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Kinstlerische Innovationen und Traditionen in den Winterlandschaften
wahrend der Kleinen Eiszeit

Abstract: Sowohl die kunst- als auch die klimahistorische Forschung verweist ver-
mehrt darauf, dass das Prosperieren der Darstellung von niederlédndischen und flami-
schen Winterlandschaften parallel zu den extremen klimatischen Verdnderungen im
Zuge der Kleinen Eiszeit geschah. Doch stellt die abnehmende Quantitét der Winter-
landschaften zum Ende des siebzehnten Jahrhunderts einen solchen Zusammenhang
in Frage. In einer Bildbetrachtung, die dem Status der Bilder als klimatische Zeitdoku-
mente entgegenwirkt, beweist sich, dass die Winterlandschaften als geeignetes Me-
dium dienen, um die Kunstfertigkeit und Virtuositit der flimisch-niederldndischen
Kunstschaffenden unter Beweis zu stellen. Die sich etablierenden Konventionen wer-
den in einer Genealogie mit Einblicken in die wandelbare Darstellungsvielfalt von
Schnee und Eis, angefangen bei dem Kalenderblatt des Februars der Briider Limburg,
tiber eine der ersten als solche betitelte Winterlandschaft Pieter Bruegels d. A. (um
1525/30-1569) und den Meister der Eisszenen Hendrick Avercamp (1585-1634), die to-
nale Malerei von Jan van Goyen (1596-1656) bis hin zu den schwermiitigen Winter-
landschaften Jacob van Ruisdaels (1628-1682) kenntlich gemacht. Gleichzeitig wird
der realistische Anspruch der Bilder in einen Zusammenhang mit der Kausalitat von
Klima, Wetter und Kunst gebracht. So manifestiert sich in dem Wandel der Erschei-
nungsfarbe des Schnees die atmosphéarische Qualitat der Bilder, die einen Zeitge-
schmack dokumentieren, den es im achtzehnten Jahrhundert trotz Kéltewinter nicht
langer zu bedienen galt.

1 Einordnung und Abgrenzung einer entstehenden
Gattung

Die flamischen und niederldndischen Kunstschaffenden des sechzehnten und sieb-
zehnten Jahrhunderts galten als Meister der Landschaftskunst, beherrschten sie doch
wie wenige andere die Gattungen, die sie selbst erst als solche etablierten. Mit Pieter
Bruegel d. A. entstand ab Mitte des sechzehnten Jahrhunderts ein autonom werden-
des Genre der Winterlandschaften, das etwa 100 Jahre spater mit dem Niederldnder
Jacob van Ruisdael seinen Zenit erreichen sollte. Dabei ist die Winterlandschaft von
anderen Landschaftsdarstellungen, wie Wald-, Fluss-, und Diinenlandschaften, die das
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,Goldene Zeitalter ebenso hervorgebracht hat, abzugrenzen. Sie hebt sich dadurch ab,
dass der Schneefall sie innerhalb der Jahreszeiten prézise situiert.! Michael Budde for-
muliert in seinem Beitrag zu den Bedeutungsebenen der Kleinen Eiszeit treffend:

Was den Winter vor allen anderen Jahreszeiten auszeichnet, ist das grundséatzlich verdnderte Ge-
sicht der landschaftlichen Erscheinung. Denn ,wirklich“ Winter ist erst dann, wenn er sein
,Kleid“ anzieht, mit Schnee die Landschaft bedeckt und wenn das Wasser, Urelement des Lebens,
den festen Aggregatzustand annimmt. Dann erhalt die Tristesse des Winters voriibergehend ein
strahlendes Weifs, dann werden Fluss und See zu begehbaren Weiten und er6ffnen neue Per-
spektiven und Handlungsraume.?

Dabei dient Schnee sowohl als eindeutiger Beweis der Jahreszeit als auch als vielfaltig
bespielbare und gestaltbare Kulisse. Die Formbarkeit des eisigen Elements hinterlasst
somit Spuren, wo der Schnee etwa dem Gewicht der FuSgdnger nachgeben, sich aber
auch seiner Untergrundfldche anpassen muss. Zum visuellen Effekt von Schnee riickt
besonders die Wirkung des Lichts in den Fokus. So legen die folgend besprochenen
Winterlandschaften eine Bandbreite der Erscheinungsformen von Eis und Schnee
offen, die beweisen, wie unter bestimmten Lichteinfliissen neue Méglichkeiten zur va-
riantenreichen Farbgestaltung erreicht werden. Dieses Potenzial an Kreation wurde
erstmalig von den flimischen und niederlédndischen Kiinstlern der Frithen Neuzeit er-
kannt und meisterhaft ausgeschopft.

Die Gleichzeitigkeit dieses kiinstlerischen Fortschritts mit extremen klimatischen
Einfliissen erfordert jedoch einen Einschub. So existieren ab Ende des zwanzigsten
Jahrhunderts in der Forschung Stimmen, welche die Griinde fiir die Entstehung der
Winterlandschaften als auch deren Prosperieren in den Umweltfaktoren und insbe-
sondere in den klimatischen Bedingungen der Kleinen Eiszeit suchen.® Die For-
schungsheitrage, die sich fiir einen unmittelbaren kausalen Zusammenhang zwischen
der Kleinen Eiszeit und den entstehenden winterlichen Gattung aussprechen, betrach-
ten Winterlandschaften in einer tendenziell pauschalisierenden Weise und gehen
kaum auf die Schaffenskontexte einzelner Werke ein: Friedrich-Wilhelm Gersten-
garbe und Peter C. Werner etwa sehen in den impressionistischen Schneelandschaf-
ten des neunzehnten Jahrhunderts einen Beweis fiir die Darstellbarkeit von Klima
bzw. Wetter* und postulieren eine Kontinuitit zu den Schneelandschaften im sieb-
zehnten Jahrhundert. Hierbei lesen sie aus den etwa 60 Jahre auseinanderliegenden
Winterlandschaften von Avercamp und Ruisdael einen Beweis fiir die Fortdauer kal-
ter Winter in diesem Zeitraum.’

1 Vgl. STECHOW 1966: 9.

2 BUDDE 2002: 64.

3 Vgl. NEUBERGER 1970: 46; BURROUGHS 1981: 352.

4 Die Autoren liefern eine Abgrenzung der Begriffe Klima, Wetter und Witterung und plédieren
dafiir, dass sich Aussagen beziiglich des Klimas nur aus zeitlich aufeinanderfolgenden Bildern schlie-
3en lassen, wenn diese in ihrer Fiille betrachtet werden. Vgl. GERSTENGARBE, WERNER 2014: 34.

5 GERSTENGARBE, WERNER 2014: 34.
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Inshesondere Lawrence O. Goedde positioniert sich entgegen dieser Argumentation
und charakterisiert den Zusammenhang zwischen den klimatischen Bedingungen
und dem Entstehen der niederldndischen Winterlandschaft als lose. Wer sich fiir eine
solche Kausalitit ausspreche, ginge laut Goedde davon aus, dass gemalte Landschaften
die distinkten klimatischen Bedingungen einer abgebildeten Region darstellen wiirden
und infolgedessen auch als Dokument fir lokale Wetterbedingungen dienen konnten.
Hieraus liefSe sich folgern, dass der Kiinstler das Dargestellte auf gleiche Weise in der
Realitit gesehen haben muss.® Demnach miisste der primére Zweck jeglicher bildenden
Kunst eine Reproduktion der sichtharen Welt sein. Dieser Gedanke ist fiir die Betrach-
tung der Winterlandschaften besonders entscheidend. Die zunehmende Anzahl von
Winterlandschaften miisste demnach darauf zuriickgefithrt werden, dass die Kunst-
schaffenden erstmalig mit der von extrem harten Wintern gezeichneten Welt konfron-
tiert wurden und dies in ihren Bildern zu verarbeiten versuchten. Ein Gegenargu-
ment hierzu liefert Goedde mit der Frage, warum es sich bei den Winterlandschaften
ab dem sechzehnten Jahrhundert um ein exklusiv flaimisch-niederlandisches Thema
handele, obwohl die klimatischen Begleiterscheinungen der Kleinen Eiszeit in ganz Eu-
ropa spiirbar waren.” Ebenso problematisiert er, dass das erhéhte Aufkommen der
Winterlandschaften nicht bis in die letzten Jahrzehnte des siebzehnten Jahrhunderts,
die gleichfalls als Kélteperiode gelten durften, anhielt. Ein Problem, welches gerade in
Hinblick auf das Wissen eines Kéltewinters des achtzehnten Jahrhunderts, bedeutender
wird. Folglich ist von der Vorstellung einer rein dokumentarischen Ausrichtung der fla-
mischen und niederlandischen Winterlandschaften abzuriicken.

Dabei stellen gerade die Darstellungstraditionen einen dokumentarischen An-
spruch infrage, indem die Kunstschaffenden bei dem, was sie von den Auswirkungen
der Kleinen Eiszeit zeigten, hochst selektiv vorgingen. Auch die im Folgenden bespro-
chenen Bilder zeigen neben lebensfreudigen Winterszenen auch Herausforderungen
und alltégliche Gefahren, die das Leben wahrend anhaltender Kélteperioden mit sich
brachte; katastrophale Begleiterscheinungen wie Uberschwemmungen und Hungers-
krisen fanden dagegen keinen Einzug in die kiinstlerische Realisierung von Winter-
landschaften.®

Wahrend diese den Kunstschaffenden geradezu ein Fullhorn an gestalterischen
Mitteln und Ausdrucksmadglichkeiten eréffnen, wirkt die These, die Beliebtheit des Su-
jets allein auf die Kleine Eiszeit zuriickzuftihren, sodass die Bilder folglich nicht mehr
als Bestandsaufnahmen seien, zu kurzgefasst. Der Ursprung der Winterlandschaften
im sechzehnten Jahrhundert lasst zwar vermuten, dass die Kleine Eiszeit mit ihren
einhergehenden Verdnderungen und Herausforderungen als Inspirationsquelle der

6 Vgl. GOEDDE 2005: 312-313.

7 Vgl. ebd.: 313.

8 ,The highly selective way in which the Dutch snow scene renders the reality of contemporary win-
ters, as well as its disappearance during a period of intensifying cold together cast doubt on the as-
sumption that these pictures directly mirror contemporary reality.“ GOEDDE: 319-320; LANGE 2018: 21.
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ersten Winterlandschaften diente, mehr jedoch nicht.? Die Relevanz der klimatischen
Faktoren fiir die Gesamtheit der Winterlandschaften des Goldenen Zeitalters ist an-
ders zu bewerten. Die Prominenz des Sujets, die sich ausschlieflich in den Niederlan-
den des siebzehnten Jahrhunderts erkennen lasst, legt den Schluss nahe, dass weitere
Faktoren wie ikonographische und visuelle Tradition sowie ein Streben nach kuinstle-
rischer Innovation zu inkludieren sind.'® So rit auch Dagomar Degroot, der sich in
seiner Dissertation The Frigid Golden Age spezifisch mit den klimatischen Verdnderun-
gen der Kleinen Eiszeit in den Niederlanden beschéftigte, von einer dekontextualisier-
ten Zusammenfiithrung der Bilder mit Schnee- und Eisdarstellungen und den Kalteperi-
oden ab und vertritt die These, dass das aufkommende Interesse an Winterlandschaften
neben kiinstlerischen auch auf ékonomische Einfliisse zurtickzufiihren sei."

Svetlana Alpers, die in Kunst als Beschreibung naturwissenschaftliche Kontexte
auf die niederlandische Malerei bezieht, halt fest, dass diese nicht nur eine Beobach-
tung der wahrgenommenen Welt verhandelt, ,sondern ebenso und mehr noch As-
pekte der kiinstlerischen Gestaltung“.’? Im Folgenden wird somit nicht Ziel sein, den
Einfluss der Kleinen Eiszeit auf die Winterlandschaften des sechzehnten und sieb-
zehnten Jahrhunderts ganzlich zu negieren. Jedoch soll das Potenzial und die Kreati-
vitdt der Kunstschaffenden eine besondere Gewichtung erfahren und beweisen, wie
ihr Streben nach der Vervollkommnung der Darstellung eines atmosphérischen Win-
tertages die Entwicklung der Winterlandschaften vorantrieb. Folglich sollen im weite-
ren Verlauf genau diese kiinstlerischen Aspekte im Mittelpunkt stehen. Gerade in der
Darstellung von Schnee und Eis, sowohl in ihrer Farbigkeit als auch in der bildlichen
Uberfiihrung ihrer Materialitéit, manifestieren sich innovative Formen der Visualisie-
rung von Wahrnehmung und bringen damit neue kiinstlerische Traditionen zum Aus-
druck, wie im weiteren Verlauf deutlich werden wird.

2 Die ersten Schneebilder der Stundenbiicher

Um zu erkennen, welche Entwicklung die Winterlandschaften durchlebten und wel-
che Innovationen sich aus dieser Weiterentwicklung ergaben, ist es unumgénglich,
einen Blick auf den Ursprung dieser Gattung zu werfen, selbst dann, als diese noch
kaum so betitelt wurde. Dabei werden in der Forschung wiederholt die Stunden-
biicher als der Ausgangspunkt der spiteren Winterlandschaften gewertet.”® Die den

9 Vgl. GOEDDE 2005: 320.

10 Vgl. SUCHTELEN 2006: 15.

11 Vgl. DEGROOT 2018: 266.

12 ALPERS 1985: 24.

13 Vgl. SUCHTELEN 2006: 36; TREUSCH 2007: 30.
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Text ergdnzenden und minutids gestalteten Bildseiten illustrieren im Wechsel des Mo-
natszyklus alltagliche Pflichten des menschlichen Lebens. Wie sehr sich die Bildseiten
von ihrer Rolle als blofies Beiwerk letztlich 16sten, dokumentiert wirkungsvoll das Ka-
lendarium der Bruder Limburg in den Trés Riches Heures des Herzogs von Berry.
Seine Monatsblétter zeugen von der Akribie, mit welcher sich der ganzseitigen Ausge-
staltung gewidmet wurde. Der Februar** wird hierzu als bemerkenswert angefiihrt,
der die alltiglichen Pflichten im Winter mit einer Landschaftsdarstellung verbindet.
Dabei gehen die Menschen ihrer Arbeit nach, wahrend die naturalistische Ausgestal-
tung der Landschaft den Stimmungswert eines kalten Wintertages transportiert. In-
mitten der schneeverdeckten Umgebung gibt eine Hiutte — dhnlich wie ein Puppen-
haus - den Blick auf ihre Bewohner frei, die ihre Gliedmafien am Feuer wéirmen,
wahrend draufSen ein Mann durch den kndcheltiefen Schnee schreitet. Durch die Nut-
zung ikonographisch-tradierter Motive fligen sich die menschlichen Handlungen in
die Jahreszeit ein. So dienen in dieser Darstellung jahreszeitliche Aktivititen wie
Holzsammeln und Warmen am Kamin als Attribute, die ein tiefverankertes Zusam-
menwirken vom Lauf der Natur und dem Handeln der Menschen zeigen. Machtstruk-
turen werden deutlich, welche Mensch und Natur aufeinander gewichten. Im Februar
werden dem Winter und damit einhergehender Kélte eine Vorherrschaft zugespro-
chen, der sich die Bewohner dieser lebensbedrohlichen Umgebung unterzuordnen
haben.”

Die bildliche Anordnung von Wegen, Hecken und Mauern sowie Spuren im Schnee,
lenken den Blick in die Tiefe. Somit liegt die kompositionelle Innovation des Februars
in der ErschlieRung dieser Tiefenraumlichkeit,'® die vor allem durch die Spuren im
Schnee verstarkt wird. Dabei gewinnt die Landschaft durch die detailreiche Ausarbei-
tung an Bedeutung, bildet jedoch weiterhin Hintergrund und Kulisse fiir menschliches
Wirken. Doch die Prézision von Naturnachahmung, die diese Szene aufweist, manifes-
tiert sich inshesondere durch die Vielseitigkeit, Wandelbarkeit und Bespielbarkeit des
Schnees: Wir sehen Spuren der Figuren im Schnee sowie Schlieren von Schlitten auf
dem Weg Richtung Dorf. Der Schnee an den Fuifden der Figuren bleibt nass haften und
auf den Zweigen der kahlen Baume bilden sich Pudertirmchen. Zudem erscheint die
Luft durch dunkle Winterwolken als kihle, eisige Atmosphdre — ein Effekt, der durch
Atemwolkchen einer frostelnden Figur zusatzlich betont wird. Als Kontrastpunkt steht
der aus dem Schornstein aufsteigende Rauch, der das Feuer in der Hiitte als Warme-
quelle und tberlebenswichtige Kostbarkeit kennzeichnet. Schnee auf Déchern und un-
ebenen Objekten verrit durch feinste Schattierungen die Struktur seines Untergrunds.'’
Er erhélt eine eigene erzahlerische Qualitit, indem er ermdoglicht, verschiedene Zeitlich-

14 BRUDER LIMBURG: Februar, aus: Les Trés Riches Heures du Duc de Berry, um 1411/16, Pergament,
Chantily, Musée Condé.

15 Vgl. TREUSCH 2007: 30.

16 ScuUTZ 2003: 253.

17 Vgl. TREUSCH 2007: 32.
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keiten im Bild zu markieren. Somit gewinnt die Schneedarstellung gerade dann an
Spannung, wenn von einer rein weifsen Darstellung abgewichen wird. Graulich schat-
tierte FuSspuren erzdhlen dann von Figuren, die nicht mehr im Bild zu sehen sind,
aber dennoch eine Prasenz aus der Vergangenheit spiirbar werden lassen. Dies stimmt
mit dem Eingangszitat von Budde tberein, welcher die Eigenheit des Schnees in der
Landschaftsmalerei dadurch charakterisiert, dass durch ihn Perspektiven und Hand-
lungsrdume geschaffen wiirden. Schon bei diesem Vorboten der Landschaftsbilder
gehen Winter, Schnee und Kalte tiber die Kennzeichnung einer Jahreszeit hinaus und
mischen sich als heimliche Akteure in das Bild ein. Diese Tendenz wird in den Bildern
des flamischen Kiinstler Pieter Bruegel d. A. fortgesetzt, der gemeinhin als Erfinder der
Winterlandschaft betitelt wird.

3 Bruegel und die Erfindung der Winterlandschaft

Einzug in die grof$formatigen Landschaftsbilder erhielten Eis und Schnee erstmalig in
den Gemaéldezyklen bei Pieter Bruegel d. A."® Die Jahreszeitenbilder dienten dabei
zwei Darstellungszielen: Einerseits visualisierten sie den Wandel des landschaftlichen
Erscheinungsbildes, andererseits stellten sie die im Jahreszeitenzyklus wechselnden
Beschiftigungen des Menschen dar." Vergniigliche Tatigkeiten wie Schlittschuhlaufen
fanden hier zwar gleichfalls Aufnahme, traten aber eher nebenséachlich auf.

1565 fertigte Bruegel die sechs Bilder*® umfassende Serie Jahreszeiten an. Das Ge-
malde Jdger im Schnee (Abb. 1) reprasentiert dabei die Wintermonate. Die Szene zeigt
eine Gruppe von Jagern, die mit ihren Hunden den Hiigel hinab in ein im Tal gelege-
nes Dorf steigen. Der Grofdteil des Tals wird durch eine Eisfliche eingenommen, auf
der die Dorfbewohner Schlittschuhlaufen und anderen vergniiglichen Wintersportar-
ten nachgehen, wiahrend Holzsammler von den Herausforderungen des harten Win-
ters zeugen. Bruegel d. A. vermag es, die traditionellen Motive der Kalenderblétter
aufzugreifen, jedoch zugunsten einer gréReren Gewichtung der Landschaft.”! Die
Landschaft wird durch die winterliche Witterung bestimmt: Sie ist von Schnee be-
deckt, der Akzente auf umliegenden Felder, Baumzweige und Berge am Horizont
setzt. Von der weifSen Flache heben sich die Silhouetten einzelner Figuren ab. Die
Leistung Bruegels liegt darin, Lichtverhdltnisse und Atmosphére der Jahreszeit einzu-
fangen und gleichzeitig die traditionellen saisonalen Arbeiten zu zeigen. Er schildert

18 Vgl. SUCHTELEN 2006: 3.

19 Vgl. ScuuTz 2003: 253.

20 Der Einteilung des Jahreszeitenzyklus in sechs Bilder folgt der niederldndischen Tradition, Vor-
frithling und Frithling sowie Frihsommer und Hochsommer voneinander zu unterscheiden. vgl. HAAG
2011: 142.

21 Vgl. ScutTz 2003: 256.
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Abb. 1: Pieter BRUEGEL D. A.: Jdger im Schnee (Winter), 1565 Wien, Kunsthistorisches Museum.

Landschaft nicht nur als ,beobachtete Topographie, sondern als erlebte Jahreszeit“.*
Voraussetzung fiir eine solch prazise Abbildung bildet eine genaue Betrachtung des
Schnees: Eine Vielzahl von Details bezeugt, wie Bruegel die Beschaffenheit des
Schnees untersuchte, um das Gesehene maglichst naturgetreu zu fixieren, etwa der
feine ,Schneestaub‘ auf den Miitzen und Stiefeln der Jager sowie kleine Schneehtigel,
die sich auf den Asten und Pfosten auftiirmen. Als ,meisterhaft“ lobt Sprang die Ver-
knupfung von diinnem Farbauftrag und Lasuren fiir Eisflichen mit dem deckenden
Auftrag bei den Farben des Schnees, der nebligen Atmosphére des Frosts und den kal-
ten Ténen des Eises.” Doch auch hier scheint eine erzihlerische Qualitit zum Vor-
schein zu kommen, wo der Schnee von seinen tiblichen rein-weifSen Tonen abweicht
und als Zeichensystem fiir eine eigenstandige Geschichte auftritt: ,Bruegel malte
samtliche Nuancen des Winters in Weifdtonen: ein grelles, jungfrauliches Weif§ fir
den frischen Schnee, ein Grauweifs fiir die gefrorenen Partien und ein Braunweif$ fiir
den von Mensch und Tier verschmutzten Pappschnee.“**

22 HEDINGER 2002: 11.
23 SPRANG 2018: 57.
24 MEGANCK 2018: 85.



254 —— lena Mirz

Die dominierenden Farben, mittels derer eine facettenreiche Darstellung von
Schnee und Eis gelingt, schaffen eine den Winter eindeutig charakterisierende Atmo-
sphére. Nach Dittmann bekundet sich so in Bruegels d. A. Jahreszeitenzyklen in den
Farben selbst ein Naturkreislauf. Jeder Monat wiirde so durch andere Farben be-
stimmt werden: der Sommer durch feuriges Gelb, das die Gluthitze widerspiegelt, der
Herbst durch erdige Farbtone im fallenden Laub, der Winter in jdger im Schnee
durch ein fahles Weif und Griin.® Hieraus folgernd dient die Farbe bei Bruegel
einem eindeutigen Zuordnen der Jahreszeit, sodass durch Weif} die Landschaft als
Winter zu identifizieren ist. Die Details dieses Winters, wie die Haptik des Schnees
und dessen wandelbare Erscheinung unter diversen Einfliissen, werden erst durch
die subtilen Nuancen im Weif} erzeugt. Hierin liegt die eigentliche Kélteerfahrung des
Bildes.

Doch erneut ist ein Einschub an dieser Stelle notig, denn gerade mit Riickblick
auf die Frage nach den klimatischen Einflissen auf die Entstehung der Winterland-
schaften, geraten die Bilder Bruegels in den Fokus der Forschung. Das Zusammenfal-
len der Jdger im Schnee mit dem Kéltewinter von 1565 wird wiederholt als der Beweis
angefiithrt, dass klimatische Verdnderungen durchaus kiinstlerische Sujets beeinflus-
sen kénnen.”® Wenn man diese Gleichzeitigkeit als Kausalverhaltnis wertet, wiirde
Bruegel damit nicht nur eine neue Gattung begriinden, sondern ebenso unmittelbare
Bildzeugnisse fiir Naturphdnomene der Frithen Neuzeit darbieten. Die Winterszenen
wurden hierfiir als ,objektive Wiedergabe des Gesichts des Winters* beschrieben.?’
Folglich besteht die These, dass der flimische Kiinstler das Bild eines Winters zeigte,
wie er ihn gesehen hat. Somit wiirde Bruegel eine objektive Wiedergabe des Wetter-
zustands liefern. Parallel hierzu, wahrend in der Kunstgeschichte des neunzehnten
Jahrhunderts eine Klassifizierung der Malerei nach Stilmerkmalen zunehmend popu-
larer wurde, fanden Bruegels Werke ihre Einordnung innerhalb des Realismus.?®

Es erscheint dabei irrefiihrend, die Einordnung im Realismus mit einer objektiven
Wiedergabe gleichzusetzen, und die Unterscheidung ist inshesondere bei der Bewer-
tung der Winterlandschaften von Bedeutung, wie die Diskussionen um die Kontextuali-
sierung mit der Kleinen Eiszeit beweisen. Grundlegend ist kein Realitatsanspruch der
Kunstschaffenden des sechzehnten und vor allem des siebzehnten Jahrhunderts zu ver-

25 Vgl. DITTMANN 1897: 193; STORCH 2015:201.

26 ,The harsh cold of Little Ice Age winters lives on in artistic masterpieces: Peter Breughel the El-
der’s Hunters in the Snow, painted during the first great winter of the Little Ice Age in 1565 [...].” vgl. FA-
GAN 2000: 48. ,The auto artistic output of Pieter Bruegel the Elder is restricted to the relatively short
period from the mid-1550s to his early death in 1569. But his pictures of winter span no more than a
couple of years and seem almost exclusively to have been painted in 1565. This strongly suggests that
the dominant influence on this is burst of artistic activity was the great winter of 1565.” BURROUGHS
1981: 353.

27 Vgl. CUVELIER 2018: 46.

28 Vgl. ebd.: 33.



Kiinstlerische Innovationen und Traditionen in den Winterlandschaften =—— 255

zeichnen: ,Den Zeitgenossen galt jenes Landschaftsgemadlde als gelungen, das blofd den
Eindruck erweckte, ganz und gar aus dem Leben entstanden zu sein, wobei dieser Ef-
fekt durchaus synthetisch herzustellen war.“** Die Kunst lag also weniger darin, ein ex-
aktes Bild der Wirklichkeit zu zeigen, als vielmehr den Eindruck zu erwecken, dass die
gezeigte Welt so auch in der Wirklichkeit bestehen kénnte.*® Birbel Hedinger widmete
sich in dem Beitrag Wirklichkeit und Erfindung in der holldndischen Landschaftsmalerei
der Problematik des Wirklichkeitsanspruchs und kommt zu dem Schluss, dass es sich
vielmehr um einen Realismus handele, der durch die Kunstschaffenden poetisch ver-
klart wiirde. Der Vorstellung des realistischen Landschaftshildes, das Objektivitét, topo-
graphische sowie meteorologische Genauigkeit reprasentieren wiirde, liefSe sich auf die
authentische Darstellung von Naturerscheinungen tber die Genauigkeit der Beobach-
tung der Wolken, Wind und Wetter, sowie der Liebe zur Ausschmiickung des Details
zuriickfithren.* Jedoch habe eine blofe Schilderung dieser Wirklichkeit dem Kunstver-
stdndnis der Malenden nicht gentigt, sondern es zeige sich in ihrem Schaffen vielmehr
als eine eigene Vorstellung ihrer Wirklichkeit.*

Damit mischen sich kiinstlerische Freiheit und Idealismus in den Anschein von
Objektivitdt und Wirklichkeit. Die niederldndische Landschaftsmalerei prasentiert
sich ambivalent, stets auf einer oszillierenden Grenze zwischen Natur — im Sinne
einer unmittelbaren, objektiven Nachahmung — und einer Kunst, die Freiheiten ge-
geniiber ebenjener Naturnachahmung einrdumt. Was die Vagheit dieser Grenze zu-
sitzlich verstarkte, war die Tatsache, dass unter den niederldndischen Kunstschaffen-
den selbst keine Unterscheidung zwischen Real und Ideal bestand. Vielmehr wurde
zwischen den Quellen der Wahrnehmung unterschieden, d. h. naer het leven (nach
dem Leben) und uyt den geest (aus dem Bewusstsein / Geist). Wahrend sich ,nach dem
Leben‘ auf die sichtbare Welt bezieht, verschreibt sich zweiteres den Bildern einer
Welt, die der Fantasie entspringt.** Das Arbeiten nach der Natur wurde in Karel van
Manders Malerhandbuch Den Grondt der edel vry schilderconst (1603) als eine Voraus-
setzung fiir junge Kunstschaffende angefiihrt.>* Anders jedoch als die genaue Studie
und das Nachzeichnen der Natur wurde uyt den geest als ein Malen oder Zeichnen

29 HEDINGER 2002: 24.

30 Der Begriff des schijn-Realismus gewinnt in diesem Zusammenhang an Bedeutung, da die Malen-
den der Darstellung von Wirklichkeit eine Darstellung von ihrer Vorstellung der Wirklichkeit vorzo-
gen. vgl. ALPERS 1985: 32.

31 Vgl. HEDINGER 2002: 11.

32 Vgl. ebd.: 24.

33 Vgl. ALPERS 1985: 101.

34 ,T’is wonder wat gracy men siet uytstorten De Natuer in ‘t leven/ aen alle zijden/ [...] Door veel
doen/ en herdoen/ met lange tyden Raecktmen ervaren als Meesters ter eeren: Maer uyt zijn selven
doen moetmen oock leeren.” [dt. Ubers.: ,Es ist kaum glaublich, was fiir eine Grazie sich aus der
Natur in das Leben und nach allen Seiten hin ergiesst. [...] Durch vieles Arbeiten und Wiederarbeiten
gelangt man nach langer Zeit als erfahrener Meister zu Ehren. Aber aus sich selbst schopfen muss
man auch lernen.“ HOECKER 1916: 60-61.
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aus der Imagination verstanden. Die Imitation der Natur und die aus der Fantasie ent-
stehende Komposition wurden von van Mander als gleichwertig betrachtet und sind
als zwei Instrumente zu verstehen, die letztlich diese ,realistisch® wirkenden Bilder
erméglichten.

Die Frage nach der Gewichtung der klimatischen Einfliisse und die Bewertung
der Winterlandschaften als objektive Darstellungsmittel von Witterungshedingungen
lasst sich damit abschliefSen, dass niederldndische Winterlandschaften keineswegs
Subjektivitat gemaf kiinstlerischen Ergdnzungen ausschliefSen. Der Begriff des Realis-
mus ist nicht als eine objektive Wiedergabe der Wirklichkeit zu verstehen, sondern
hat stets die Reprasentation als Voraussetzung, wobei der subjektive Moment ihm
schon immer eingeschrieben ist.*® Die Komposition von Winterlandschaften fordert
die Betrachtenden auf besondere Weise heraus, das Miteinander von Imagination
und Imitation zu erkennen.

Kehren wir mit diesem Gedanken zu Bruegels Winterszenen zurtick, so lasst sich
der allgemeine Konsens in der Forschung dahingehend zusammenfassen, dass ein-
zelne Details von einer realistischen Darstellung zeugen, die artifizielle Komposition
dieser jedoch iiber eine Dokumentation meteorologischer und topographischer Gege-
benheiten hinausgeht.*” Bruegels Winterlandschaften bewegen sich folglich auf einer
Grenzlinie zwischen Natur und Kunst, indem sie sich zwar an der Natur orientieren,
in der Komposition der einzelnen Bestandteile aber der Kunst verschrieben bleiben.

Nach Alpers lasst sich diese Grenzlinie so definieren, dass trotz des Anspruchs
einer naturgetreuen Wiedergabe der Wirklichkeit stets das Wissen der Darstellung
mitschwinge. So konnten sich die Kunstschaffenden den Gesetzen der Darstellung
nicht entziehen.*® Ebenjene Gesetze werden in den Winterlandschaften stets heraus-
gefordert und an ihre Grenzen zugunsten einer hoheren Kunstfertigkeit aber auch
Naturndhe gebracht. Bruegel wurde gerade dafiir gelobt, atmosphdarische Wetterbe-
dingungen wie kein anderer vor ihm einfangen zu kénnen.* Das Vermédgen, Wetter-
phédnomene wie klirrend kalte Wintertage darstellen zu konnen, dient dabei als Be-
weis seiner Kunstfertigkeit. So erkennt etwa Hedinger darin ,einen Umstand, der
schon seine Zeitgenossen zu dem Lob veranlasste, der Maler konne darstellen, was
eigentlich gar nicht darstellbar sei.“*° Der Antwerpener Kartograf und Altertumsfor-
scher Abraham Ortelius (1527-1598) etwa beschrieb die Werke mit den Worten, dass
sie natiirlich (naturales) erscheinen, jedoch kiinstlich (artificiales) seien.*! Die kiinstle-
rische Schépfung wird hierbei mittels einer méglichst naturgetreuen Winterszene

35 Vgl. GROSCHNER 2022: 48.

36 Vgl. DRAXLER 2021: 37.

37 Vgl. BUDDE 2002; HEDINGER 2002; GOEDDE 2005.
38 Vgl. ALPERS 1985: 93.

39 Vgl. HEDINGER 2002: 11.

40 Ebd.

41 Vgl. MEGANCK 2018: 98.



Kiinstlerische Innovationen und Traditionen in den Winterlandschaften = 257

verschleiert. Die Aufgabe der Betrachtenden besteht darin, ebenjene Imagination
nach und nach aufzudecken.*” Die Frage nach dem klimahistorischen Einfluss auf die
Landschaftshilder schreibt sich damit unbewusst in eine kunsttheoretische Betrach-
tung ein, bei welcher der Wunsch nach Naturndhe dem Verlangen nach Kreativitat
und Schopfungsgabe gegentibersteht.

4 Vergniigen und Atmosphare

Gegen Ende des sechzehnten Jahrhunderts entwickelte sich die Winterlandschaft zu
einem beliebten Sujet der siidlichen Niederlande. Eine Sonderform der Winterland-
schaften stellen dabei einzelne Werke Lucas van Valckenborchs (um 1535-1597) dar,
welche Dorfkulissen im wilden Schneetreiben zeigen. Die flimische und niederlandi-
sche Landschaftsmalerei zeigte bislang nur selten den Moment des Schneefalls. Die
Raritat dieser Praxis lasst sich vermutlich damit erkldren, dass die Beflirchtung be-
stand, das fertige Bild durch einen zu fleckig wirkenden Schneefall-Auftrag zu verde-
cken.”® Doch beweist auch gerade die begrenzte Anzahl an Winterlandschaften mit
Schneefall, wie sehr asthetisches Verlangen die Darstellung der Natur pragte und ver-
klarte. Wahrend es in der Kleinen Eiszeit vielmals zum Schneefall gekommen sein
muss, spiegeln die Winterlandschaften in keiner Weise die Quantitat dieses Natur-
spektakels wider. Dennoch iiberrascht es nicht, dass die bildliche Darstellung von
Schneefall von einzelnen Personen erprobt wurde, wo doch schon bei Bruegel die
Darstellung von Atmosphére und Witterung als besondere Leistung hervorgehoben
wurde. Die stiirmische Atmosphére in Valckenborchs Wiener Winterlandschaft,** die
mittels tippiger Abdeckung mit weifden Farbklecksen evoziert wird, steht dem friedli-
chen Treiben kontrar gegentiber. Wie bei Bruegel zeigt die Landschaftsszene das alltag-
liche Dorfleben mit den winterlichen Pflichten des Holzsammelns, wahrend sich
zum Amisement genutzte Schlittenfahrten und Schneeballschlachten daruntermi-
schen. Schon hier ist im Hinblick auf die Umformung der Winterlandschaft von
den Stundenbiichern bis hin zu Valckenborchs Bildern festzuhalten, dass die kalte Jah-
reszeit durch die dargestellten Figuren eine neue Wertung erhélt. Sehen wir uns im
Februar ausschliefdlich an die winterlichen Pflichten erinnert, riicken die vergniiglichen
Aspekte von nun an vermehrt in den Fokus. Die Ubermacht der Natur, der die Men-
schen ausgeliefert sind, weicht in den Winterlandschaften fortan einem Miteinander

42 Hierin inbegriffen ist der antike Topos der Kiinstler, die sich einen Wettstreit im méglichst natur-
getreuen Malen lieferten. Der Uberlegene des Wettstreits ,betrog hierbei selbst die Kenner, in dem
diese nicht mehr Bild von Wirklichkeit zu unterscheiden vermochten. Vgl. MEGANCK 2018: 97-98.

43 Vgl. MARINISSEN 2003: 308.

44 VALCKENBORCH, Lucas van: Winterlandschaft (Janner oder Februar), 1586, Leinwand, 115,5 x 198 cm,
Wien, Kunsthistorisches Museum.
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zwischen Mensch und Natur. Die Schneefldche ist vielmehr zur Spielfliche geworden,
die Platz bietet fiir Schlittenfahrten als Freizeitvergniigen und Schneeballschlachten.
Gleichzeitig tritt die Landschaft verstarkt in Erscheinung und riickt zusehends von der
Rolle als Hintergrundkulisse ab — ein Umstand, der in der Wiener Winterlandschaft
nicht zuletzt durch den Schneefall deutlich wird, der im Vordergrund schwebt und
damit den Fokus auf den winterlichen Anblick lenkt. Die Schneeflocken gehen dabei
nicht ganzlich in ihrer Ilusion auf. Thnen gelingt es nicht, ihre Materialitit zu vertu-
schen, stattdessen bleiben sie als weifSe Farbkleckse auszumachen und lassen in ihrer
Erscheinung ihren Entstehungsprozess zugleich mitdenken. Wahrend es bei einer voll-
standigen Immersion in dem dargestellten Dorf schneit, werden Betrachtende der
Schneelandschaft stets an deren Schopfung erinnert, indem der Eindruck geweckt wird,
es habe auf die Leinwand geschneit. Valckenborch liefert hierdurch ein Beispiel fiir die
Einschreibung von Materialitdt in Kunst, deren Ansdtze sich bereits in Bruegels lasie-
renden Flachen, die Eis vermitteln, und den pastosen Farbtupfen dort, wo sich der
Schnee auftiirmt, finden lassen. Allgemein lédsst sich in den Winterlandschaften eine
Korrespondenz zwischen Materialitit und Produktion einerseits und Naturvorgangen
andererseits erkennen, indem sich Weifs als letzte Farbschicht iiber die darunterlie-
gende Flache legt, gleich seinem Pendant zur Natur, wo die Landschaft zuletzt von der
Schneedecke iiberzogen wird.*> Damit vermochten die Malenden auf die Eigenschaften
des Schnees, der die Landschaft und einzelne Objekte verdeckt, zu verweisen wie seine
Eigenschaften zu imitieren.

Diese Entwicklung wurde durch eine wachsende Autarkie der kiinstlerischen
Darstellungsform begtinstig. Mit der Winterlandschaft als autonomer Gattung eta-
blierte sich zugleich eine neue Generation an Malenden, die sich auf diese gesonderte
Form der Landschaftsmalerei spezialisierten. Als der erste und erfolgreichste unter
ihnen ist Hendrick Avercamp zu nennen. Mit ihm fand ein Prozess, an dessen Anfang
Bruegels Winterlandschaften standen, einen Abschluss, der die Loslésung der Winter-
landschaften vom Jahreszeitenzyklus zur Folge hatte. Schnee- und Eisflichen dienten
fortan vor allem als Schauplétze fiir Vergniigen. So riickten Holzsammler zu Gunsten
von Schlittschuhldufern in den Hintergrund. Die Visualisierung einer géttlichen Ord-
nung, in die sich der Mensch mit seinen Pflichten einzugliedern hat, sowie die Heraus-
forderungen, die die kalte Jahreszeit mit sich brachte, wurden zugunsten einer Ausge-
lassenheit abgedrangt. Erneut wird in diesem Reifeprozess der Winterlandschaft eine
Parallelisierung der Materialitdt und des Dargestellten deutlich. Die Zweidimensiona-
litat der Flache — der Eisflache in diesem Fall — erméglicht das Abbild einer heteroge-
nen Gesellschaft.

Exemplarisch fir eine Nivellierung der Standesgrenzen ist etwa die Amsterdamer
Winterlandschaft mit Schlittschuhldufern (Abb. 2), auf der sich Adel, Klerus und Biir-
gertum auf dem Eis tummeln. Avercamp wéhlte als Standpunkt der Betrachtenden

45 Vgl. TREUSCH 2007: 50.
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Abb. 2: Hendrick Avercamp: Winterlandschaft mit Schlittschuhléufer, 1608, Amsterdam, Rijksmuseum.

eine erhohte Perspektive, wobei sich die Eisflache {iber den gesamten unteren Bild-
rand erstreckt und zur Horizontlinie stetig schmaler verlauft, sodass der Blick in die
Tiefe gelenkt wird. Der lasierende Farbauftrag ruft die gleiche durchscheinende Wir-
kung hervor wie die dargestellte Eisflache. Die spiegelnde Flache wirft zugleich ein
gesellschaftliches Bild auf die zeitgendssischen Betrachtenden zurtick und fordert sie
auf, sich in diesem fingierten Miteinander einzuordnen. Zusatzlich dienen die Figuren
in ihrer Farbwirkung als kleine koloristische Akzente gegeniiber der in hellen Farben
gestalteten Landschaft.

Erneut fallt bei der Betrachtung die Farbgestaltung auf, die bis in das kleinste De-
tail geplant ist. Das vermeintliche Weifs des Schnees gliedert sich in ein weites Spekt-
rum, das die Lichtstimmungen koloristisch widerspiegelt. Treusch beschreibt die Er-
scheinung des WeifS danach, wie direkt der Schnee von Sonnenlicht getroffen wird.
So reiche das Farbspektrum der Schneeflache von reinem Weif$ iiber gelbe und ocker-
farbene Nuancen bis hin zu dunklem Blaugrau an den Stellen, an denen der Schnee
im Schatten liegt.*® Anders als seine Vorgénger verwendete Avercamp ein weitaus ge-

46 Vgl. TREUSCH 2007: 47.
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démpfteres Kolorit, das sich atmosphérisch verdichtet.*’ Schwere Dunst- und Nebel-
schwaden legen sich iiber die gesamte Landschaft, die schon auf der ersten Ebene De-
tails verschwinden lassen — erkennbar in einzelnen Zweigen, die sich im Nebel ver-
fliichtigen — und den gesamten Horizont mitsamt den Figuren verschlucken. Der
Dunst evoziert das Bild einer spiirbaren Schwere kurz vor dem einsetzenden Schnee-
fall und lasst die Luft als sichtbar-werdendes ,Zwischending“ erscheinen.*® Die zar-
teste Pinselfithrung und farbendrmste Gestaltung finden sich dementsprechend in Ho-
rizontndhe.*® Avercamp hat die winterliche Atmosphére unter ihren verandernden
Bedingungen detailliert beobachtet, um so die Lichtstimmungen und die charakteristi-
schen Eigenheiten von Eis und Schnee einzufangen. Seine Landschaften stehen noch
am Anfang der erst entstehenden niederldndischen Tradition, lassen jedoch schon
das neu gewonnene Interesse am Atmosphdrischen erkennen. Durch die Spezialisie-
rung der Kiinstler auf die Winterlandschaft etablieren sie diese nicht nur als Gattung
am Kunstmarkt, sondern schaffen auch neue Darstellungstraditionen und &sthetische
Anspriiche an die Visualisierung von Winter und Kélte, die tiber das Malen von rein-
weifsen Flachen hinaus gehen. Das Schaffen neuer Darstellungspraktiken, das Meis-
tern der bereits bestehenden aber auch das Abheben davon, dienten den Kiinstlern
zur Profilierung ihrer Kunstfertigkeit und sollten damit auch die Art und Weise, wie
Winter von ihnen préasentiert wurde, weiter pragen.

5 Farbigkeit der tonalen Winterlandschaften

In der ersten Halfte des siebzehnten Jahrhunderts fiihrte die endgiiltige Abkehr von
den flamischen Traditionen zu einer Konjunktur neuer kiinstlerischer Praktiken. Eine
Neuanordnung der Perspektive beispielsweise wurde durch einen tiefliegenden Hori-
zont gewahrleistet. Wahrend bei den Flamen noch die Erde dominierte, nahm bei den
Hollindern der Himmel einen Grofteil der Bildfliche ein.>® Dies hatte folgenschwere
Konsequenzen: Menschenansammlungen auf der Eisflache sollten zusehends aus der
Landschaft verschwinden, wahrend sich die eigentliche Dramatik am Himmel durch
naturalistisch anmutende, wenn auch fantasievoll komponierte Wolkengebilde ab-
spielte. Durch das Verschwinden der Menschenmenge aus der Winterlandschaft ge-
wann die Landschaft selbst an neuem Gehalt und wurde zum alleinigen motivischen
wie auch sinnstiftenden Element im Bild. Die Betrachtenden wurden hierbei merklich
in die Raumtiefe integriert, indem der ,Eindruck eines bithnenméfig inszenierten

47 Vgl. WIEMANN 2005: 67.

48 FELFE 2014: 108.

49 Vgl. ebd.

50 Vgl. STEINGRABER 1985: 219.
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Bildraums [...] einem Ausschnitt aus der Wirklichkeit“ wich.”* Dieser Ausschnitt zeich-
nete sich durch Ausgewogenheit und Homogenitét aus, die durch die koloristische
Ausarbeitung noch weiter gestiitzt wurde. Ein geddmpftes Kolorit und eine reduzierte
Farbpalette kamen hier auf besondere Weise zum Einsatz. So begiinstigte das naturge-
geben farbenarme Sujet der Winterlandschaft das Aufleben des tonalen Stils,** was
aber zugleich mit Herausforderungen an die Darstellbarkeit von Schnee einherging.
Dabei kommt in der tonalen Malerei nur eine begrenzte Anzahl chromatischer Far-
ben zum Einsatz, sodass der Stil sowohl in seiner Farbigkeit als auch in seiner Wirkung
letztlich tonal ist.>® Dittmann beschreibt diese Wirkung zur Farbentheorie des siebzehn-
ten Jahrhunderts, deren Kerngedanke sei, dass Farben ihren Zusammenhalt nicht langer
durch die gegenstandliche Zusammengehorigkeit der Farbentrager erhielten, sondern
nach ihren immanenten Gesetzen komponiert und in ihrer Anzahl beschrénkt wiirden.
wHerrschte vorher Vielfarbigkeit, herrscht nun Starkfarbigkeit®, so Dittmann.>* Im Hin-
tergrund dieser Darstellungskonvention steht die Erkenntnis, dass die Eigenfarbe keine
feststehende Entitét ist, sondern sich unter differenzierten Lichteinwirkungen verschie-
denartig verhdlt. Die Eigenfarbe der Dinge wurde folglich durch deren Erscheinungs-
farbe verdringt.>> Das neue Interesse der Malenden, Farben unter distinkten Licht- und
Schattenspielen darzustellen und damit feine Nuancen in Farbigkeit und Struktur her-
vorzuheben, war erwacht und stellt sich als eine Bereicherung fiir die Entwicklung der
Winterlandschaften heraus. Die zuvor besprochenen Winterlandschaften zeigen, welch
hohen Stellenwert das Einfangen der atmosphdrischen Wirkung eines Wintertages fiir
die Kunstschaffenden hatte, wobei die Lichteinwirkung kontinuierlich einen essenziellen
Bestandteil davon ausmacht. Mit Blick auf die hier offengelegte Genealogie der Winter-
landschaften grenzt sich die tonale von den vorherigen Winterlandschaften durch eine
nuanciertere, dunklere, aber auch einténigere Farbwirkung ab. Die Kalte manifestierte
sich derweil in den Stimmungswerten der Farben selbst, indem Gruppierungen mit kal-
ter Farbwirkung kombiniert wurden. Anders bei Bruegel, der durch weifie Schnee-
flachen und blau-griine Eisflaichen Kélte visualisierte, findet sich nun jenes Atmosphéri-
sche in der Gesamtwirkung. Damit verdnderte sich das Bild des Winters: Dominierte bei
Bruegel das Weif3, treten nun dunklere Farben an diese Stelle und bedingen eine weit-
aus dusterere Atmosphdre. Unter den Malenden galt es dabei als Herausforderung, die
verschiedenen dunklen Abstufungen darstellen zu konnen und die dunklen Partien in
ein Spannungsverhéltnis zum Licht treten zu lassen. Weifd wird in diesen Bildern durch
Gelb ersetzt, da es als hellste Buntfarbe gilt und zum Stellvertreter des Lichts wird,;

51 Ebd.: 218.

52 Vgl. ebd.

53 Vgl. KErN 2016: 145.

54 DITTMANN 1987: 206.

55 Vgl. WOHLGEMUTH 2009: 26.
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Braun, Oliv und Grau reprisentieren hingegen das Dunkel.” Die tonale Malerei schaffte

damit einen Variantenreichtum an Gestaltung, der sich nicht in den Lokalfarben mani-
festierte, sondern in den differenzierten Nuancierungen zwischen Hell und Dunkel.”’
Die reinweifie Reflexion einer Schneeflache in tonaler Malerei zu meistern, galt hinge-
gen als ambitioniertes Vorhaben, doch umso interessanter erscheinen die Ansatze der
Malenden, die diesen Versuch dennoch gewagt haben.

Esaias van de Velde (1578-1630) gehort zu den ersten Kiinstlern, die sich an die
tonal-begrenzte Farbpalette wagten. Die Anfdnge sind deutlich in der Winterland-
schaft im Dorf>® aus dem Jahr 1614 erkennbar. Hier reduzierte er Staffage- und Land-
schaftselemente auf das Wesentliche und beschrankte das Kolorit vornehmlich auf
rotbraune Erdténe. Durch die Verringerung der Figurenzahl wird die Landschaft
selbst zum Protagonisten erhoben. Unberiihrte Schneeflichen auf Déchern und Asten
erscheinen in einem reinweifien, zuweilen pastosen Farbauftrag, wahrend der Weg
bereits graulich eingefarbt ist. Die vordringende grau-brdunliche Grundfarbe der
Holztafel bestimmte dabei das tonale Kolorit mit. Melanie Gifford zeigte in ihren Auf-
sdtzen zum Zusammenspiel der Materialen und des Sujets, wie sich van de Velde die
Strukturen des Bildtragers zu Nutze machte. So kam die Maserung der Tafel beson-
ders dort zum Vorschein, wo ein lasierender Farbauftrag gewahlt wurde. Wahrend
sich das Durchscheinende der Textur in Landpartien und Gebduden abzeichnet,
nutzte van de Velde einen pastoseren Auftrag, um Eisanhdufungen darzustellen, wo-
durch Farbhaufen mit Schneehaufen korrespondieren.>® Auch beim Eis machte er
sich dessen naturgegebene Transparenz zu Nutze, indem er die Holzmaserung durch
die Eisflaiche durscheinen liefS, um hierdurch die Reflexion der Gebaude strukturell
zu verstirken.®® Sowohl die aufgetragenen Farben als auch der durchscheinende Bild-
trager trugen dazu bei, seiner Malerei einen neuen Ausdruck zu verleihen. Doch zeu-
gen die Akzentuierung der Kleider, seiner Staffagefiguren sowie die weiflen Farbfle-
cken von seinem noch nicht ganzlichen Abwenden von Lokalfarben.

Sein Schiiler, Jan van Goyen, sollte die tonale Schaffensphase auf ihren Zenit fith-
ren. Die Verwandtschaft von Zeichnungen, die auf ein Farbmedium begrenzt wurden,
und tonalem Stil wird bei ihm besonders deutlich.* Aber selbst die Zeichnungen zeu-
gen davon, dass weniger das Motivische im Fokus stand als vielmehr das Einfangen
einer bestimmten Lichtstimmung.®* Insofern entwickelte sich die variable Technik
der tonalen Malerei zum geeigneten Mittel, um kurzweilige Wettererscheinungen ein-

56 Vgl. DITTMANN 1987: 208.

57 Vgl. MARIANI 2022: 71.

58 Vgl. VAN DE VELDE, Esaias: Winterlandschaft bei einem Dorf, 1614, Ol auf Holz, 26 x 32 cm, Raleigh,
North Carolina Museum of Art.

59 Vgl. GIFFORD 2011: 168.

60 Vgl. GIFFORD 1998: 147.

61 Vgl. WOHLGEMUTH 2009: 26.

62 Vgl. LANGE 2018: 23.
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fangen zu konnen. Die rasch ausgefiihrten Pinselstriche, bei der das Gegenstandliche
erst aus der Materie entsteht, aber genauso wieder darin zu versinken droht, machen
den Umstand der Verganglichkeit von Eis und Schnee und die Fliichtigkeit von Wet-
tererscheinungen besonders deutlich.®® Zusétzlich wurde der tonale Stil als freier und
informeller beschrieben als der der vorausgegangenen flamischen und niederlandi-
schen Kollegen.®* Die Fliichtigkeit von Eis und Schnee, welche Landschaften unter
ihren wandelbaren Bedingungen prasentiert, zeigt sich somit unmittelbar in der Tech-
nik der Olmalerei, indem die Kunstschaffenden eine dhnliche Fluchtigkeit bei der
Ubertragung auf den Bildtriger bewiesen. Damit lieferte die tonale Malerei Anfinge
fiir einen souveranen Stil, der nicht nur die Innovation einzelner Kunst-Individuen
befeuerte, sondern ebenso zum Ausdrucksmittel kiinstlerischer Virtuositat gedieh.

Die technologische Entwicklung in der tonalen Winterlandschaft brachte auch
Vorteile mit sich: Durch die Reduzierung der Farbe konnten viele Bildabschnitte Nass-
in-Nass angefertigt werden und damit ohne Verzdgerung bis einzelne Farbschichten
getrocknet waren. Aufierdem waren die Pigmente, vor allem die verwendeten Ocker-
und Erdténe, recht preiswert und hielten so die Materialkosten gering.® Der dkono-
mische Einfluss auf die tonale Malerei bietet somit einen weiteren Strang zur Erkla-
rung der Popularitat der Winterlandschaften und beweist, dass die diistere Farbwir-
kung der tonalen Winterlandschaften kein Beweis flir die ebenso diistere Witterung
der Kleinen Eiszeit ist. Dagegen wird aber deutlich, dass sich verdndernde Stile auch
auf den Wunsch einer Darstellung der — in diesem Fall — 6konomisch verdnderten
Welt zuriickzufiihren sind.®®

Van Goyen trieb die Ausflihrung des Nass-in-Nass weiter voran und sei, Eclercy
zufolge, so weit gegangen, auf Unterzeichnungen zu verzichten oder sich auf einige
wenige Entwurfslinien zu beschranken.®” Damit konnte er der groRen Nachfrage ge-
recht werden, die sich in den Reihen des erstarkenden Biirgertums etabliert hatte.
Auch nach Felfe beschreiben Zeitgenossen, wie van Goyen bei seinen Kompositionen
auf Unterzeichnungen verzichtete und sich die Landschaften aus einem spontanen
Farbauftrag entwickelten. Die Materie der Natur wurde letztlich geformt aus einer
Unordnung der Materie — der Farbe — selbst.®® Van Goyens fliichtiger Stil der Pinsel-
flihrung, seine Nonchalance, die aus einer wirtschaftlichen Notsituation entstanden
war, wurde dementsprechend als ein Zeichen seiner Virtuositit gewertet und eta-
blierte sich zu einer neuen malerischen Asthetik.5° Ahnliche Signale fiir das kiinstleri-
sche Eigeninteresse an den tonalen Winterlandschaften zugunsten des Heraushildens
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innovativer Fertigkeiten lassen sich auch bei seinem Vorgénger finden. Wolfgang
Stechow argumentiert in seiner einflussreichen Studie aus dem Jahr 1966, dass die
progressivsten Arbeiten van de Veldes seine Winterlandschaften seien, bot die tonale
Malerei bei diesen doch grofieren kiinstlerischen Freiraum als in den klassischen
Landschaften.”® Die Méglichkeiten wurden jedoch zugleich von Herausforderungen
begleitet. Wie Stechow erklért, eignete sich Eis viel besser als Schnee, um die grauen
Himmelsverhéltnisse zu reflektieren, sodass Schnee fiir die tonal Malenden immer
mehr an Relevanz verlor: ,[...] the grey sky of those paintings fused with its reflection
on the ice much better than with snow, the subdued hues of the figures did not de-
mand a fresh white as a foil but the moist ait tinged with the grey of the clouds.<”
Wahrend van de Velde seinen tonalen Winterlandschaften die weifien Farbflecken
gleich einer Lokalfarbe zufiigte, verschwinden diese bei van Goyen zugunsten von
Eisflachen fast ganzlich.”

Der tonale Stil vermag eine einzigartige Atmosphére zu schaffen, die den Fokus
verstarkt auf die Landschaft riickt. Auch wenn bei van Goyen durchaus Menschen auf
Eisflachen erscheinen, sind diese Szenen dennoch von denen Avercamps abzugren-
zen, indem sie nicht als die Akteure des Bildes fungieren; diese Funktion ist allein
dem ,Erlebnis von Raum, Licht und Atmosphéare“ vorbehalten.” Die Entwicklung der
Winterlandschaft zu Beginn des siebzehnten Jahrhunderts lduft zusammenfassend
auf die Erkenntnis hinaus, dass weniger die Darstellung eines bestimmten Motivs von
Bedeutung war, sondern dessen &sthetisch-erfahrbare Gestaltung. In den Mittelpunkt
des Interesses riickte fortan die Wahrnehmung der Betrachtenden, die durch ge-
schickte Farbwahl, den Einsatz von Licht und Schatten und die Gesamtkomposition
gesteuert werden sollte.

Die Phase der tonalen Winterlandschaft liefert ein einschlagiges Beispiel dafiir,
warum die Bilder nicht isoliert als Schépfungen und Zeugnisse der klimatischen Be-
dingungen ihrer Entstehungszeit betrachtet werden kénnen, sondern zusammen mit
gesellschaftlichen und kulturellen Kontexten verstanden werden miissen. Verdichte-
tes Kduferinteresse sowie verdnderte Produktionsbedingungen sind ebenso einzube-
ziehen. Obwohl die tonalen Winterlandschaften nur einen marginalen Anteil des ge-
samten Genres ausmachen, ist ihr Einfluss auf die folgenden Jahrhunderte von
Bedeutung, da sie mafigeblich zur Verdnderung der Darstellung von Schnee und Eis
beigetragen haben.
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6 Melancholie und grauer Schnee

Ab Mitte des siebzehnten Jahrhunderts kehrt der Schnee in die Bilder zurtick, aber
nicht als Lokalfarbe, sondern wie Stechow beschreibt: ,It now glistens and glitters
with a new brilliance throughout the picture. As the sunlight is not only reflected on,
but also refracted by thin clouds, it flouds the entire landscape space and imparts its
own coloured luminosity to the objects it illuminated.“’* Schnee ist in diesem Prozess
nicht allein Lichtreflex, sondern wird zu dem relevantesten Trédger des Hell-Dunkel-
Kontrasts, welcher zuvor durch die tonale Malerei wieder an Bedeutung gewann. Das
Bestreben zur Darstellung des Atmosphdrischen zieht sich durch die Genealogie der
Winterlandschaften und findet hier seinen Héhepunkt. Wetter vermag sich in diesem
Sinne in Licht, Schatten und Farbe zu verbildlichen und transportiert ein explizites
Stimmungsbild mit einer bisher unbekannten Wucht mit.

Als Meister der niederldndischen Landschaftsmalerei des siebzehnten Jahrhun-
derts, der verstand, Stimmungen einzufangen, ist ohne Frage Jacob van Ruisdael zu
nennen. Von ihm sind etwa 25 Winterlandschaften bekannt, die trotz des vergleichs-
weise kleinen Formats eine Monumentalitit vermitteln. Diese wird durch einen niede-
ren Standpunkt der Betrachtenden hervorgerufen, der an tiberlegt platzierten Baumen
und Gebduden sichtbar wird. Im Zuge dessen verstromen Ruisdaels Wintertage Schwer-
mut und zugleich eine Sublimitét, die durch das minimalistische Figurenaufkommen
verstarkt wird. In seinen frithen Winterlandschaften der ersten Hélfte der 1660er Jahre
kombinierte er eine ausgediinnte, blass-graue Koloration, die eine kiihle Atmosphére
mit einem neuen Sinn fiir RAumlichkeit schuf. Weder Farmhé&user noch einzelne Staffa-
gen oder stadtische Silhouetten, die sich im Dunst abzeichnen, sind dabei Thema des
Bildes, sondern vielmehr die Stimmung eines grauen Wintertages mit schneebedeckter
Landschaft, die durch vereinzelte Sonnenstrahlen aufzublitzen vermag. Die wenigen
Menschen werden durch dicke, schwarze Winterméntel ihrer Individualitdt und Rele-
vanz beraubt und scheinen lediglich der Betonung der klirrenden Kalte dieser Bilder zu
dienen. Genau dieser Absenz der menschlichen Existenz in all ihren breiten Facetten,
wie sie in fritheren Darstellungen in Schneeballschlachten oder Schlittschuhlédufern zu
Tage traten, verleihen Ruisdaels Winterlandschaften ihren bedrohlichen, trostlosen
und abschreckenden Charakter, sobald sich das Wetter von seiner diisteren Seite zeigt.

In dem Minchner Gemalde Winterliches Dorf (Abb. 3) von 1665 gelingt es dem
Maler auf besondere Weise, die klirrende Kélte einzufangen, indem er es schafft, durch
ein gedampftes Kolorit die dunkle Atmosphére eines Wintertages zu zeichnen. Die redu-
zierte Figurenzahl gegentiber den monumental wirkenden Héusern, die kaum Anzei-
chen von Bewohnern und innerer Warme erkennen lassen, betonen die Schwermut
und Melancholie dieses Bildes. Den Betrachtenden erdffnet sich der Blick in ein ver-
schneites Dorf mit einem Weg, der sich entlang der Hauser schldngelt und sich bereits

74 STECHOW 1966: 92.
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Abb. 3: Jacob van RuIsDAEL: Winterliches Dorf, um 1665, Miinchen, Bayerische Staatsgemaldesammlungen -
Alte Pinakothek.

hinter der nédchsten Kurve den Blicken entzieht. Eine erwachsene Figur mit Kind, die
uber den vereisten Boden einen Baumstamm hinter sich zieht, ist deutlich im Vorder-
grund zu erkennen, wahrend andere Figurengruppen bereits von der Dunkelheit ver-
schluckt zu werden drohen. Die oberen zwei Drittel des Hochformats werden durch
den grau-schwarzen Himmel eingenommen, der jeglichen Hinweis auf eine eindeutige
Tageszeit tilgt. Die gesamte Landschaft ist mit trithen Schatten des Halbdunkels iiberzo-
gen, wobei sich von der braun-grau-schwarzen Gesamtkomposition die einzelnen For-
men durch Nuancen abheben. Von einer unbekannten Quelle beschienen, leuchtet der
Schnee dagegen an den Stellen, wo das Licht ihn direkt trifft, schmutzig-weifs auf und
setzt helle Akzente in die sonst diistere Landschaft. Feine Farbflecken verdeutlichen die
Schneeschichten auf einzelnen Grasern und Zweigen, wahrend das Farbspektrum der
groferen schneebedeckten Bereiche eine Palette von Farben umfasst, die von hellen,
nahezu reinweifien Tonen Uber mit Gelb oder Ocker abgetontem Weifd zu kiihleren
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Grautdnen und kréftigeren griingrauen Partien reicht.”> Die weifl verschneiten Partien
stehen in Ruisdaels Bildern im Kontrast zum nackten, in unterschiedlichen Braun- und
Ockertonen gestalteten Erdboden und erzeugen damit eine fast schon grisaillehafte
Wirkung (Abb. 3).”6

Das Bild ruft durch eine fast zur Monochromie reduzierte Farbigkeit den Ein-
druck von Statik und Melancholie hervor, der durch die Dezimierung der Figurenzahl
und die maximale Einschrankung von Aktivitdt verstarkt wird. Auch hier gilt: Die we-
nigen menschlichen Figuren erscheinen belanglos gegentiber der Grofie und Erbar-
mungslosigkeit der Natur. Wahrend die vorherigen Winterlandschaften Bruegels und
Avercamps anders als die Stundenbticher den Menschen in einem Zusammenspiel
mit der Natur zeigen, sieht dieser sich bei Ruisdael erneut der Ubermacht der Natur
beinahe ohnmaéchtig gegeniiber. Eis und Schnee erscheinen im Vergleich zu den ers-
ten Winterlandschaften der hier entwickelten Genealogie nicht mehr als Mittel, die
Vielseitigkeit des menschlichen Lebens aufzuzeigen; stattdessen wird der Mensch zur
Begleiterscheinung einer Natur, der er ganzlich ausgeliefert zu sein scheint. Die allta-
glichen Szenen auf dem Eis mit ihren frohlichen Schlittschuhldufern und ausgelasse-
nen Schneeballschlachten sind verschwunden. Jegliche Form von Ausgelassenheit, die
zuvor die Synthese einer iiberweltlichen Ordnung visualisierte, wirkt in dieser Umge-
bung deplatziert. Das alltigliche Leben des Menschen in der Natur wird allein auf ein
Uberleben des Menschen in der Natur reduziert. Fassen wir diese Uberlegung fiir die
hier prasentierten Bilder zusammen, so zeugen die Landschaften von einem neuen
Bezug zwischen Mensch und Natur, indem sich die Darstellung der winterlichen
Pflichten hin zu einer Kulisse von der Vereinbarkeit von Pflicht und Vergniigen, hin
zu einem Spielplatz fiir winterliche Amiisements zu einer lebenshedrohlichen Umge-
bung wandelte.

Passend hierzu beschreibt Stechow Ruisdaels Winterlandschaften mehr als ,Er-
lebnis“ als eine , Tatsache*”” und betont dadurch, dass die Winterlandschaften nicht
ausschliefdlich als Dokumentation eines erlebten meteorologischen Zustands gesehen
werden diirfen, sondern dass sie die Wahrnehmung ebenjener Kalte selbst zu vermit-
teln suchen. Sie sind keiner exakten Wiedergabe der Wirklichkeit verschrieben, son-
dern evozieren durch ihre distinkte Komposition und farbliche Gestaltung ein Wirk-
lichkeitsgefiihl. Dieses Gefiihl wird vor allem durch die Witterung transportiert, fiir
deren Darstellung Licht, Schatten und Farbe relevanter waren als Linie und Kontur.”®
Deutlich wird dies bei Ruisdael etwa in den Wolkenformationen, denen zwar einzeln
betrachtet genaue meteorologische Beobachtungen zugrunde liegen, wobei sie in
ihrer Zusammenstellung doch vielmehr kompositionellen als naturwissenschaftlichen
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Anspriichen entsprechen.” So dienten die in den Wolken zu findenden Hell-Dunkel-
Kontraste als Dokumentation des meisterhaften Chiaroscuro, des Malens heller und
dunkler Kontraste mit dem Ziel einer intensiveren Tiefenwirkung.®’

Die Winterlandschaften kénnen demnach als Gesamtkompositionen verstanden
werden, die Emotionen nicht nur transportieren, sondern diese auch beim Betrach-
tenden hervorrufen konnen. Das Atmosphérische, das diesen Bildern zugeschrieben
wird, lasst sich als ein Zusammenhang von Wetter und Gefiihl definieren.®! Sie dienen
weniger als Dokumentation von Wetterphdnomenen, sondern vielmehr als Medium,
das die Wahrnehmung von Kélte und Naturgewalten tiberfiihrt. Durch Komposition
und farbliche Gestaltung gelingt es ihnen, entgegen einer gesehenen Wirklichkeit ein
erfahrbares Wirklichkeitsgefiihl zu vermitteln. Selbst wenn die Inspiration durch die
klimatischen Veranderungen gegeben sein mag, ist die Motivation im kiinstlerischen
Anspruch der Malenden zu suchen, die danach strebten, eine neue Visualisierung die-
ser Wahrnehmung zu erschaffen.

7 Das Ende einer Gattung

Das Schaffen Jacob van Ruisdaels stellt den Héhepunkt der niederldandischen Winter-
landschaften dar, und lautet gleichzeitig deren Rezession ein. Zum Ende des siebzehn-
ten Jahrhunderts verschwinden sie dem riickldufigen Interesse potenzieller Kdufer
folgend stetig vom Kunstmarkt. Warum die Winterlandschaft letzten Endes aus der
Mode fiel, wird in der Forschung mit verschiedenen Griinden belegt.** Mit diesem
Wortlaut wird, freiwillig oder unfreiwillig, eine Einordnung der Winterlandschaften
vollzogen, die das Maf der Beeinflussung von Kunst durch klimatische Verdnderun-
gen, eindeutig gewichtet: Winterlandschaften waren eine Mode, zu deren Bestehen
und inshesondere Riickgang verschiedene Faktoren miteinbezogen werden missen.
Die Lust am Atmosphérischen, welche die Malenden zuvor noch mit den Winter-
landschaften stillen konnten, bewegte sich ab Ende des siebzehnten Jahrhunderts in
eine neue Richtung. Mit dem Ableben der wichtigsten Vertreter der Winterlandschaf-
ten, unter ihnen auch Jacob van Ruisdael, richtete sich das Interesse des Kunstmarkts
auf die idealisierten, mediterranen Szenen, die von zeitgendssischen franzosischen
und italienischen Kunstschaffenden inspiriert wurden.®® Die reine niederléndische
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Landschaft — jegliche Jahreszeit betreffend — verlor hingegen ab 1680 zusehends an
Kéaufern, sodass der Einfluss der niederlandischen Landschaften auf die unmittelbar
folgende Kunstgeschichte als eher marginal eingestuft werden kann.®* Der Riicklauf
an Winterlandschaften auf dem niederldndischen Kunstmarkt zum Ende des sieb-
zehnten Jahrhunderts — noch wahrend der Kleinen Eiszeit — spricht gegen einen
Wunsch der Kunstschaffenden, die Wetterphdnomene ihrer Zeit zu dokumentieren.
Vielmehr hétten solche rein objektiven Winterlandschaften ihrem Selbstverstandnis
als kreativ Schaffende nicht gentigt. Mit diesem Selbstverstdndnis ist ein Anspruch
einhergehend, der iiber die bloRe Abbildung des Tatsichlichen hinausgeht.®®> Mit dem
Bild der heimatlichen Landschaft stellten sie zugleich das kiinstlerische Vermdgen
der Erfindung der Wirklichkeit unter Beweis.

Dabei nutzen die Malenden Winterlandschaften und Schneedarstellungen als Ve-
hikel, um ihre Kunstfertigkeit zu demonstrieren. Es lasst sich abschliefiend feststellen,
dass die Leistung der Schneelandschaft andernorts liegt als in einem zuverldssigen
Zeitzeugendokument der Kleinen Eiszeit. Vielmehr bestechen die flimischen und nie-
derldndischen Winterlandschaften mit durchdachter Bildkomposition und Neuan-
wendung der Farbwerte. Elemente der Kalte, Schnee und Eis dienen zugleich als In-
spiration, Instrument und Projektionsflache fiir eine neue Art der Darstellung — eine
Darstellung der Wahrnehmung an sich.
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