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Jacob van Ruisdaels
Buiten-Ansichten

Zwischen realem Raum und Landschaftsillusion

In Jacob van Ruisdaels Ansichten niederldndischer Landhauser existiert
eine einzigartige Verschmelzung von idealisierter Architektur, welche fiir
die Subkultur der niederlandischen Elite des 17. Jahrhunderts steht, mit
einer zur Wildnis negierten Gartenlandschaft, welche Ausdruck einer neu-
artigen Landschaftsauffassung in der Malerei ist.

Ruisdael erschafft darin ein konfrontierendes Bildkonzept, in dem die Re-
alitat durch metaphorische Landschaftsmotive ersetzt wird. Er spielt be-
wusst mit der assoziativen Wirkung von Buiten- und Garten-Architektur,
die durch ihren Transport in eine unwirtliche Landschaft ihrer Funktion
enthoben wird. Gleichzeitig erhdlt die scheinbare Wildnis durch ihre
Gruppierung um die Architektur eine Aufwertung zur Gartenlandschaft.
So offenbart sich in diesen Ansichten eine erstaunliche Ahnlichkeit zum
Ideal der englischen Landschaftsgérten, die erst im folgenden Jahrhun-
dert herausgebildet werden sollten. St
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Abb. 1. Jacob van Ruisdael:
Landhaus mit Park, 1670er
Jahre. © Staatliche Museen zu
Berlin, PreuBischer Kulturbesitz,
Geméldegalerie, Foto: Jorg P.
Anders.

Jacob van Ruisdael (1628/29-1682),
einer der bedeutendsten niederldn-
dischen Landschaftsmaler des 17. Jahr-
hunderts, verband Architekturdar-
stellungen immer wieder mit Land-
schaftsmotiven in innovativer Weise
zu phantastischen Naturansichten.
Dies zeigt sich beispielsweise in seinen
westfalischen Fachwerkhausern, die
in ein skandinavisch inspiriertes Ge-
birge mit rauschenden Wasserfallen
gesetzt sind, oder in seinen verfalle-
nen Kirchen- und Burganlangen, die
neben Anderem den Hintergrund fiir
die berithmten Versionen des Juden-
friedhofes bilden.! Ruisdael greift die
Architektur aus ihrer natiirlichen Um-
gebung heraus, um sie in neue Bedeu-
tungsebenen zu bringen, und er er-
zeugt dabei gezielt eine Spannung zwi-
schen realem Raum und Landschafts-
illusion.?

Die Buitenplaatsen

Als besonders innovativ kénnen zwei
bislang wenig beachtete Ansichten von
Ruisdael gelten, welche die Kultur der
Buitenplaatsen — kurz Buiten - thema-
tisieren. Diese niederldndischen Land-
giiter mit prachtvollen Villen (Hof-
stede oder Buitenhuis genannt) kamen
ab 1650 beim Adel und der wohlha-
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benden Biirgerschicht in Mode und
fungierten fernab vom Trubel der
Stadt als privater Riickzugsort. Die
Buiten stehen in diesem Kontext fiir
ein landliches Idyll ebenso wie fiir ein
kulturelles Konzept von Mifliggang
und geistiger Entfaltung. In ihrer In-
timitdt als privater Riickzugsort wur-
den sie gleichsam zu einem Freiraum
fir die wissenschaftliche wie kiinst-
lerische Interessensausweitung, ver-
bunden mit einer intensiven Natur-
kontemplation. Dabei sind die histo-
rischen Buiten vor allem als Einheit
aus Architektur, Garten und oftmals
dazugehorigen Landereien zu betrach-
ten, die sich im Laufe des 17. Jahrhun-
derts von wirtschaftlich betriebenen
Landgiitern zu luxuriés ausgestatteten
Villen weiterentwickelt hatten.’ Ruis-
dael ndherte sich dieser besonderen
Subkultur der niederldandischen Elite
mit einem Briickenschlag zwischen
dem Naturideal der traditionellen
Gartendarstellung des 17. Jahrhun-
derts und der ésthetischen Naturauf-
fassung der niederldndischen Land-
schaftsmalerei.

Ruisdaels Buiten-Phantasien

In den beiden Buiten-Ansichten von
Ruisdael, die den Hauptgegenstand
der vorliegenden Untersuchung dar-
stellen und sich in Berlin (Abb. 1) so-
wie in Washington (Abb. 2) befinden,
nimmt die Architekturbeschreibung
einen zentralen Platz ein. Die Villen
sind zwar in den Hintergrund gertickt,
definieren jedoch die Landschaftsdar-
stellung, da sie sich in ihrem Baustil
eindeutig als typische Hofstede identi-
fizieren lassen.

In beiden Gemilden offnen sich freie
Flachen, die den Blick zum herrschaft-
lichen Haus geleiten. Zusammen mit
der umgebenden Landschaft dhneln
jene einem verwilderten Park, der von
hohen Nadel- und Laubbdumen ein-
gerahmt wird. In diesen Garten, ohne
Wege und Beete, vergniigen sich vor-
nehm gekleidete Figuren zwischen
zwei imposanten Springbrunnen.! Fiir
den Betrachter bleibt der imagindre Zu-
gang jedoch durch Repoussoirelemente
in Form von Striauchern, Ruinenteilen
und umgestiirzten Baumen im Vorder-
grund versperrt.



Abb. 2. Jacob van Ruisdael:
Landhaus mit Park, 1670er
Jahre. © National Gallery of Art,
Washington D.C.

Obwohl sich beide Ansichten sehr dh-
neln und auch die dekorativen Ele-
mente des vermeintlichen Parks teil-
weise Uibereinstimmen, weichen die
Architekturdarstellungen doch deut-
lich voneinander ab: Die Buiten-An-
sicht von Berlin zeigt ein einstockiges
Haus mit Walmdach, das mit einem
reich verzierten Erker ausgestattet ist.
Im Zentrum der Fassade fiihrt eine
zweiarmige Treppe von einer schma-
len, mit einem flachen verzierten Gie-
bel bekronten Tiir seitlich in den Gar-
ten hinab. Rechts wird das Hofstede
von einer hoch aufragenden Fichte im
Bildvordergrund iiberschnitten, wo-
durch trotz zentraler Positionierung
des Gebdudes die Symmetrie der Ge-
samtkomposition aufgehoben wird.

Dagegen liegt das reicher gestaltete
Hofstede in der Washingtoner Version
optisch in einer Mittelachse, die von
gleichméfligen Baumreihen links und
rechts gesdumt wird und so den Blick
des Betrachters wie durch eine Allee
in die Tiefe fithrt. Die Ausdehnungen
in diesem zweiten Gemailde sind in
allen Gebieten grofer: Der Park er-
streckt sich weiter zu den Seiten und
in die Tiefe, der Horizont ist niedriger
gesetzt, wodurch der Himmelsaus-
schnitt zusitzlich an Fliche gewinnt,

und schliefSlich ist auch die Architek-
tur selbst durch ein weiteres Geschoss
und eine Pilastergliederung deutlich
opulenter ausgefiihrt als im Berliner
Bild. Die reicher gegliederte, gelbe Fas-
sade der Hofstede bildet einen starken
Kontrast zu den weiffen Schmuck-
elementen in den Giebeln tber Tir
und Mittelrisalit. Ebenso stechen die
weiflen Pilaster, Gesimse und der an-
gedeutete Skulpturenschmuck auf der
Balustrade am Dachabschluss hervor.

Es sind vor allem diese architektoni-
schen Details, die suggerieren, dass es
sich trotz des kleinen Formates beider
Gemilde um portrathafte Darstellung
historischer Vorbilder handelt. Keine
der bislang in der Forschung vorge-
schlagenen Zuschreibungen konnte
dafiir jedoch eindeutige Beweise lie-
fern.’ Dies wird auch durch die Tat-
sache erschwert, dass von der Viel-
zahl an Buiten des 17. Jahrhunderts
nur ein Bruchteil erhalten oder in Bil-
dern iberliefert ist.° Vergleicht man
die Bauten in Ruisdaels Ansichten mit
Graphiken aus dem 17. und 18. Jahr-
hundert, die einen Teil der nieder-
landischen Hofsteden portritierten,
so zeigt sich eine gewisse Ahnlichkeit
zu immer wieder auftretenden Stil-
formen. Die reicher ausgestattete Fas-
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sade der Washingtoner Ansicht weist
beispielsweise einige Ahnlichkeit mit
dem bertihmten Hofstede Elswout te
Overveen bei Haarlem auf (Abb. 3):
Durch die von Pilastern unterteilten
Fensterreihen und den schmalen Giebel
des Mittelrisalits zitiert Ruisdael hier
Details jener berithmten Landvilla, die
grofle Bedeutung fiir die niederldndi-
sche Architekturgeschichte besitzt.”

Aber auch von anderen Architektur-
malern ist bekannt, dass die Abbil-
dungen von Hofsteden trotz genauer
Beschreibung und vielfiltiger Details
freien kiinstlerischen Erfindungen
folgten. Somit ist es ebenso plausibel,
die Hofsteden Ruisdaels als Muster
eines verbreiteten Baustils zu sehen,
der zwar grofle Ahnlichkeit zu be-
rithmten Buiten aufzeigt, aber keinem
konkreten Vergleich mit tiberlieferten
Ansichten standhilt.

Demnach konnen diese Hofsteden
nicht als reine Architektur-Phantasien
betrachtet werden, denn sie sind Para-
debeispiele eines Architekturstils, der
sich zur Bliitezeit der Buitenplaatsen
in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhun-
derts herausgebildet hatte. In einem
generellen Interesse der niederlandi-
schen Oberschicht fiur die italieni-
schen Kulturgiiter folgte auch die Ar-
chitektur ihrer Villen einer Idealvor-
stellung nach stidlichem Vorbild: Der
architektonische Stil dieser Bauten
orientiert sich stark an Andrea Palla-
dios Prototypen fiir Landhduser, und
er wird mit einem niederlindischen
Klassizismus verbunden, der sich
durch die Verwendung von roten Zie-
geln und Bentheimer Kalkstein statt
Marmor auszeichnete.® Generell nah-
men diese Landhéuser nur kleine For-
mate ein, die bereits in ihrer Funktion
als Erholungsort dem calvinistischen
Ideal stindiger Ttuchtigkeit trotzten.’
Auch die Gérten waren durch die ho-
hen Bodenpreise in der Regel kompakt
und iiberschaubar angelegt und durch
ein Netz von Entwisserungskanélen
in ihrem Ausmafd begrenzt.”” Die klas-
sische Gartengestaltung der zweiten
Hilfte des 17. Jahrhunderts strebte
eine Komposition von berechnender
Harmonie durch Anwendung mathe-
matischer Prinzipien an, die ganz den
Instruktionen Vitruvs und Leon Bat-
tista Albertis folgten."! Kennzeichen
waren vor allem die ornamentalen
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Parterregirten, deren Symmetrie und
geometrische Formen die Entwick-
lung vom mittelalterlichen Kloster-
garten iiber manieristische und klas-
sizistische Stile bis zum Barockgarten
als Konstante pragten.'”” Der typische
niederldandische Garten des 17. Jahr-
hunderts bestand aus symmetrischen
Anlagen mit einer bunten Mischung
aus Nutz- und Schmuckpflanzen, die
sowohl den Bedarf der eigenen Kiiche
deckte als auch eine wirtschaftliche
Investition beispielsweise im Holzan-
bau darstellte. Zudem stillten die Be-
sitzer der Gérten mit den exotischen
Pflanzen ihre Sammellust.”

Reprasentationsraum und
Selbstverwirklichung in Buiten

Reine Buiten-Ansichten in der Male-
rei lassen sich in der langen Tradition
von Gartendarstellung in der Kunst
neben den topographischen Ansichten
in der Druckgraphik nur selten finden.
Héufiger wurden Buiten-Ansichten als
Hintergrund fiir représentative Por-
traits mit einer standesbetonenden
Funktion verwendet, wie es auch Ruis-
daels Landschaftsgestaltung im Grup-
penportrit des Figurenmalers Thomas
de Keysers (1586/7-1667) fiir die Fami-
lie de Graeft zeigt (Abb. 4).

In dieser kleinen Gruppe reiner Buiten-
Darstellungen ldsst sich eine bevor-
zugte Ansicht von der Strafle aus er-
kennen. Sie zeigt das Landgut, wie es
ein vorbeikommender Reisender sehen
wiirde, umgeben von hohen Mauern
oder Hecken. Der private Charakter
dieser Ruckzugsorte wird durch diese
schiitzende Eingrenzung betont - die
prachtvolle Architektur bleibt den Be-
sitzern und deren Gésten vorbehalten.

Anders alsin der ,,Ankunft de Graeffs*
mit ihrer vermeintlichen Darstellung
der Hofstede Sorgvliet zeigt Ruisdael
in seinen anderen Buiten-Ansichten
keine Anhaltspunkte fiir eine Ortsbe-
stimmung. Im Familienportrait steht
dem eigentlichen Buiten eine Wald-
landschaft gegeniiber, und die Szene
ist bewusst aufSerhalb der Gartenanla-
gen gesetzt, um eine Reisesituation zu
betonen, die auf einer einfachen Land-
strafle auflerhalb des privaten Land-
hauses zu ihrem Ende kommt."*



Abb. 3. Gerrit Berckheyde:
Elswout te Overveen bei
Haarlem, 1673/85. © Collection
Frans Hals Museum, Haarlem,
Dauerleihgabe der Cultural Heri-
tage Agency of the Netherlands,
Foto: Tom Haartsen.

Ruisdaels wilde Garten der Liebe

In den beiden Buiten-Ansichten von
Berlin und Washington ist die Archi-
tektur im Zentrum der Komposition
nahezu frontal auf den Betrachter aus-
gerichtet. Der davorliegende Raum wird
als Gartenfliche impliziert und durch
architektonische Schmuckelemente de-
finiert. Diese Assoziation wird durch
die Darstellung von typischen Garten-
motiven verstirkt, wie zum Beispiel der
Pflanzvase in der Berliner Version oder
der rechts angeordneten Gartenlaube
im Washingtoner Bild.

Ein weiteres Motiv, mit dessen Hilfe
der Gartencharakter dieser schein-
baren Wildnis unterstrichen wird, fin-
det sich in den Nadelbdumen, die in
grofler Zahl in beiden Versionen vor-
kommen. Als skandinavische Baum-
art erfiillten diese in den historischen
Buiten gleichermafien einen d&stheti-
schen wie einen praktischen Nutzen
als Schattenspender und wirtschaft-
liche Investition, sie hatten zudem eine
Bedeutung als exotische Importpflanze
und erfreuten sich im 17. Jahrhun-
dert somit grofler Beliebtheit.” Dass
Ruisdael sie fiir seine Landschaftsge-
staltung der Buiten-Ansichten so de-
monstrativ im Vordergrund verwen-
det, stellt einen klaren Bezug zur Gar-
tenbaupraxis seiner Zeit her, betont
jedoch auch den Charakter der Land-
schaft als Wildnis.'® Wir finden sie

auch im Familienportrait de Graeffs
als Schmuckbepflanzung direkt vor
der Hofstede links im Bild wieder -
wihrend sie auf der rechten Seite, in
der niederldndischen Landschaft, nicht
vorkommen.

Im Berliner ebenso wie im Washing-
toner Bild finden sich Springbrunnen,
die bereits fester Bestandteil von Dar-
stellungen mittelalterlicher Paradies-
oder Liebesgirten gewesen waren und
im Laufe des 17. Jahrhunderts ein be-
vorzugtes Motiv fiir Gartendarstel-
lungen als Conversatie a la mode dar-
stellen sollten."”

Zur Ausbildung einer Gartenatmo-
sphire tragen die Springbrunnen deut-
licher als die iibrigen Motive bei. Sind
sie einerseits fester Bestandteil von
Gartendarstellungen, so waren sie an-
dererseits auch in realen Girten be-
liebt. Allerdings machte die technische
Herausforderung, Wasserspiele in der
flachen Landschaft der Niederlande
umzusetzen, diese faktisch zu einem
seltenen Element. Hinzu kommt, dass
es — um Wasser in derart hohen Fonté-
nen aufsteigen zu lassen, wie es Ruis-
dael in beiden Ansichten prasentiert —
einen Druck benétigt hitte, der ohne
erhoht liegende Wasserreservoirs nicht
denkbar war. Wie die Gérten Willem
II1. bezeugen sollte es durch neue hy-
draulische Pumpsysteme aus Frank-
reich erst gegen Ende des 17. Jahrhun-
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Abb. 4. Jacob van Ruisdael und
Thomas de Keyser: Ankunft
des Cornelis de Graeff und
Mitglieder seiner Familie in
Soesdijk, um 1660. © National
Gallery of Ireland, Dublin. Not
to be reproduced without
permission.

derts gelingen, auch im Flachland der
Niederlande reiche Wasserspiele zu in-
stallieren.'

Das Konzept der Wildnis in Garten

Die Wildnis als dsthetischer Bestand-
teil in einer stark von symmetrischen
Einflissen gepragten Gartengestal-
tung ist ein sehr auffilliges Motiv, das
sich nur schwer anhand von histo-
rischen Quellen festmachen l4sst.

Der Begriff ,Wildnis“ findet sich un-
ter anderem in Constantijn Huygens
(1596-1687) Beschreibung seiner be-
rithmten Buiten-Anlage Hofwijk wie-
der, doch folgt seine Definition weder
unserer heutigen Vorstellung noch der
Darstellung in Ruisdaels Ansichten:

»Een' tamme wildernisse van woeste
schick‘lickheden; | Soo noemt sich dit
vertreck, ter liefde van de Reden | En
gulde middelmaet, die ick soo waerdigh
houw. | Te tamm waer all te stijf, te wild
waer all te rouw.*"?

Die scheinbare Wildnis ist hier ledig-
lich ein in seinem Wuchs urspriing-
lich belassener Teil des Gartens, der
sich trotz allem in die geometrische
Ordnung des tibergeordneten Plans
einfiigt. Zudem sind Bdume und
Straucher, die nicht durch Beschnei-
den in eine ideale Form gebracht wer-

den, weit davon entfernt, eine wirk-
liche Wildnis zu sein.

Auch in der Malerei ldsst sich nur eine
Idealvorstellung von Wildnis wie-
derfinden. Gerade die skandinavisch
inspirierten Landschaften - fiir die
Ruisdael schon zu Lebzeiten grofien
Ruhm gewann - sind reine Phantasie-
landschaften mit Darstellungen von
imposanten Wasserfallen. Sie basieren
auf den Beschreibungen seines Maler-
freundes Allaert van Everdingen (1621-
1675), da Ruisdael selbst diese Lander
nie besucht hat. Wildnis ist in diesen
Landschaften ein Konzept von Natur-
gewalten und von atemberaubender
Atmosphire, welches die Assoziation
wilder Gefahr erwecken kann, doch
wird die Landschaft durch den Men-
schen im Bild stets von einem sicheren
Standpunkt aus wahrgenommen.?

In den Buiten-Ansichten unterschei-
det sich das Konzept der Wildnis klar
von den wild-romantischen Wasser-
falldarstellungen in den skandinavi-
schen Landschaften. Hier beschreibt
Ruisdael eine niederlindische Flach-
landschaft mit weitem Himmel tiber
einem tief gesetzten Horizont, der von
den hohen Baumen verdeckt wird.
Wie ein Zaun bildet der dichte Baum-
bewuchs eine visuelle Grenze um Villa
und Garten. Dies erzeugt gemeinsam
mit der Tatsache, dass der Betrachter
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durch Pflanzen und Architekturele-
mente im Vordergrund vor einem vi-
suellen Eintritt in die geschiitzte Lich-
tung im Bild gehindert wird, fiir die
Freifliche vor der Architektur eine
Atmosphare von Isolation und Gebor-
genbheit.

Ruisdael erhebt die Wildnis hier zum
eigentlichen Garten. In seinen An-
sichten liegt der Buitenplaats in einer
offensichtlich unerreichbaren Land-
schaft ohne Wege oder Straflen inmit-
ten eines unkultivierten Waldes und er-
offnet sich dennoch als freie Flache fiir
Miifliggang und Erholung. Die Spring-
brunnen verbinden dabei einen &sthe-
tischen Charakter des Wassers mit der
technischen Herausforderung der Fon-
tdne in einer unwirtlichen Landschaft,
die keinerlei Voraussetzung fiir derar-
tige Installationen mit sich bringt. Die
implizierte Gartengestaltung in Form
von Springbrunnen und Architektur-
schmuck erzeugt somit ein deutliches
Paradox zum Wildnis-Charakter der
Umgebung.

Auch durch die Repoussoirelemente in
Form von einem gefdllten Baum und
ruindsen Architekturelementen bil-
det Ruisdael in der Gartengestaltung
einen deutlichen Kontrast seiner An-
sichten zu den gédngigen Gestaltungs-
methoden des 17. Jahrhunderts. Ge-
rade die kannelierte Sdule links im
Vordergrund der Berliner Ansicht er-
innert an kiinstliche antike Ruinen
in englischen Landschaftsgirten spa-
terer Zeit, ist jedoch als Gestaltungs-
konzept im Goldenen Zeitalter” der
Niederlande allein auf die Malerei be-
schrankt. Zwar interessierte man sich
fiir die antiken Relikte, die in Italien
vielerorts aus dem Boden ragten, doch
lasst sich das dsthetische Konzept von
Ruinen und Wildnis in der Gartenge-
staltung der Niederlande frithestens
am Ende des 18. Jahrhunderts finden.?

Ruisdaels Vision

Wenn also Ruisdael in den beschrie-
benen Buiten weder reale Hofsteden
noch deren typische Gérten darstellt,
so stellt sich die Frage, welche Strate-
gie sich hinter einer nur in Ansitzen
als Gartenanlage definierten Land-
schaft als Umgebung einer offensicht-
lich als Hofstede definierten Architek-
tur verbirgt.
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Zum einen lassen sich die ruindsen
Architekturelemente im Vordergrund
als Anspielung auf das Italieninteresse
der hoheren Biirgerschicht verstehen,
und auch die Nadelbdume verweisen
als Implikation auf die Freude an exo-
tischen Pflanzen in der heimatlichen
Umwelt. Die Wildnis unterstiitzt in
dieser Assoziation sowohl die Zurtick-
gezogenheit der Buiten als auch den
privaten Charakter der Gérten, die
durch hohe Ziune und Hecken von
fremden Blicken abgeschirmt waren,
hier jedoch durch andere Elemente
von einem visuellen Eintritt des Be-
trachters geschiitzt sind. Die Figuren-
gruppen sind durch die besondere
Kleidung in ihrer héheren Stellung
hervorgehoben und werden durch
ihre eingeschlossene Position im In-
neren des Gartens zu einer elitiren
Gesellschaftsgruppe, welche die Vor-
ziige jenes fiktiven Gartens erfahren
darf. Ruisdaels Version eines Gartens
ist dabei nicht weniger weit von einer
natiirlichen niederlandischen Land-
schaft entfernt als die barocken Gérten
es waren.

Die Architektur der Hofsteden steht
durch die Frontalansicht und ihren
symmetrischen Aufbau (besonders in
der Washingtoner Version) als Blick-
fang und Fluchtpunkt des Gartens im
Zentrum dieser Landschaften - ein
Formenelement, das diese Bilder noch
klar in eine Tradition von Symmetrien
und Mittelachsen in barocken Gérten
setzt, doch zugleich ist es ein mafi-
gebliches Element zur Definition der
Landschaft selbst.? Denn die Wild-
nis wird bei Ruisdael erst dann zum
Garten, wenn sie sich um die Archi-
tektur arrangiert. Dasselbe Konzept
wird sich einige Zeit spater in den eng-
lischen Landschaftsgarten wiederfin-
den lassen.

In der Gestaltung des Mittelgrundes
weicht Ruisdael immer stirker von
einer zentralen Achse ab und positi-
oniert die beiden Springbrunnen un-
geachtet einer moglichen Symmetrie
scheinbar willkiirlich in die Land-
schaft. Zu beiden Seiten 6ftnen sich
die Baumreihen in eine Landschaft
und bieten individuelle Blicke in die
Natur, die als Vorbild fiir die pittoreske
Wirkung der verschiedenen Teile eines
Landschaftsgartens gesehen werden
konnen.** Er ldsst hier Elemente sei-



ner Landschaftsmalerei in die Garten-
gestaltung einfliefSen und erzeugt durch
das Einbetten von Architektur und ge-
stalterischen Gartenobjekten in eine
Wildnis-Phantasie eine Verschmelzung
von Garten und Landschaftsillusion.

Die Verbindung, die zwischen Ruis-
daels Landschaftsmalerei und einem
neuen Ideal in der Gartengestaltung
beispielsweise durch Alexander Pope
(1688-1744) oder expliziter durch Wil-
liam Collins (1721-1759) im folgenden
Jahrhundert hergestellt wurde, ist
daher bereits in den beiden Buiten-
Ansichten initiiert.”

Wenn Pope im Jahr 1734 ausruft: ,, All
gardening is landscape-painting®,* so
wird er diese exzeptionellen Buiten-
Ansichten zwar sicher nicht gekannt
haben - aber vielleicht hatte er mit
dem Gedanken an die niederldn-
dischen Landschaftsgemélde von Ruis-
dael, van Goyen und Hobbema, die zu
jener Zeit im englischen Kunstmarkt
héiufiger vertreten waren,” seine Vor-
stellung eines eingerahmten Blickes
in die Natur als Ideal fiir die Gestal-
tung der englischen Landschaftsgir-
ten bestatigt gesehen. Auch das Ele-
ment des freien Feldes im Zentrum
des Gartens in den Buiten-Ansichten
lasst sich mit der Entwicklung der
Landschaftsgiarten im 18. Jahrhun-
dert in Verbindung bringen. So wird
mit der Offnung eines zentralen Be-
reichs die Moglichkeit des gednderten
Blickes durch das Umschreiten die-
ser Flache ermdglicht,”® was bei Ruis-
dael durch die Zweidimensionalitdt
des Gemaldes natiirlich nicht erreicht
werden kann, aber durch seine Off-
nung der Landschaft in die Seiten
durchaus imaginierbar ist. Gleichsam
war die Wirkung dieser Einblicke im
Landschaftsgarten als zweidimensio-
nale Ansicht angelegt, die durch ihre
Betrachtung von einem bestimmten
festgelegten Ort im Park aus die idea-
le Wirkung erreichte — wie auch dem
Betrachter bei Ruisdael durch seine
Positionierung auflerhalb der Freifla-
che ein von Pflanzen, Architekturele-
menten und dem Wolkenhimmel ein-
gerahmter Blick offeriert wird.

Ruisdael nimmt demzufolge in seinen
Buiten-Ansichten die Wende vom Ar-
chitektur- zum Landschaftsgarten vor-
weg und zeigt in der Malerei bereits
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eine Kombination dsthetischer Ideale,
welche in der Gartengestaltung noch
nicht zu erahnen waren. Angesichts der
fehlenden Umgrenzung, die in kiinst-
licher Wildnis aufgelost wird, sowie
der technisch unmoglichen und daher
phantastischen Springbrunnen bleibt
allein die Architektur der Hofstede als
realer Verweis auf die Thematik der
Gartendarstellung.

Und auch diese ist in ihrer Detaillie-
rung womdglich nur eine Idealvorstel-
lung eines Typs von Architektur - ein-
gebettet in einer Landschaftsvision, die
der realen Umsetzung weit voraus war.
Dass diese beiden Gemailde eine Aus-
nahme in Ruisdaels so reichhaltigem
Euvre blieben, mag auch diesem visi-
oniren Blick auf die Wirkung von ar-
rangierter Wildnis geschuldet sein. In
diesem Sinne werden Ruisdaels unver-
gleichliche Buiten-Ansichten zum In-
begrift eines revolutiondren Umden-
kens in der Naturauffassung, die sich
in der Malerei weit vor anderen Kiin-
sten auszudriicken versuchte.



Anmerkungen

1 Ruisdael fertigte zwei An-
sichten des jiidischen Friedhofes
Beth Hain in Ouderkerk mit
unterschiedlichen Kirchruinen
im Hintergrund an, die sich
heute in Detroit und Dresden
befinden. Ihre Fiille an Vanitas-
motiven machte sie zu beliebten
Beispielen fiir Landschaften mit
einem deutlichen allegorischen
Inhalt. Siehe dazu Wilifried
Wiegand: Ruisdael-Studien:

ein Versuch zur lkonologie der
Landschaftsmalerei. Hamburg
1971 und Wolfgang Stechow:
Dutch Landscape Painting of the
Seventeenth Century. New York
1980, bes. S. 139.

2 Siehe unter anderem:
Seymoure Slive: Jacob van
Ruisdael. A Complete Catalogue
of His Paintings, Drawings and
Etchings. New Haven 2001; Gerd
Unverfehrt/Nils Biittner: Jacob
van Ruisdael in Bentheim. Ein
niederldndischer Maler und die
Burg Bentheim im 17. Jahrhun-
dert. Bielefeld 1993; Quentin
Buvelot: Jacob van Ruisdael
paints Bentheim. Den Haag
2009; Seymour Slive: Jacob van
Ruisdael. Windmills and Water
Mills. Los Angeles 2011.

3 Erik de Jong: ,For Profit and
Ornament: The Function and
Meaning of Dutch Garden Artin
the Period of William and Mary,
1650-1702.” In: John Dixon Hunt
(Hg.): The Dutch Garden in the
Seventeenth Century. Dumbarton
Oaks Colloguium on the History
of Landscape Architeture, XII
1988. Washington D.C. 1990, S.
13-48, hier S. 16.

4 In der Buiten-Ansicht aus
Washington ist zusatzlich eine
Darstellung eines Trickspring-
brunnes zu erkennen. Vgl. Arthur
Wheelock: Dutch Paintings of

the Seventeenth Century. The
Collections of the National Gallery
of Art. Systematic Catalogue. New
York, Oxford 1995, S. 345-346.

5 Sowohl fiir die Hofsteden
als auch fiir die Architektur-

elemente im Garten wurden
solche Zuschreibungen versucht;
siehe dazu Heinrich Datten-
berg: Niederrheinansichten
Holldndischer Kiinstler des 17.
Jahrhunderts. Diisseldorf 1967,
S. 283 und Wheelock 1995 (vgl.
Anm. 4), S. 345.

6 Allein fiir den Raum
Nordholland lassen sich ca. 400
Landhduser nachweisen. Siehe:
Christian Betram/Erik de Jong
(Hg.): Noord-Holands Arcadia.
Ruim 400 Noord-Hollandse
buitenplaatsen in tekeingen,
prenten en kaarten uit de
Provinciale Atlas Noord Holland.
Alphen an den Rijn 2006, bes.
S.5.

7 Inger Groeneveld: ,What's
in a name? Nieuw licht op Mou-
lins hofstede, de vroegste aan-
leg van buitenplaats Elswout te
Overveen.” In: Bulletin KNOB 111
(2012), S. 111-125; Erik de Jong:
,Schoon en Schilderachtig. De
Landschappelijke tuinstijl.” In:
Frans Grijzenhout/Carel van
Tuyll van Serooskerken (Hg.):
Edele Fenvoud. Neo-classicisme
in Nederland 1765-1800. Zwolle
1989, S.73-87; Heimerick M. J.
Tromp: Elswout te Overveen.
Rijksdienst voor de Monumenten-
zorg. Zeist 1983. Bijdragen tot
het bronnenonderzoek naar de
ontwikkeling van Nederlandse
historische tuinen, parken en
buitenplaatsen 12.

8 Simon Schama: Uberflul3
und schoner Schein. Miinchen
1988, S. 317.

9  Schon durch Namen, wie
JLorgvliet” (Sorgenflucht) oder
,Hofwijk” (Riickzug vom Hof),
aber auch durch Umschreibun-
gen wie etwa ,speelhuysen”
(Spielhduser) oder ,hoven van
plaisance” (Garten des Plasires)
wird eine rein rekreative
Funktion dieser Landgiiter
deutlich; siehe dazu: C. Schmidt:
,Over buitenplaatsen en de
genoegens van weleer.” In: Toita
Buitenhuis (Hg.): Buitenplaatsen
langs de Vliet en omgeving. Delft
1988, bes. S.9.
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10 Zur typischen Form der
niederldndischen Barockgarten
siehe etwa Derek Clifford:
Geschichte der Gartenkunst.
Miinchen 1966, S. 211-212 und
Heimerick H. M. J. Tromp: ,De
buitenplaatsen van Voorburg en
omgeving: tuinen en parken.”
In: Buitenhuis 1988 (vgl. Anm.
9), 5.26-66.

11 Sara M. Wages: ,Ideaal en
werkelijkheid. Feit en fictie bij
het afbeelden van tuinarchitec-
tuur op 17de-eeuwse Hollandse
schilderijen.” In: Erik de Jong/
Marleen Dominicus-van Soest
(Hg.): Aardse Paradijzen. De

tuin in de Nederlandse kunst:
15de tot 18de eeuw. Gent 1996,
S.125-168, hier S. 148.

12 Zur Entwicklung des nieder-
landischen Gartengestaltung
vgl. ebd.

13 Zu Nutzpflanzen und
exotischen Pflanzen in nieder-
[andischen Gérten siehe: de Jong
1990 (vgl. Anm. 3), bes. S. 24.

14 Die beschriebene An-
kunftssituation wie auch die
Staffelung der Figuren folgt
dabei einem beriihmten Vorbild
von 1646, das die Ankunft von
Adriaen Pauw in Miinster zeigt.
Ter Borch und Gerard van der
Horst stellen in diesem Werk
einen politisch bedeutsamen
Schliisselmoment in der
niederlandischen Geschichte
dar: Den zeremoniellen Beginn
der Verhandlungen in Miinster,
die schlieBlich im Westfalischen
Frieden von 1648 zur Unabhan-
gigkeit der Niederlande fiihrten;
vgl. Slive 2001 (vgl. Anm. 2),
S.106.

15 Eine ausfiihrliche Liste der
beliebtesten Gartenpflanzen
im 17. Jahrhundert zeigt ein
Gartenhandbuch des Hof-
gartners der Oranier, Jan van
der Groen, in dem die skandi-
navische Fichte als ,Denne-of
te Mast-boomen” bezeichnet
wird; siehe: Jan van der Groen:
Den Nederlandtsen Hovenier.
Amsterdam 1670, S. 7.



16 Nadelbaume finden sich bei
Ruisdael sonst ausschlieBlich in
Gebirgslandschaften.

17 Siehe: Marjorie Wiesman:
,The Art of ,Conversatie’.

Genre Painting in the Southern
Netherlands in the Seventeenth
Century.” In: Peter Sutton (Hg.):
The Age of Rubens. Genf 1993,

S. 182-193; de Jong/Dominicus-

van Soest 1996 (vgl. Anm. 11), S.

69-70.

18 Zur Bedeutung der Spring-
brunnen in politischer Hinsicht
am Beispiel der Gdrten von
Willem [II. siehe: de Jong 1990
(vgl. Anm. 3), bes. S. 39: ,the
transformation of the element
of water into magnificent
waterworks may be interpreted
as the unique prerogative of a
prince”.

19 Constantijn Huygens:
Vitaulium. Hofwijck. Hofstede
Vanden Heere van Zuylichem.
Onder Voorburgh. 1653, Vers
145-48: ,Eine zahme Wildnis
von wiister Ordnung; So nennt
sich dieser Zufluchtsort, der
Vernunft zuliebe. Und dem
goldenen MittelmaR, die

ich so sehr schatze. Zu zahm
ware allzu steif, zu wild

ware allzu rauh.” Ubersetzung
nach: Maria-Theresia Leuker:
,Die Ordnung des Gartens.
Constantijn Huygens’ Hofwijck
und das niederlandische
Jhofdicht’ (Gartengedicht) im
17. Jahrhundert.” In: Wilfred
Ehbrecht: Der weite Blick des
Historikers. Einsicht in Kultur-,
Landes- und Stadtgeschichte.
KéIn, Weimar, Wien 2002,
S.701-717, hier S. 715.

20 Zur gegenseitigen Beein-
flussung der skandinavischen
Landschaften von Ruisdael
und Everdingen siehe: Alice
Ingraham Davies: Allaert van
Everdingen. 1621-1675. First
Painter of Scandinvian Land-
scape. Doornspijk 1978.

21 Das 17. Jahrhundert der
Niederlande wird wegen seiner

wirtschaftlichen und kulturellen

Bliite auch das ,Goldene Zeit-
alter” (Niederlandisch: ,de
Gouden Eeuw”) genannt. Siehe:
Johan Huizinga: Holldndische
Kultur des siebzehnten Jahrhun-
derts. Jena 1933.

22 Zur Entwicklung der nieder-
landischen Gartengestaltung
siehe etwa de Jong/ Dominicus-
van Soest 1996 (vgl. Anm.

11); Christian Bertram: ,Der
hollandische Geschmack ist
denn auch nicht zu Unrecht

ein Zerrbild des Schonen
genannt worden. Mit Johanna
Schopenhauer und Gustav
Meyer auf der Suche nach dem
typisch hollandischen’ Garten.”
In: Die Gartenkunst 11 (1999),

S. 217-239.

23 Die frontale Ansicht
bestérkt auch die Vermutung,
dass Ruisdael keine Buiten aus
eigener Erfahrung beschreibt,
sondern sich in der Ausge-
staltung der Architektur an
Vorbildern in der Druckgraphik
orientiert, die stets in einer
strengen Frontalansicht an-
gelegt waren.

24 Zurveranderten Sehweise in
der Entwicklung vom barocken
Garten zum Landschaftsgarten
siehe vor allem Katherine
Myers: ,Visual fields: theories of
perception and the landscape
garden.” In: Martin Calder (Hg.):
Experiencing the Garden in the
Fighteenth Century. Bern 2006,
S.13-35.

25 Zu Collins Bezug auf
Ruisdael vgl. John Dixon Hunt:
The figure in the Landscape.
Poetry, Painting, and Gardening
during the Eighteenth Century.
Maryland 1989, S. 165 und
S.259.

26 Zitiert nach Myers 2006
(vgl. Anm. 24), S. 24.

27 Hunt 1989 (vgl. Anm. 25),
S.259.

28 Vgl. Myers 2006 (vgl. Anm.
24),5.27-28.
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