i teckningskonsten 
i böcker som Erasmus Darwins A Plan for 
the Conduct of Female Education, in Boarding 
Schools, Derby 1797, s. 25ff.

89. Frölich 1939, s. 31f och 136ff.
90. Angående denna gravyrserie, se Frölich 

1939, s. 31ff och 136ff.
91. Denna koppling mellan bildkonsten och 

den litteratur som vände sig till en tänkt 
kvinnlig läsekrets under 1700-talet kom-
mer närmare att behandlas i en kommande 
avhandling av Carolina Brown Ahlund (vid 
den konstvetenskapliga institutionen vid 
Uppsala universitet).

92. Frölich 1939, s. 35.
93. Angående de olika bildgenrerna och de 

akademiska hierarkierna under 1700-talet, 
se Marta Edling, Om måleriet i den klassicis-
tiska konstteorin. Praktikens teoretiska position 
under sjuttonhundratalets andra hälft, Stock-
holm 1999 (diss.). Hon behandlar där ingå-
ende hur dessa hierarkier betraktades och 
diskuterades under århundradet. Här fram-
träder ett påfallande pragmatiskt förhål-
lande till konsthierarkier visavi marknaden. 
Vad landskapsgenren beträffar, se även An-
drews 1989, s. 24ff. 

94. Detta behandlas utförligt i Lippincott 
1983, s. 75–97.

95. Solkin återkommer vid upprepade tillfäl-
len till detta tema. Se till exempel Solkin 
1993, s. 3ff samt kapitel 6 och 7.

96. Flera sådana målningar upptas i konstnä-
rens egen förteckning över verk i hans ägo 
från 1806 (Martin 1806).

97. En teckning av Blackfriar’s Bridge i Lon-
don bär en påskrift som visar att den ut-
gör en förstudie för två beställda oljemål-
ningar av motivet – Nationalmuseum, nmh 
313/1891. Se bild 174.

98. Detta diskuteras också i Noreen 1952, 
s. 57f.

99. Hertig Karl i rollen som Martins upp-
dragsgivare kommer närmare att behandlas 
i följande kapitel i samband med de svens-
ka kungliga beställningarna.

100. Noreen 1952, s. 71f. Magnus Olausson 
har påpekat att en konservativ hållning hos 
hertigen även framträder i hans planer för 
en omdaning av trädgården vid Rosersberg 
på 1770-talet. Se Olausson 1993, s. 99. 

101. Se till exempel Everett 1994 och He-
mingway 1992.

102. Solkin 1982, s. 52. Författaren använder 
där formuleringen »two distinct but over-
lapping publics«.

103. Solkin 1982, s. 19ff.

Den svenska marknaden
1. Förutom i den av Sergel nedan omnämnda 

teckningen, framkommer detta också i en 
av Carl August Ehrensvärd utförd svit teck-
ningar från 1799. Sviten avbildas i Hoppe 
1933, s. 98f.

2. Samtidens och Sergels gäck med Martin 
kommenteras även i Looström 1887, s. 473f. 
Författaren ger där också ett annat exem-
pel på att man i samtiden gjorde sig lustig 
över Fader Vår-sviten och Martins ekono-
miska förehavanden, nämligen i en brev-
växling mellan Sergel och Pehr Tham 1803. 
Sergels teckning kommenteras också i Be-
refelt 1973, s. 4f, samt i Ulf Cederlöf, Sergel, 
Stockholm 1990, s. 104f.

3. Se angående detta föregående kapitel, av-
snittet »Forskning om marknaden«. Även 
om omständigheter och fragmentariska 
fakta rörande den ekonomiska sidan av ti-
dens svenska konstliv framskymtar i konst-
närsmonografier och översiktsverk saknas 
fortfarande mer ingående undersökningar 
av den gustavianska konstmarknaden.

4. Här avses till exempel Sonya Peterssons 
kommande avhandling liksom Klas Nybergs 
pågående projekt – se avsnittet »Forskning 
om marknaden« i föregående kapitel.

5. Allmänt rörande den svenska konstscenen 
och konstmarknaden under 1700-talet, se 
Nilsson 1993, Laine 2006 och Laine 2007.

6. Merit Laine berättar i sin avhandling om 
Lovisa Ulrika om en venetiansk konsthand-
lare vid namn Bodissoni som vid uppre-
pade tillfällen besökte Stockholm och från 
vilken drottningen förvärvade ett antal 
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verk. Hon nämner där även förvärv från Lu-
cas von Breda d.y. Se Merit Laine, ›En Mi-
nerva för vår Nord‹. Lovisa Ulrika som samla-
re, uppdragsgivare och byggherre, Stockholm 
1998 (diss.), s. 71 och 81 (not 132).

7. När Carl Gustaf Tessins konstsamling 1749 
hotades av försäljning vände sig handels-
huset Grill till Holland för att ombesör-
ja detta. I Sverige fanns inget marknads-
underlag för en konstförsäljning av denna 
dignitet. Se Granberg, del 2, 1930, s. 153ff.

8. Dessa kommer närmare att utredas i So-
nya Peterssons avhandling, i vilken hon 
bland annat behandlar de regelbundna ut-
ropsförsäljningar som hölls vid Castenhof 
vid början av 1780-talet, där stora mäng-
der målningar och gravyrer fann nya ägare. 
Den omfattande auktion av målningar som 
hölls där den 3 mars 1781 omnämns också i 
Granberg, del 3, 1931, s. 138ff. 

9. Också frågan om publikens sociala sam-
mansättning vid dessa auktioner kom-
mer att behandlas av Sonya Petersson. 
Även Göran Ulväng, som intresserat sig för 
1700-talets auktioner och för den sociala 
sammansättningen av den publik som be-
vistade dessa, har gjort författaren till före-
liggande arbete uppmärksam på rikedomen 
i detta material.

10. Se angående detta: Hallerdt 2007, s. 45f; 
samt Mikael Ahlund, »Sevenboms bild-
värld och den europeiska vedutan under 
1700-talet«, Bellman, Sevenbom och prinses-
san, Stockholms stadsmuseum, Stockholm 
2007, s. 73–85.

11. Ing-Mari Danielsson har i sin avhand-
ling visat hur grupper inom borgerskapet 
i Stockholm framstod som betydande bild-
konsumenter genom det inredningsmåleri 
som utgjorde en viktig del av tidens konst-
liv – se Danielsson 1998.

12. Se angående detta till exempel Looström 
1887, s. 150ff, där Konstakademiens stadgar 
från 1772 kommenteras på denna punkt.

13. Looström 1887, s. 268ff.
14. Looström 1887, s. 265ff.
15. Looström 1887, s. 236f och 268ff.
16. Angående tillkomsten av denna institu-

tion, se Kongl. Museum. Rum för ideal och 
bildning, red. Solfrid Söderlind, Stockholm 
1993.

17. Hilleströms målningar av dessa miljöer, 
och den information de förmedlar om ti-
dens konstpublik, har också kommenterats 
i Per Widén, Från kungligt galleri till nationellt 
museum. Aktörer, praktik och argument i svensk  
 

konstmuseal diskurs ca 1814–1845, Hedemo-
ra 2009 (diss.), s. 8.

18. Till exempel meddelas Elias Martins åter-
komst till hemlandet i Stockholm Posten, den 
3 oktober 1780.

19. Thure Wennbergs artiklar kommenteras i 
Looström 1887, s. 270, not 1. Utdrag ur Lu-
cas von Bredas artiklar finns återgivna i 
Granberg, del 3, 1931, s. 164–183.

20. Dessa förstadier till en svensk konstkri-
tik, liksom rikedomen av annonser för auk-
tioner och försäljning av konst, kommer 
närmare att behandlas i Sonya Peterssons 
kommande avhandling vid Stockholms uni-
versitet. En rad exempel på detta har ock-
så sammanställts i Arthur Sjögren, »Annon-
ser och meddelanden om miniatyrmålare, 
konstnärer och konsthantverkare«, Ur an-
teckningsboken. Konst- och kulturhistoriska an-
teckningar, Stockholm 1921, s. 45–54.

21. Angående tidens dekorativa måleri med 
landskapsmotiv, se Danielsson 1998.

22. Se angående detta Berefelt 1965, s. 99ff; 
samt Ahlund 2007, s. 73–85.

23. Snack samarbetade i detta projekt med 
borgmästaren i Halmstad Eric G. Sefström, 
vilken skulle komplettera bilderna med be-
skrivningar av de olika vyerna. Men pro-
jektet fullföljdes således aldrig. Se Noreen 
1952, s. 26f.

24. »K. Måle och Bildhe Academs Saman-
komst d. 10 Apr. 1782«, Kungl. Akademien 
för de fria konsterna, arkivet.  Handlingar 
1768–1785, del 1–2, pag. 308. Se även Loo-
ström 1887, s. 168f och Noreen 1952, s. 28.

25. Elias Martin, »Plan af mine tillämnade fö-
retaganden i Swerige«. Dokumentet bifo-
gat brev från Gustaf Adam von Nolcken 
till Gustav i i i , den 14 januari 1780. Riks-
arkivet. Anglica 389. Depescher från Gus-
taf Adam von Nolcken, 1780. Skrivelsen är 
undertecknad med såväl Elias som Johan 
Fredrik Martins namn, men av formule-
ringarna framgår att Elias är upphovsman-
nen. Skrivelsen återges i sin helhet i Bilaga 
1. Martins skrivelse samt von Nolckens de-
pesch av den 14 januari 1780 finns också 
publicerade i Frölich 1939, bilaga 3 och 6, 
s. 272f och 274f. Dessa handlingar har även 
kommenterats i Hoppe 1933, s. 56f.

26. Detta framgår av von Nolckens brev av 
den 14 januari 1780 – se föregående not.

27. Dokument rörande bröderna Martin un-
dertecknat av Gustaf Adam von Nolck-
en, daterat 26 maj 1780. Riksarkivet. Kom-
merskollegium. Huvudarkivet. Kungliga 
brev. 1780. E 1 a: 98, pag. 309–311.

28. Dokument rörande bröderna Martin un-
dertecknat av Gustav i i i , daterat den 3 juli 
1780. Riksarkivet. Kommerskollegium. Hu-
vudarkivet. Kungliga brev. 1780. E 1 a: 98, 
pag. 305–307. (von Nolckens i föregående 
not omnämnda plan ligger som bilaga till 
detta brev.) Se angående detta även Frölich 
1939, s. 37.

29. Brev från Gustaf Adolf von Nolcken till 
Gustav i i i , den 1 september 1780. Riksar-
kivet. Kommerskollegium. Huvudarkivet. 
Skrivelser från svenska ministrar. e  vi  c: 27.

30. Brev från Elias Martin till okänd mottaga-
re (»Eders Exellence«), sannolikt från 1785. 
I privat ägo. Brevet återges i sin helhet i 
Frölich 1939, bilaga 1, s. 269. Samma fram-
hållande av avsaknaden av publikt stöd 
återkommer i Martins anhållan om att er-
hålla lönen efter den avlidne Johan Seven-
bom – se not 40. 

31. Brev från Hans Henrik von Essen till 
 Gustav Adolf Reuterholm, den 6 decem-
ber 1780. Riksarkivet. Reuterholmska sam-
lingen. E 5126: Brev till Gustav Adolf Reu-
terholm. Författaren är Magnus Olausson 
mycket tacksam för att ha uppmärksam-
mats på detta dokument.

32. Brev från Elias Martin till okänd mottaga-
re (»Eders Exellence«), sannolikt från 1785. 
I privat ägo. Brevet återges i sin helhet i 
Frölich 1939, bilaga 1, s. 269.

33. I en räkning i Slottsarkivet omnämner 
Martin denna beställning som utförts på 
hertig Karls uppdrag:

»För Hans Konglige Höghet Prins Carl 
Hertigen af Sörmland målat 4 Taflor 
1774
En af Stockholms Slått 1000
En d:o af Poeten Pop’s villa i  Twickenham 
1000
En rustike bro i Duk af Bedfords Palai, 
Kallad Woberon Abbey 600
En d. Composition Kallad La  Nourisse 
700
Dlr kp. 3.300
Rdr 183.16
Stockholm den 9. Aprill 1781
Elias Martin«

  Skrivelse från Elias Martin, daterad den 
9 april 1781. Slottsarkivet, Hovstatsräken-
skaper. Prins Karl, vol. vi i , 1775–1781, pag. 
396. (Summan återkommer i vol. ix , 1782, 
pag. 4 och 12.)

34. Angående hertig Karls planer för Ro-
sersberg på 1770-talet, se Olausson 1993, 
s. 99f. Möjligen förmedlades beställningar-
na av den trädgårdsintresserade kammar-

herren hos hertig Karl, Adolf Fredrik Bar-
nekow, som i början av 1770-talet vistades 
i England. Martin målade vid detta tillfäl-
le även Barnekows porträtt. Se Olausson 
1993, s. 177ff.

35. Hertig Karls ovilja att betala samman-
hängde säkerligen med hans dåliga eko-
nomi. Detta gällde inte bara hans beställ-
ningar av bildkonst – som Magnus Olaus-
son påpekat var hertigens urusla finanser 
en förlamande faktor också vad gäller hans 
engagemang i trädgårdskonsten. Se Olaus-
son 1993, s. 498f.

36. Hoppe återger in extenso handlingarna 
rörande detta ärende: Hoppe 1933, s. 297–
299: »Bilaga 4. Martins inlagor angående 
fordran hos hertig Carl av Södermanland«.

37. Se Frölich 1939, s. 39f om de kungliga be-
ställningarna på 1780-talet.

38. Skrivelse från Elias Martin till Gustav i i i , 
inkommen den 27 januari 1785. Citerat ur: 
Hoppe 1933, bilaga 4, s. 298.

39. Se angående detta Börje Ed, »Pilo bjuder 
Elias Martin på en pris snus«, Valör, 1994, 
nr 1, s. 17–20.

40. »Hofmålaren Elias Martins underdåniga 
Supplique, om Löhn efter Professoren och 
Perspective målaren Säfvenbom, Ingifwen 
i Kongl. Cammar Expeditionen åhr 1785.« 
Uppsala universitetsbibliotek. S. L. Gahm 
Perssons Biographiska Samlingar. xiv. 
Konstnärer, vol. 1, x 219, pag. 341–342.

  I den tidigare litteraturen råder en viss 
förvirring om arten av denna pension, och 
detta ekonomiska stöd har uppfattats som 
sammanbundet med en avlönad tjänst vid 
Konstakademien. Detta förefaller dock vara 
ett missförstånd. Konstakademiens räken-
skaper innehåller inga uppgifter om att lön 
utbetalats till Martin. Inga uppgifter om 
detta finns i Konstakademiens räkenska-
per (»Kongl: Målare och Bildhuggare Aca-
demiens Räkning för År 1785« samt räken-
skaper för följande år. Kungl. Akademien 
för de fria konsterna, arkivet. Räkenska-
per). I stället framstår uppgifterna om eko-
nomiskt stöd till Martin som en separat 
kunglig pension, fristående från Konstaka-
demien. De motprestationer som nämns i 
handlingarna (se nedan) gäller leveranser 
av målningar till de kungliga samlingarna, 
men inget sägs om förpliktelser gentemot 
Konstakademien.

41. Skrivelse angående »lönen efter afl: Pro-
fessor Säfvenbom«, upprättad den 23 fe-
bruari och godkänd av Gustav i i i  den 9 
maj 1785. Slottsarkivet. Slottsbyggnadsdi-
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rektionen. Kungliga brev, vol. i :41 (1783–
95), pag. 4.

42. »Till Slottsbyggnads Directionen angde 
en Nåde gåfva för professor Säfvenboms 
Encka«, undertecknad av Gustav i i i  den 13 
juli 1785. Slottsarkivet. Slottsbyggnadsdi-
rektionen. Kungliga brev, vol. i :41 (1783–
95), pag. 12. Avskrift av samma dokument i 
Riksarkivet. Inrikescivilexpeditionen. Re-
gistratur, B 1 a: 90. Se även Hoppe 1933, 
s. 71. Hoppe blandar dock något ihop dessa 
olika handlingar.

43. »Uträkning öfwer 4de Quartalet år 1785 
för de konstnärer, som wid nya Kongl. 
Slottsbyggnaden i Stockholm [innehar] år-
liga arfwoden och Pensioner«. Slottsarkivet. 
Slottsbyggnadsdirektionen. Handlingar an-
gående stater, löner och anordningar, vol. 
i i :47, bunt 22. 

44. Uppsala universitetsbibliotek. S. L. Gahm 
Perssons Biographiska Samlingar, xiv. 
Konstnärer, vol. 1, x 219, pag. 342–344. 
Angående alla dessa turer kring Mar-
tins ekonomiska understöd från kungen, 
se även Hoppe 1923, s. 154, Hoppe 1933, 
s. 71, samt Frölich 1939, s. 39f.

45. Se not 25 samt Bilaga 1.
46. Dokument rörande bröderna Martin un-

dertecknat av Gustaf Adam von Nolck-
en, daterat 26 maj 1780. Riksarkivet. Kom-
merskollegium. Huvudarkivet. Kungliga 
brev. 1780. E 1 a: 98, pag. 309–311.

47. Craske 1997, s. 71f.
48. Citerat ur Looström 1887, s. 150. Se även 

Noreen 1952, s. 22.
49. Se not 46 samt Frölich 1939, s. 275.
50. Stockholms stadsarkiv, Biografica, Ljung, 

Per (ornamentsbildhuggare). Räkenskaps-
bok 1779–82. Författaren är Carl Barkman 
mycket tacksam för att ha uppmärksam-
mats på detta dokument.

51. Se not 25 och Bilaga 1.
52. Frölich 1939. Den här presenterade över-

sikten lutar sig mot denna framställning.
53. Serien Svenska Vuer avstannade visserli-

gen efter dessa två blad, men återupptogs 
senare av Johan Fredrik Martin. Se angå-
ende detta Frölich 1939, s. 41 och 79ff. De 
första bladen graverades av Johan Fredrik 
efter förlagor av Elias – Vy från Lund (ut-
förd direkt efter hemkomsten 1780) samt 
Sveaborgs galärdocka. Bägge bladen utgavs 
1782 av bröderna gemensamt under ti-
teln »Svenska vuer. Första häftet.« Med det-
ta första häfte följde en tryckt beskrivning 
över de återgivna utsikterna – vilket visar 
att de varit avsedda endast som en bör-

jan till en större samling liknande arbeten. 
Fortsättningen på detta arbete skulle dock 
låta vänta på sig – p.g.a. brytningen mel-
lan bröderna 1785 – och först 1805 utgav 
Johan Fredrik på egen hand de resteran-
de utsikterna. Till skillnad från de två för-
sta bladen var dessa senare akvatinter, men 
utgavs fortfarande under namnet »Svenska 
vuer«. (De två först producerade från 1782 
lades till i slutet av sviten som nr 47 och 
48.) Johan Fredrik annonserade i press-
en och tryckte ett Prospektus för lanseran-
det av denna serie under åren 1805–13 (se 
Frölich 1939, s. 80). 

54. Frölich har gjort gällande att denna se-
rie huvudsakligen var ett arbete av Johan 
Fredrik, och att Elias insatser härvidlag var 
mycket begränsade. Se Frölich 1939, s. 41f.

55. Angående Martins Schola, se Frölich 1939, 
s. 49ff.

56. Se angående denna serie Berefelt 1973, 
s. 1–13.

57. Se angående bröderna Martins bokillust-
rationer till exempel Hoppe 1923, s. 154 el-
ler Frölich 1939, s. 76ff.

58. Angående dessa bilder, se Åke Davidsson, 
Elias Martin. Teckningar till Sveriges historia, 
Malmö 1956.

59. Frölich 1939, s. 40f.
60. Se not 25 och Bilaga 1.
61. De medhjälpare och konstnärer som vid 

olika tidpunkter varit engagerade i Martins 
ateljé har noga kartlagts i Frölich 1939, Bi-
laga 10, s. 282–286.

62. Se angående detta till exempel Frölich 
1939, s. 40ff.

63. Angående Heland, se Frölich 1939, s. 284.
64. Dessa kontakter med boklådorna har 

kartlagts i Frölich 1939, s. 70ff. Gravyr-
serien Svenska Galeriet eller Portraiter af 
Märkwärdige Svenske Herrar och Fruntimmer, 
som Johan Fredrik huvudsakligen ansvara-
de för, startade under 1780-talets första år 
i ett direkt samarbete med Swederus.

65. Stockholms Post-Tidningar den 18 oktober 
1802.

66. Några fragmentariska detaljer antyder att 
kontakterna ibland kunde vara mer än rent 
affärsmässiga och innehålla en social di-
mension. Till exempel avporträtterade Elias 
Martin 1783 akademibokhandlaren Swede-
rus, samtidigt som denne engagerat Mar-
tins ateljé i porträttgravyrprojektet Svenska 
Galeriet (Hoppe 1933, s. 283, nr 100). Ock-
så med kopparstickstryckaren Anders Fred-
rik Spong hade Martin en närmare kon-
takt – under något av 1800-talets första år 

överlämnade han som gåva en målad ver-
sion av Fader Vår-sviten till denne. Möjli-
gen antyder sådana exempel olika former 
av utbyten utöver de rent kommersiella – 
utbyten av gåvor, tjänster och eventuellt 
även vänskap.

67. Pehr Tham, Anteckningar Under och i Anled-
ning Af en Resa Ifrån Westergötland til Stock-
holm Gjord Åren 1796 och 1797, Stockholm 
1797, s. 76f.

68. Tham 1797, s. 77.
69. Tham 1797, s. 76.
70. Se angående detta Frölich 1939, s. 50f. 

Det första exemplet dyker upp i Inrikes Tid-
ningar den 17 maj 1781. Under 1790-talet 
försöker Martin lansera gravyrsviten Mar-
tins Schola via pressen, vilket till exempel 
sker i Stockholms Post-Tidningar den 4 fe-
bruari 1793 samt i Inrikes Tidningar den 25 
maj 1794.

71. Frölich 1939, s. 50.
72. Noreen 1952, s. 87.
73. Konstmarknadens förhållande till press-

mediet kommer även att behandlas i  Sonya 
Peterssons kommande avhandling vid 
Stockholms universitet.

74. En lång rad exempel på detta har sam-
manställts i Sjögren 1921, s. 45–54.

75. Dessa annonser och formuleringar be-
handlas mer ingående i det följande avsnit-
tet »Försäljningsargument«.

76. Looström 1887, s. 271ff. Se även Hoppe 
1933, Bilaga 8, s. 301.

77. Se angående dessa annonser Sjögren 
1921, s, 55ff. Där citeras och omtalas an-
nonser i Dagligt Allehanda från 1804, den 1 
och 2 maj 1806; flera korta notiser i sam-
ma tidning under sommaren 1806; samt 
Dagligt Allehanda den 23 maj 1809. I Sjö-
grens framställning finns dock felaktighe-
ter vad vissa datumangivelser beträffar.

78. Denna utställning har kommenterats av 
bland andra Berefelt 1973, s. 2ff, Sjögren 
1921, s. 55ff, samt Hoppe 1923, s. 163.

79. Citerat ur Sjögren 1921, s. 55. Han uppger 
där att annonsen varit införd i Dagligt Al-
lehanda den 26 januari 1804. Detta datum 
stämmer dock inte.

80. Elias Martin, Förteckning på Martins arbe-
ten, Som äro att bese i Huset N:o 19 uti Kungs-
backen, längst inne på gården. Entréen är 16 
Skillingar Riksg., då Katalog utan särskilt be-
talning medföljer. Stockholm 1806. Exemplar 
bland annat i Kungl. biblioteket, Stock-
holm.

81. Berefelt 1973, s. 2ff.
82. I Inrikes Tidningar den 25 maj 1794 anger 

Martin att »nu 12:te (sista) Häftet utkom-
mit, tillika med det stycket, som är för Sub-
scribenterne«. Se Frölich 1939, s. 50.

83. Detta har också noterats i Noreen 1952, 
s. 153ff och Berefelt 1973, s. 3.

84. Denna annons förekom bland annat i 
Stockholms Post-Tidningar den 4 februari 
1793. Se även Frölich 1939, s. 50.

85. Om barnundervisning och intresset för 
uppfostran och pedagogik under gusta-
viansk tid, se Robert Murray,  Kronprinsens 
Barnabok. Bilderna i det av Elias Martin illu-
minerade exemplaret jämte några notiser om 
bokens förhistoria och tillkomst, Stockholm 
1983, s. 43–84. Se även Noreen 1952, 
s. 153ff. 

86. Kronprinsens Barnabok, utgiven av Sam-
fundet Pro Fide et Christianismo, Stock-
holm 1780.

87. Murray 1983, s. 74f. 
88. Detta kommenteras i Noreen 1952, s. 147f.
89. Ann Öhrberg, »En hjärtats pedagogik. 

Synen på barnet, lära och lärande inom 
svensk herrnhutism«, Sjuttonhundratal, Säll-
skapet för 1700-talsstudier, 2006/2007, 
s. 128–145.

90. Vid spridda tillfällen från 1802 och ända 
fram till 1809 fortsatte Martin att bjuda ut 
Fader Vår-sviten genom olika tidningsno-
tiser. Så sker till exempel i Stockholms Post-
Tidningar den 18 oktober 1802, Stockholms 
Post-Tidningar den 24 december 1803, samt 
i Dagligt Allehanda den 23 maj 1809. Ock-
så i samband med dessa religiösa  bildsviter 
återkom Martin till de pedagogiska och 
andligt fostrande försäljningsargument 
som berörts tidigare.

91. Jöns Eric Angelini (1779–1807), se Svenskt 
biografiskt lexikon, första bandet, Stockholm 
1918, s. 785–787.

92. Stockholms Post-Tidningar den 24 decem-
ber 1803. Se även Frölich 1939, s. 53.

93. Annonsen återges i sin helhet i Sjögren 
1921, s. 55. Sjögren anger där att den pu-
blicerats i Dagligt Allehanda den 26 janua-
ri 1804. Detta datum stämmer dock inte. 
Omnämnandet av »Riksmöte« i annonstex-
ten gör det snarare mycket sannolikt att 
den publicerats i samband med riksda-
gen 1809. Något annat »Riksmöte« kan inte 
vara aktuellt under perioden, vilket Mikael 
Alm vänligen påpekat.

94. Berefelt 1973, s. 2f.
95. Citerat ur: Sjögren 1921, s. 55f, där an-

nonsen också kommenteras.
96. Författarens kursiveringar.
97. Brev från Elias Martin till Fredrik Spar-
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re, den 10 december 1799, den 20 decem-
ber 1799, den 30 januari 1800 och den 
4 juli 1800. Det citerade brevet daterat 
den 20 december 1799. Riksarkivet. Börs-
torpssamlingen. E 2960: Brev till Fredrik 
Sparre.

98. I april 1795 införskaffade Axel von Fersen 
en Stockholmsbild av Martin. Se Axel von 
Fersens dagbok, utgiven av Alma Söderhjelm, 
Stockholm 1925–36, vol. 2, s. 276f. Mika-
el Alm har vänligen fäst författarens upp-
märksamhet på denna passage.

99. Dennes samling tillhör Vitterhetsakade-
miens bibliotek. Angående denna samling, 
se En gustaviansk samlare. Bilder ur Schering 
Rosenhanes bibliotek, red. Wilhelm Odelberg, 
Stockholm 1958.

100. Angående Pär Ulmgrens samling och 
dennes kontakter med Elias Martin, se Sol-
frid Söderlind, Porträttbruk i Sverige 1840–
1865. En funktions- och interaktionsstudie, 
Stockholm 1993 (diss), s. 79ff. Angåen-
de Anders Fredrik Spong, se Noreen 1952, 
s. 150.

101. De här angivna namnen på personer som 
avporträtterats av Elias Martin är hämta-
de från verkförteckningen i Hoppe 1933, 
s. 282ff.

102. Mikael Alm, Kungsord i elfte timmen. Språk 
& självbild i det gustavianska enväldets legi-
timitetskamp 1772–1809, Stockholm 2002 
(diss.), s. 79f. Angående sammansättning-
en av publiken på den gustavianska bok-
marknaden, se Margareta Björkman, Läsar-
nas nöje. Kommersiella lånbibliotek i Stockholm 
1783–1809, Uppsala 1992; och Anita An-
karcrona, Bud på böcker. Bokauktioner i Stock-
holm 1782–1801. Traditionen – böckerna – 
publiken, Stockholm 1989 (diss.).

103. »Förteckning på de Personer, hvilka be-
hagat subscribera på J. Fr. Martins Svens-
ka Vuer«. Kalmar stadsbiblioteket. Kal-
mar Stifts- och Gymnasiebibliotek. Linner-
hielmska samlingen. Förteckningen kan 
dateras till cirka 1804–05. Denna förteck-
ning hittades där av Eva Nordenson. För-
fattaren är henne mycket tacksam för att 
hon uppmärksammat honom på detta do-
kument.

104. Serien Svenska Vuer har katalogiserats i 
Frölich 1939, s. 224–241.

105. Angående Ulrika Pasch och de kvinnliga 
konstnärernas ställning under 1700-talet, 
se Anna Lena Lindberg, En mamsell i aka-
demien. Ulrica Fredrica Pasch och 1700-talets 
konstvärld, Stockholm 2010.

106. Se angående Brita Horn det första kapit-

let i avhandlingens tredje del (»Naturen«).
107. Olausson 1993, s. 156f.
108. Angående den sociala sammansättning-

en av denna del av Martins publik, se No-
reen 1952, s. 147f.

109. Under 1790-talet och i början av det nya 
århundradet utkom Kronprinsens Barnabok 
i flera nya upplagor som uttryckligen rikta-
de sig till en socialt bred läsekrets, innefat-
tande den mindre bemedlade delen av bor-
gerskapet (Murray 1983, s. 43–84). Mar-
tins lansering av Fader Vår-sviten framstår 
som ett försök att rida på samma våg av re-
ligiösa stämningar inom dessa sociala skikt 
– prissättningen liksom formuleringarna i 
tidningsannonserna pekar mot detta.

110. Frölich 1939, s. 38f. Han påpekar där att 
det dåtida Regeringsgatan nr 74 motsvarar 
nuvarande nr 37.

111. Brev från Carl Fredrik Scheffer till Gustav 
i i i , den 9 december 1783. Uppsala univer-
sitetsbibliotek. Handskriftsavdelningen. F. 
515, pag. 292f. Dokumentet anförs också i 
Hoppe 1933, s. 70f, där även övrig korre-
spondens i denna fråga anges.

112. I Frölich 1939, s. 52 anges detaljer-
na kring detta förvärv som genomfördes 
tillsammans med brodern Samuel Mar-
tin. Kungsbacken kallades sålunda den då 
branta del av Drottninggatans backe som 
var belägen högt upp på denna gata. För 
information om Kungsbackens belägenhet 
och om fastigheten i kvarteret Kurland är 
författaren två sagesmän tacksam – Jakob 
Lindblad och Hedvig Schönbäck.

113. Martin 1806, s. 3, 12 och 23.
114. Bolla 2003.
115. En sammanhängande studie av bildbru-

kets historia i Sverige lyser ännu med sin 
frånvaro. Olika aspekter av detta område 
har naturligtvis kommenterats i den all-
männa konsthistorieskrivningen liksom 
i litteraturen kring konstsamlingar och 
konstsamlande. Men en studie som medve-
tet fokuserats på just detta område väntar 
ännu på att bli skriven.

116. Denna tradition kommenteras i Ahlund 
1996, s. 81–112.

117. Sådana målade topografiska vyer infogade 
som dörröverstycken eller väggfält i tidens 
högreståndsmiljöer är till exempel den svit 
utsikter som utfördes för Ängsö, eller de 
motiv från brukets omgivningar som måla-
des som dörröverstycken för Österbybruk 
på 1760-talet av Lorens Gottman, eller den 
svit Stockholmsutsikter för Stockholms 
Rådhus som utfördes av Johan Sevenbom 

från 1760-talet på beställning av Stock-
holms magistrat. Se angående denna tradi-
tion Berefelt 1965, särskilt kapitlet »Natur-
känslans århundrade«, s. 90–178.

118. Danielsson 1998.
119. Detta kommenteras bland annat i Göran 

Ulväng, Herrgårdarnas historia. Arbete, liv och 
bebyggelse på uppländska herrgårdar, Uppsala 
2008, s. 194.

120. Vid sidan av de obligatoriska porträtt-
ten formades nya målerisamlingar, förutom 
på de kungliga slotten, på herrgårdar som 
Åkerö, Finspång, Säfstaholm, Älvkarlerö, 
Lövsta, Bjelkesta, och på ytterligare ett an-
tal orter. Förutom i sådana lantliga herrgår-
dar dök nya konstsamlingar också upp i de 
större städerna – till exempel på Skepps-
bron eller vid Norrmalmstorg i Stockholm 
eller invid kanalen i Göteborg. Med namn 
som Tessin, Sparre, Grill, Pfeill, Trolle-Bon-
de, De Geer, Suther, Celsing och von Breda 
tilltog under 1700-talet konstsamlingarnas 
betydelse inom högreståndskulturen.

  De svenska konstsamlingarnas historia 
är emellertid ett ännu tämligen outforskat 
område. En översikt av utvecklingen och 
de viktigaste samlingarna under 1700-ta-
let presenteras emellertid i Sander 1872–
76 och Granberg 1930–31. Konstsamlan-
det i Sverige behandlas även av Solfrid Sö-
derlind (Söderlind 1993), men tyngdpunk-
ten i hennes framställning är förlagd till 
1800-talet. Enskilda samlingar presente-
ras också i den äldre litteraturen, till ex-
empel i Ludvig Looströms Konstsamlingar-
na på Säfstaholm, deras historia och beskrif-
ning samt Trolle-Bondeska tafvelgalleriet i 
Stockholm, Stockholm 1882. Lovisa Ulrikas 
konstsamling behandlas i Laine 1998. An-
gående Gustaf Adolf Sparres samling i Gö-
teborg, se Ingmar Hasselgréen, Konstsam-
laren Gustaf Adolf Sparre, 1746–1794. Hans 
studieresa, våning och konstsamling i Göte-
borg, Göteborg 1974 (diss.). Angående den 
omfattande samlingen av målade topogra-
fiska vyer över Konstantinopel i bröderna 
Gustaf och Ulric Celsings våning vid Norr-
malmstorg (nuvarande Gustav Adolfs torg) 
i Stockholm, som sedermera överfördes till 
Biby, se Mikael Ahlund, »Det turkiska gal-
leriet i Celsings Stockholmsbostad«, Min-
net av Konstantinopel. Den osmansk-turkis-
ka 1700-talssamlingen på Biby, Stockholm 
2003, s. 293–304. Sekreterare von Kjör-
nings tavelgalleri på Bjelkesta i Uppland 
omnämns i Ulväng 2008, s. 194.

121. Andersson 2009, s. 169–190.
122. Se not 8 och 9 ovan.

123. Nationalmuseum, nm 5535.
124. Osvald Sirén, Katalog över Leufsta fidei-

kommiss’ gravyrsamling, Stockholm 1907.
125. Jonas Carl Linnerhielm: Bref under resor i 

Sverige, Stockholm 1797, s. 117.
126. Se bild s. 191.
127. Brev från Carl Christoffer Gjörwell till 

dottern Stava Lindahl, den 8 juni 1798. 
Brevet återges i Svenska memoarer och bref, 
vol. 2, Bibliotekarien C. C. Gjörwells familje-
bref, utgivna av Oscar Levertin, Stockholm 
1900, s. 169. Se även Noreen 1952, s. 100f. 
Angående gravyrerna hemma hos Gjörwell, 
se Nordenson 2008, s. 18.

128. Citerat ur Frölich 1939, s. 50.
129. Stockholms Post-Tidningar den 24 decem-

ber 1803. I annonsen omnämns en text 
som kommenterar gravyrerna »och är på 
det sätt tryckt, att stroferna kunna afklip-
pas och sättas inunder kopparsticken« (för-
fattarens kursivering).

130. Kring sekelskiftet 1800 började också 
andra högst innovativa användningsområ-
den för landskapsbilder att dyka upp i Eu-
ropa, vilket med tiden också fick konse-
kvenser för Sverige. Genom gravyrer spreds 
olika former av panoramor och myriora-
mor, vilka öppnade vägar för helt nya an-
vändningsområden för landskapsbilder.

131. Ett gravyrprytt skåp omtalas i Martins an-
nons i Dagligt Allehanda 23 maj 1809. Se 
även Sjögren 1921, s. 57.

132. Carl August Ehrensvärd, Resa til Italien, 
1780, 1781, 1782, Stockholm 1786; Linner-
hielm 1797. Angående tidens illustrera-
de reseskildringar, se även Mikael Ahlund, 
»Reseskildringarna, gravyrverken och bil-
den av Italien«, Drömmen om Italien. Svenska 
resenärer i Södern 1750–1870, red. Sabrina 
Norlander, Stockholm 2004, s. 24–29.

133. Kronprinsens Barnabok, utgiven av Sam-
fundet Pro Fide et Christianismo, Stock-
holm 1780. Efter den första publiceringen 
1780 trycktes nya utgåvor av boken 1795, 
1797, 1804, 1805, 1816, 1817, 1826 och 
1827. Se Murray 1983, s. 80.

134. Journalisten, eller Utvalda Samlingar i Blan-
dade Ämnen. Hämtade i Synnerhet Utur de 
Nyaste och Bästa Engelska Journaler; till Nyt-
ta och Nöje för Medborgare af Bägge Könen. 
Tidskriften utgavs i Stockholm mellan åren 
1789–94. Sonya Petersson har vänligen 
fäst författarens uppmärksamhet på denna 
publikation.

135. Se till exempel Stockholms Almanach För 
Året 1799, Stockholm 1798.

136. Angående detta, se Nilsson 1993, s. 102.
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d e l  i i i

»Nästan allestädes finnes…«
1. Uppsala Auktionskammare sålde vid en 

auktion i december 2007 ett pastoralt 
landskap i olja, signerat a tergo 1778 av 
Brita Horn. (Pastoralt landskap med fiskare. 
Påskrift a tergo »målad af Grefvin: Ekeblad 
föd Grefvin: Brita Horn 1778«, Olja på duk, 
37,5 x 28,5 cm.)

2. Ett antal brev från Claes Julius Ekeblad till 
Brita Horn på Stola finns på Kungl. biblio-
teket (Handskriftsavdelningen. Ep. E. 6: 
1–2: Brev från Claes Julius Ekeblad till Bri-
ta Ekeblad, f. Horn). Se även Oscar Lever-
tin, Samlade skrifter. Sjunde delen. Från Gustaf 
III:s dagar, Stockholm 1916, s. 205.

3. Svensk översättning av den franska inskrip-
tionen över ingången till Stola. Där lyder 
texten: »L’amitié et la paix reignent dans cet 
acile et sont la source des plaisirs. 
Le thumulte et la haine reignent dans les 
villes et sont la source des soupirs.«

4. Sådana insatser att ringa in den läsande 
svenska 1700-talspubliken har till exem-
pel gjorts i Ankarcrona 1989 och Björk-
man 1992.

5. Angående naturkänslan hos de gusta-
vianska diktarna, se Lamm (1918–20) 
1963, särskilt del 1, s. 389–482; angående 
Hirschfeld och trädgårdsteoretikerna – se 
Olausson 1993, s. 223ff.

6. Elias Martin, »Plan af mine tillämnade fö-
retaganden i Swerige«. Dokumentet bifo-
gat brev från Gustaf Adam von Nolcken 
till Gustav i i i  den 14 januari 1780. Riks-
arkivet. Anglica 389. Depescher från Gus-
taf Adam von Nolcken, 1780. Skrivelsen är 
undertecknad med såväl Elias som Johan 
Fredrik Martins namn, men av formule-
ringarna framgår att Elias är upphovsman-
nen. Skrivelsen återges i sin helhet i Bilaga 
1. Martins skrivelse samt von Nolckens de-
pesch av den 14 januari 1780 finns också 
publicerade i Frölich 1939, bilaga 3 och 6, 
s. 272f och 274f. Dessa handlingar har även 
kommenterats i Hoppe 1933, s. 56f.

7. Carl Christoffer Gjörwell, Almänna rese-be-
skrifwaren eller Sammandrag af de nyaste och 
bästa rese-beskrifningar, hälst de som nyligast 
utkommit; til uplysning af andra länders geo-
graphie, natural-historia, stats-förfatning, hus-
hålning, lärdom, bruk och seder, första ban-
det, Stockholm 1780, s. 1.

8. Georg Biurman, Vägvisare uti Svea- och Göta 
Riken, Stockholm 1743. Boken utkom däref-

ter i en rad nya upplagor under århundra-
det. En faksimilutgåva av 1776 års upplaga 
publicerades 1973: Georg Biurman, Vägvi-
sare til och ifrån alla städer och namnkunniga 
orter, uti Svea- och Göta- Riken, samt Stor-För-
stendömet Finland, (1776), Stockholm 1973.

9. Kronprins Gustavs resa 1768 är representa-
tiv för de resmål som blev populära under 
1700-talets andra hälft – bruken och gru-
vorna, kyrkor och historiska minnesmär-
ken, städer och landskap. Angående den-
na resa, se Henrika Tandefelt, »Prins Gus-
tafs resa i Bergslagen år 1768. Kronprin-
sen som politisk aktör under frihetstidens 
slut«, Riksdag, kaffehus och predikstol. Frihets-
tidens politiska kultur 1766–1772, red. Ma-
rie-Christine Skuncke & Henrika Tandefelt, 
Stockholm 2003, s. 229–252.

10. Pehr Hilleström, Besök i Söderfors an-
karsmedja. Smederna i fullt arbete. National-
museum, NM 961.

11. Angående Linnétraditionens betydelse 
för den efterföljande svenska reselittera-
turen under 1700-talet, se Dixelius 2000, 
s. 16ff, 20ff och 27ff. Angående denna tra-
ditions betydelse för Carl August Ehren-
svärd och dennes reseskildringar, se Holger 
Frykenstedt, Carl August Ehrensvärd och Lin-
nétraditionen, Stockholm 1997.

12. Björnståhl 1780–84; Ehrensvärd 1786.
13. Mary Wollstonecraft, Letters Written During 

a Short Residence in Sweden, Norway and Den-
mark, London 1796; Acerbi 1802.

14. Mattias Legnér, Fäderneslandets rätta be-
skrivning. Mötet mellan antikvarisk forskning 
och ekonomisk nyttokult i 1700-talets Sveri-
ge, Helsingfors 2004 (diss.); Maria Adolfs-
son, Fäderneslandets Kännedom. Om svens-
ka ortsbeskrivningsprojekt och ämbetsmännens 
folklivsskildringar under 1700- och 1800-ta-
len, Stockholm 2000 (diss.). Särskilt Leg-
nérs avhandling har haft stor betydelse för 
de följande kapitel som behandlar landska-
pets politiska respektive fosterländska di-
mension.

15. Leif Runefelt, »Ett svenskt Arkadien – 
landskapet i svenska ortsbeskrivningar 
1800–1860«, Bebyggelsehistorisk tidskrift, nr 
59, 2010, s. 82–98. 

16. Magnus von Platen, »Svenska resan«, Na-
turligtvis. Uppsatser om natur och  samhälle 
tillägnade Gunnar Eriksson, Umeå 1981, 
s. 18–63; Från Karakorum till Siljan. Resor 
under sju sekel, red. Hanna Hodacs & Åsa 
Karlsson, Lund 2000; Jakob Christensson, 
Konsten att resa. Essäer om lärda svenska re-

senärer, Stockholm 2001. Se även Ahlund 
2004, s. 24–29.

17. Nordenson 2008, s. 32f och 39ff.
18. Transports. Travel, Pleasure and  Imaginative 

Geography, 1600–1830, red. Chloe Chard 
& Helen Langdon, New Haven & London 
1996.

19. Chloe Chard, Pleasure and Guilt on the 
Grand tour. Travel Writing and Imaginative 
Geography 1600–1830, Manchester & New 
York 1999.

20. Jämförelsen mellan bilder och texter får 
därmed här beröringspunkter med Fou-
caults diskursteori såsom den gestaltas i Ve-
tandets arkeologi (Michel Foucault, Vetandets 
arkeologi, 1996, Lund 2002). Både land-
skapsbilder och reseberättelser ingick i 
samma diskurs på natursynens område, och 
eftersom diskursen styr vad som var möjligt 
att uttala och formulera vid en specifik tid-
punkt kan reseskildringarna fungera som 
nycklar till naturupplevelsens gränser un-
der gustaviansk tid.

21. Ett antal av tidens reseskildringar har där-
för lämnats åt sidan – till exempel Björn-
ståhls och Ehrensvärds redogörelser för 
sina utrikes resor, liksom de beskrivning-
ar av Sverige som under gustaviansk tid 
publicerades av utländska författare som 
 Guiseppe Acerbi och Ernst Moritz Arndt. 
Tanken med det är att koncentrera fram-
ställningen till texter som har en så nära 
anknytning som möjligt till den publik och 
den bildvärld som var Martins.

22. Ett annat förenande drag utgör det enk-
la faktum att tre av de fyra här utvalda för-
fattarna reser med häst och vagn, vilket 
skapar en väsentlig förutsättning för de-
ras sätt att röra sig i och betrakta landska-
pet. Fotvandringen som utgångspunkt för 
reseskildrandet återfinns såväl före som ef-
ter den här aktuella perioden, men i dessa 
gustavianska exempel har flertalet av re-
senärerna föredragit att transportera sig i 
gungande och knirrande kalescher genom 
det svenska landskapet. Undantaget bland 
de fyra är Fischerström som företog sin 
resa genom Mälarlandskapet med båt.

23. Johan Fischerström, Utkast til Beskrifning 
om Mälaren, Stockholm 1785. Här har faksi-
milupplagan (Stockholm 1969) använts. En 
kort biografisk presentation av författaren 
ges i Magnus von Platens efterskrift till fak-
similupplagan. Angående Fischerström, se 
även Bengt Lewan, Med dygden som vapen. 
Kring begreppet dygd i svensk 1700-talsdebatt, 
Stockholm 1985, s. 82–87.

24. Fischerströms förhållande till Linnétradi-
tionen kommenteras i Dixelius 2000, s. 31f.

25. Fischerström 1785, s. 246.
26. Fischerström 1785, s. 3.
27. Angående Linnerhielm och det pittores-

ka, se Harald Schiller, Jonas Carl Linner-
hielm, Stockholm 1939 (diss.); Örjan Lind-
berger, »J. C. Linnerhielms naturskildring 
och dess förutsättningar«, Ord och Bild, 
1939, s. 449ff; Olausson 1993, s. 263–271; 
Nordenson 2008.

28. Jonas Carl Linnerhielm: Bref under resor i 
Sverige, Stockholm 1797; Bref under nya re-
sor i Sverige, Stockholm 1806; Bref under se-
nare resor i Sverige, Stockholm 1816. I denna 
avhandling har intresset koncentrerats till 
den första volymen. Vid vissa speciella till-
fällen hänvisas emellertid även, av geogra-
fiska skäl, till de två senare volymerna. Här 
har faksimilupplagan (Stockholm 1985) an-
vänts.

29. Nordenson 2008.
30. Pehr Tham, Anteckningar Under och i Anled-

ning Af en Resa ifrån Westergöthland til Stock-
holm, Gjord Åren 1796 och 1797, Stockholm 
1797. Här har faksimilupplagan (Stockholm 
1980) använts. En kort biografisk presen-
tation av författaren ges i Gunnar Bruse-
witz förord till faksimilupplagan. Angående 
Pehr Tham, se även Harald Schiller, En ori-
ginell herre. Pehr Tham till Dagsnäs. Den siste 
Rudbeckianen, Stockholm 1930. Hans rese-
skildring från 1797 kommenteras där sär-
skilt på s. 168ff. 

31. Pehr Wahlström, Bref till en vän under en 
Resa i Landsorterna, Stockholm 1800.

32. Yvonne Leffler, »Jag har fått ett bref…«. 
Den tidiga svenska brevromanen 1770–1870, 
Hedemora 2007, s. 61–76.

33. Se angående detta avsnittet »Den mång-
tydiga naturen« i avhandlingens inledning. 
En sammanfattning av denna utveckling i 
relation till tidens reseskildringar ges ock-
så av Marika Hevosmaa i artikeln »Att söka 
kulturen i naturen. Natursynen i reseskild-
ringar av Sverige från det tidiga 1800-ta-
let«, Från Karakorum till Siljan. Resor under sju 
sekel, red. Hanna Hodacs & Åsa Karlsson, 
Lund 2000, s. 257–262.

34. Angående Linnétraditionens betydelse 
för det sena 1700-talet, se Dixelius 2000, 
s. 14–34.

35. Detta kommenteras även i Nordenson 
2008, s. 45.

36. Fischerström 1785, s. 101.
37. När Tham som ett exempel uppskat-

tande omnämner »Ägaren til Ölsbo, Herr 
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Bruks-Patron St----ch.« så kunde det knap-
past råda någon tvekan om vem han avsåg. 
Tham 1797, s. 2.

38. Leif Runefelt har varit inne på liknande 
tankegångar vad beträffar de svenska orts-
beskrivningarna från perioden 1800–60. 
Se Runefelt 2010, s. 82f och 92f.

39. Flera av tidens författare och konstnärer 
tillhörde själva denna ståndsgemenskap 
och det är till sina gelikar man också vän-
der sig. Men det återkommande och uttala-
de involverandet av tidens ståndspersoner 
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13. Intresset för dygnets växlingar utgjorde 

dock ingen nyhet under den gustavianska 
epoken utan gick tillbaka på en lång och 
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ta sammanställd av Elias Martin för Jonas 
Carl Linnerhielm. Se Nordenson 2008, 
s. 17. Denna handling kastar ljus över Mar-
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27. Motsvarande exempel finns naturligt-
vis i också Linnerhielms egna bilder – se 
Nordenson 2008, s. 13.

28. Tham 1797, s. 15f och 89. Författaren 
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31. I katalogen (Martin 1806) omnämns till 

exempel nr 153 och 154 på följande vis: 
»Tvänne Hamnar: den ena en glad morgon 
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35. Citerat ur Holger Frykenstedts inledning 
till Johan Gabriel Oxenstiernas, Skördarne. 
Skaldedikt i tre sånger, (1772–73), Stockholm 
1957, s. 19.
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17. Angående de nya vanorna att besöka Djur-
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