








eine erhöhte Perspektive, wobei sich die Eisfläche über den gesamten unteren Bild-
rand erstreckt und zur Horizontlinie stetig schmäler verläuft, sodass der Blick in die
Tiefe gelenkt wird. Der lasierende Farbauftrag ruft die gleiche durchscheinende Wir-
kung hervor wie die dargestellte Eisfläche. Die spiegelnde Fläche wirft zugleich ein
gesellschaftliches Bild auf die zeitgenössischen Betrachtenden zurück und fordert sie
auf, sich in diesem fingierten Miteinander einzuordnen. Zusätzlich dienen die Figuren
in ihrer Farbwirkung als kleine koloristische Akzente gegenüber der in hellen Farben
gestalteten Landschaft.

Erneut fällt bei der Betrachtung die Farbgestaltung auf, die bis in das kleinste De-
tail geplant ist. Das vermeintliche Weiß des Schnees gliedert sich in ein weites Spekt-
rum, das die Lichtstimmungen koloristisch widerspiegelt. Treusch beschreibt die Er-
scheinung des Weiß danach, wie direkt der Schnee von Sonnenlicht getroffen wird.
So reiche das Farbspektrum der Schneefläche von reinem Weiß über gelbe und ocker-
farbene Nuancen bis hin zu dunklem Blaugrau an den Stellen, an denen der Schnee
im Schatten liegt.46 Anders als seine Vorgänger verwendete Avercamp ein weitaus ge-

Abb. 2: Hendrick AVERCAMP: Winterlandschaft mit Schlittschuhläufer, 1608, Amsterdam, Rijksmuseum.

 Vgl. TREUSCH 2007: 47.
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dämpfteres Kolorit, das sich atmosphärisch verdichtet.47 Schwere Dunst- und Nebel-
schwaden legen sich über die gesamte Landschaft, die schon auf der ersten Ebene De-
tails verschwinden lassen – erkennbar in einzelnen Zweigen, die sich im Nebel ver-
flüchtigen – und den gesamten Horizont mitsamt den Figuren verschlucken. Der
Dunst evoziert das Bild einer spürbaren Schwere kurz vor dem einsetzenden Schnee-
fall und lässt die Luft als sichtbar-werdendes „Zwischending“ erscheinen.48 Die zar-
teste Pinselführung und farbenärmste Gestaltung finden sich dementsprechend in Ho-
rizontnähe.49 Avercamp hat die winterliche Atmosphäre unter ihren verändernden
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 niederländischen Tradition, lassen jedoch schon
das neu gewonnene Interesse am Atmosphärischen erkennen. Durch die Spezialisie-
rung der Künstler auf die Winterlandschaft etablieren sie diese nicht nur als Gattung
am Kunstmarkt, sondern schaffen auch neue Darstellungstraditionen und ästhetische
Ansprüche an die Visualisierung von Winter und Kälte, die über das Malen von rein-
weißen Flächen hinaus gehen. Das Schaffen neuer Darstellungspraktiken, das Meis-
tern der bereits bestehenden aber auch das Abheben davon, dienten den Künstlern
zur Profilierung ihrer Kunstfertigkeit und sollten damit auch die Art und Weise, wie
Winter von ihnen präsentiert wurde, weiter prägen.

5 Farbigkeit der tonalen Winterlandschaften

In der ersten Hälfte des siebzehnten Jahrhunderts führte die endgültige Abkehr von
den flämischen Traditionen zu einer Konjunktur neuer künstlerischer Praktiken. Eine
Neuanordnung der Perspektive beispielsweise wurde durch einen tiefliegenden Hori-
zont gewährleistet. Während bei den Flamen noch die Erde dominierte, nahm bei den
Holländern der Himmel einen Großteil der Bildfläche ein.50 Dies hatte folgenschwere
Konsequenzen: Menschenansammlungen auf der Eisfläche sollten zusehends aus der
Landschaft verschwinden, während 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 bühnenmäßig inszenierten

 Vgl. WIEMANN 2005: 67.
 FELFE 2014: 108.
 Vgl. ebd.
 Vgl. STEINGRÄBER 1985: 219.
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Bildraums [...] einem Ausschnitt aus der Wirklichkeit“ wich.51 Dieser Ausschnitt zeich-
nete sich durch Ausgewogenheit und Homogenität aus, die durch die koloristische
Ausarbeitung noch weiter gestützt wurde. Ein gedämpftes Kolorit und eine reduzierte
Farbpalette kamen hier auf besondere Weise zum Einsatz. So begünstigte das naturge-
geben farbenarme Sujet der Winterlandschaft das Aufleben des tonalen Stils,52 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.53 Dittmann beschreibt diese Wirkung zur Farbentheorie des siebzehn-
ten Jahrhunderts, deren Kerngedanke sei, dass Farben ihren Zusammenhalt nicht länger
durch die gegenständliche Zusammengehörigkeit der Farbenträger erhielten, sondern
nach ihren immanenten Gesetzen komponiert und in ihrer Anzahl beschränkt würden.
„Herrschte vorher Vielfarbigkeit, herrscht nun Starkfarbigkeit“, so Dittmann.54 Im Hin-
tergrund dieser Darstellungskonvention steht die Erkenntnis, dass die Eigenfarbe keine
feststehende Entität ist, sondern sich unter differenzierten Lichteinwirkungen verschie-
denartig verhält. Die Eigenfarbe der Dinge wurde folglich durch deren Erscheinungs-
farbe verdrängt.55 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 für die Entwicklung der
Winterlandschaften heraus. Die zuvor besprochenen Winterlandschaften zeigen, welch
hohen Stellenwert das Einfangen der atmosphärischen Wirkung eines Wintertages für
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 eintönigere Farbwirkung ab. Die Kälte manifestierte
sich derweil in den Stimmungswerten der Farben selbst, indem Gruppierungen mit kal-
ter Farbwirkung kombiniert wurden. Anders bei Bruegel, der durch weiße Schnee-
flächen und blau-grüne Eisflächen Kälte visualisierte, findet sich nun jenes Atmosphäri-
sche in der Gesamtwirkung. Damit veränderte sich das Bild des Winters: Dominierte bei
Bruegel das Weiß, treten nun dunklere Farben an diese Stelle und bedingen eine weit-
aus düsterere Atmosphäre. Unter den Malenden galt es dabei als Herausforderung, die
verschiedenen dunklen Abstufungen darstellen zu können und die dunklen Partien in
ein Spannungsverhältnis zum Licht treten zu lassen. Weiß wird in diesen Bildern durch
Gelb ersetzt, da es als hellste Buntfarbe gilt und zum Stellvertreter des Lichts wird;

 Ebd.: 218.
 Vgl. ebd.
 Vgl. KERN 2016: 145.
 DITTMANN 1987: 206.
 Vgl. WOHLGEMUTH 2009: 26.
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Braun, Oliv und Grau repräsentieren hingegen das Dunkel.56 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.57

Die reinweiße Reflexion einer Schneefläche in tonaler Malerei zu meistern, galt hinge-
gen als ambitioniertes Vorhaben, doch umso interessanter erscheinen die Ansätze der
Malenden, die diesen Versuch dennoch gewagt haben.

Esaias van de Velde (1578–1630) gehört zu den ersten Künstlern, die sich an die
tonal-begrenzte Farbpalette wagten. Die Anfänge sind deutlich in der Winterland-
schaft im Dorf,58 aus dem Jahr 1614 erkennbar. Hier reduzierte er Staffage- und Land-
schaftselemente auf das Wesentliche und beschränkte das Kolorit vornehmlich auf
rotbraune Erdtöne. Durch die Verringerung der Figurenzahl wird die Landschaft
selbst zum Protagonisten erhoben. Unberührte Schneeflächen auf Dächern und Ästen
erscheinen in einem reinweißen, zuweilen pastosen Farbauftrag, während der Weg
bereits gräulich eingefärbt ist. Die vordringende grau-bräunliche Grundfarbe der
Holztafel bestimmte dabei das tonale Kolorit mit. Melanie Gifford zeigte in ihren Auf-
sätzen zum Zusammenspiel der Materialen und des Sujets, wie sich van de Velde die
Strukturen des Bildträgers zu Nutze machte. So kam die Maserung der Tafel beson-
ders dort zum Vorschein, wo ein lasierender Farbauftrag gewählt wurde. Während
sich das Durchscheinende der Textur in Landpartien und Gebäuden abzeichnet,
nutzte van de Velde einen pastoseren Auftrag, um Eisanhäufungen darzustellen, wo-
durch Farbhaufen mit Schneehaufen korrespondieren.59 Auch beim Eis machte er
sich dessen naturgegebene Transparenz zu Nutze, indem er die Holzmaserung durch
die Eisfläche durscheinen ließ, um hierdurch die Reflexion der Gebäude strukturell
zu verstärken.60 Sowohl die aufgetragenen Farben als auch der durchscheinende Bild-
träger trugen dazu bei, seiner Malerei einen neuen Ausdruck zu verleihen. Doch zeu-
gen die Akzentuierung der Kleider, seiner Staffagefiguren sowie die weißen Farbfle-
cken von seinem noch nicht gänzlichen Abwenden von Lokalfarben.

Sein Schüler, Jan van Goyen, sollte die tonale Schaffensphase auf ihren Zenit füh-
ren. Die Verwandtschaft von Zeichnungen, die auf ein Farbmedium begrenzt wurden,
und tonalem Stil wird bei ihm besonders deutlich.61 Aber selbst die Zeichnungen zeu-
gen davon, dass weniger das Motivische im Fokus stand als vielmehr das Einfangen
einer bestimmten Lichtstimmung.62 Insofern entwickelte sich die variable Technik
der tonalen Malerei zum geeigneten Mittel, um kurzweilige Wettererscheinungen ein-

 Vgl. DITTMANN 1987: 208.
 Vgl. MARIANI 2022: 71.
 Vgl. VAN DE VELDE, Esaias: Winterlandschaft bei einem Dorf, 1614, Öl auf Holz, 26 x 32 cm, Raleigh,
North Carolina Museum of Art.
 Vgl. GIFFORD 2011: 168.
 Vgl. GIFFORD 1998: 147.
 Vgl. WOHLGEMUTH 2009: 26.
 Vgl. LANGE 2018: 23.

262 Lena März



fangen zu können. Die rasch ausgeführten Pinselstriche, bei der das Gegenständliche
erst aus der Materie entsteht, aber genauso wieder darin zu versinken droht, machen
den Umstand der Vergänglichkeit von Eis und Schnee und die Flüchtigkeit von Wet-
tererscheinungen besonders deutlich.63 Zusätzlich wurde der tonale Stil als freier und
informeller beschrieben als der der vorausgegangenen flämischen und niederländi-
schen Kollegen.64 Die Flüchtigkeit von Eis und Schnee, welche Landschaften unter
ihren wandelbaren Bedingungen präsentiert, zeigt sich somit unmittelbar in der Tech-
nik der Ölmalerei, indem die Kunstschaffenden eine ähnliche Flüchtigkeit bei der
Übertragung auf den Bildträger bewiesen. Damit lieferte die tonale Malerei Anfänge
für einen souveränen Stil, der nicht nur die Innovation einzelner Kunst-Individuen
befeuerte, sondern ebenso zum Ausdrucksmittel künstlerischer Virtuosität 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 Verzögerung bis einzelne Farbschichten
getrocknet waren. Außerdem waren die Pigmente, vor allem die verwendeten Ocker-
und Erdtöne, recht preiswert und hielten so die Materialkosten gering.65 Der ökono-
mische Einfluss auf die tonale Malerei bietet somit einen weiteren Strang zur Erklä-
rung der Popularität der Winterlandschaften und beweist, dass die düstere Farbwir-
kung der tonalen Winterlandschaften kein Beweis für die ebenso düstere Witterung
der Kleinen Eiszeit ist. Dagegen wird aber deutlich, dass sich verändernde Stile auch
auf den Wunsch einer Darstellung der – in diesem Fall – ökonomisch veränderten
Welt zurückzuführen sind.66

Van Goyen trieb die Ausführung des Nass-in-Nass weiter voran und sei, Eclercy
zufolge, so weit gegangen, auf Unterzeichnungen zu verzichten oder sich auf einige
wenige Entwurfslinien zu beschränken.67 Damit konnte er der großen Nachfrage ge-
recht werden, die sich in den Reihen des erstarkenden Bürgertums 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.68 Van Goyens flüchtiger Stil der Pinsel-
führung, seine Nonchalance, die aus einer wirtschaftlichen Notsituation entstanden
war, wurde dementsprechend als ein Zeichen seiner Virtuosität gewertet und eta-
blierte sich zu einer neuen malerischen Ästhetik.69 Ähnliche Signale für das künstleri-
sche Eigeninteresse an den tonalen Winterlandschaften zugunsten des Herausbildens

 Vgl. GROSCHNER 2022: 51.
 Vgl. GIFFORD 2011: 168.
 Vgl. DEGROOT 2018: 267.
 Vgl. ebd.: 254.
 Vgl. ECLERCY 2011: 33.
 Vgl. FELFE 2015: 115.
 Vgl. SUCHTELEN 2006: 56; GROSCHNER 2022: 45.
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innovativer Fertigkeiten lassen sich auch bei seinem Vorgänger 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 größeren künstlerischen Freiraum als in den klassischen
Landschaften.70 Die Möglichkeiten wurden jedoch zugleich von Herausforderungen
begleitet. Wie Stechow erklärt, eignete sich Eis viel besser als Schnee, um die grauen
Himmelsverhältnisse zu reflektieren, sodass Schnee für 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.“71

Während van de Velde seinen tonalen Winterlandschaften die weißen Farbflecken
gleich einer Lokalfarbe zufügte, verschwinden diese bei van Goyen zugunsten von
Eisflächen fast gänzlich.72

Der tonale Stil vermag eine einzigartige Atmosphäre zu schaffen, die den Fokus
verstärkt auf die Landschaft rückt. Auch wenn bei van Goyen durchaus Menschen auf
Eisflächen 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 Atmosphäre“ vorbehalten.73 Die Entwicklung der
Winterlandschaft zu Beginn des siebzehnten Jahrhunderts läuft zusammenfassend
auf die Erkenntnis hinaus, dass weniger die Darstellung eines bestimmten Motivs von
Bedeutung war, sondern dessen ästhetisch-erfahrbare Gestaltung. In den Mittelpunkt
des Interesses rückte 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 einschlägiges Beispiel dafür,
warum die Bilder nicht isoliert als Schöpfungen und Zeugnisse der klimatischen Be-
dingungen ihrer Entstehungszeit betrachtet werden können, sondern zusammen mit
gesellschaftlichen und kulturellen Kontexten verstanden werden müssen. Verdichte-
tes Käuferinteresse sowie veränderte 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 maßgeblich zur Veränderung der Darstellung von Schnee und Eis
beigetragen haben.

 Vgl. STECHOW 1966: 21.
 Ebd.: 92.
 Vgl. ebd.; SUTTON 1987: 37.
 BUDDE 2002: 70.

264 Lena März



6 Melancholie und grauer Schnee

Ab Mitte des siebzehnten Jahrhunderts kehrt der Schnee in die Bilder zurück, 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.“74 Schnee ist in diesem Prozess
nicht allein Lichtreflex, sondern wird zu dem relevantesten Träger des Hell-Dunkel-
Kontrasts, welcher zuvor durch die tonale Malerei wieder an Bedeutung gewann. Das
Bestreben zur Darstellung des Atmosphärischen zieht sich durch die Genealogie der
Winterlandschaften und findet hier seinen Höhepunkt. 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 niederländischen 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 Monumentalität vermitteln. Diese wird durch einen niede-
ren Standpunkt der Betrachtenden hervorgerufen, der an überlegt platzierten Bäumen
und Gebäuden sichtbar wird. Im Zuge dessen verströmen Ruisdaels Wintertage Schwer-
mut und zugleich eine Sublimität, die durch das minimalistische Figurenaufkommen
verstärkt wird. In seinen frühen Winterlandschaften der ersten Hälfte der 1660er Jahre
kombinierte er eine ausgedünnte, blass-graue Koloration, die eine kühle Atmosphäre
mit einem neuen Sinn für Räumlichkeit schuf. Weder Farmhäuser noch einzelne Staffa-
gen oder städtische 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 Wintermäntel ihrer Individualität und Rele-
vanz beraubt und scheinen lediglich der Betonung der klirrenden Kälte dieser Bilder zu
dienen. Genau dieser Absenz der menschlichen Existenz in all ihren breiten Facetten,
wie sie in früheren Darstellungen in Schneeballschlachten oder Schlittschuhläufern zu
Tage traten, verleihen Ruisdaels Winterlandschaften ihren bedrohlichen, trostlosen
und abschreckenden Charakter, sobald sich das Wetter von seiner düsteren Seite zeigt.

In dem Münchner Gemälde Winterliches Dorf (Abb. 3) von 1665 gelingt es dem
Maler auf besondere Weise, die klirrende Kälte einzufangen, indem er es schafft, durch
ein gedämpftes Kolorit die dunkle Atmosphäre eines Wintertages zu zeichnen. Die redu-
zierte Figurenzahl gegenüber den monumental wirkenden Häusern, die kaum Anzei-
chen von Bewohnern und innerer Wärme erkennen lassen, betonen die Schwermut
und Melancholie dieses Bildes. Den Betrachtenden eröffnet sich der Blick in ein ver-
schneites Dorf mit einem Weg, der sich entlang der Häuser schlängelt und sich bereits

 STECHOW 1966: 92.
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hinter der nächsten Kurve den Blicken entzieht. Eine erwachsene Figur mit Kind, die
über den vereisten Boden einen Baumstamm hinter sich zieht, ist deutlich im Vorder-
grund zu erkennen, während 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 trüben Schatten des Halbdunkels überzo-
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-weiß auf und
setzt helle Akzente in die sonst düstere Landschaft. Feine Farbflecken verdeutlichen die
Schneeschichten auf einzelnen Gräsern und Zweigen, während das Farbspektrum der
größeren schneebedeckten Bereiche eine Palette von Farben umfasst, die von hellen,
nahezu reinweißen Tönen über mit Gelb oder Ocker abgetöntem Weiß zu kühleren

Abb. 3: Jacob van RUISDAEL: Winterliches Dorf, um 1665, München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen –

Alte Pinakothek.
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Grautönen und kräftigeren grüngrauen Partien reicht.75 Die weiß verschneiten Partien
stehen in Ruisdaels Bildern im Kontrast zum nackten, in unterschiedlichen Braun- und
Ockertönen gestalteten Erdboden und erzeugen damit eine fast schon grisaillehafte
Wirkung (Abb. 3).76

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 Einschränkung von Aktivität verstärkt wird. Auch hier gilt: Die we-
nigen menschlichen Figuren erscheinen belanglos gegenüber der Größe und Erbar-
mungslosigkeit der Natur. Während die vorherigen Winterlandschaften Bruegels und
Avercamps anders als die Stundenbücher den Menschen in einem Zusammenspiel
mit der Natur zeigen, sieht dieser sich bei Ruisdael erneut der Übermacht der Natur
beinahe ohnmächtig gegenüber. 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 gänzlich ausgeliefert zu sein scheint. Die alltä-
glichen Szenen auf dem Eis mit ihren fröhlichen Schlittschuhläufern und ausgelasse-
nen Schneeballschlachten sind verschwunden. Jegliche Form von Ausgelassenheit, die
zuvor die Synthese einer überweltlichen Ordnung visualisierte, wirkt in dieser Umge-
bung deplatziert. Das alltägliche Leben des Menschen in der Natur wird allein auf ein
Überleben des Menschen in der Natur reduziert. Fassen wir diese Überlegung für die
hier präsentierten 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 Vergnügen, hin
zu einem Spielplatz für winterliche Amüsements zu einer lebensbedrohlichen Umge-
bung wandelte.

Passend hierzu beschreibt Stechow Ruisdaels Winterlandschaften mehr als „Er-
lebnis“ als eine „Tatsache“77 und betont dadurch, dass die Winterlandschaften nicht
ausschließlich als Dokumentation eines erlebten meteorologischen Zustands gesehen
werden dürfen, sondern dass sie die Wahrnehmung ebenjener Kälte 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-
lichkeitsgefühl. Dieses Gefühl wird vor allem durch die Witterung transportiert, für
deren Darstellung Licht, Schatten und Farbe relevanter waren als Linie und Kontur.78

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

 Vgl. TREUSCH 2007: 50.
 Vgl. ebd.
 STECHOW 1966: 96.
 Vgl. STORCH 2015: 197.
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Ansprüchen entsprechen.79 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.80

Die Winterlandschaften können demnach als Gesamtkompositionen verstanden
werden, die Emotionen nicht nur transportieren, sondern diese auch beim Betrach-
tenden hervorrufen können. Das Atmosphärische, das diesen Bildern zugeschrieben
wird, lässt sich als ein Zusammenhang von Wetter und Gefühl definieren.81 Sie dienen
weniger als Dokumentation von Wetterphänomenen, sondern vielmehr als Medium,
das die Wahrnehmung von Kälte und Naturgewalten überführt. Durch Komposition
und farbliche Gestaltung gelingt es ihnen, entgegen einer gesehenen Wirklichkeit ein
erfahrbares Wirklichkeitsgefühl zu vermitteln. Selbst wenn die Inspiration durch die
klimatischen Veränderungen gegeben sein mag, ist die Motivation im künstlerischen
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 Höhepunkt der niederländischen Winter-
landschaften dar, und läutet gleichzeitig deren Rezession ein. Zum Ende des siebzehn-
ten Jahrhunderts verschwinden sie dem rückläufigen Interesse potenzieller Käufer
folgend stetig vom Kunstmarkt. Warum die Winterlandschaft letzten Endes aus der
Mode fiel, wird in der Forschung mit verschiedenen Gründen belegt.82 Mit diesem
Wortlaut wird, freiwillig oder unfreiwillig, eine Einordnung der Winterlandschaften
vollzogen, die das Maß der Beeinflussung von Kunst durch klimatische Veränderun-
gen, eindeutig gewichtet: Winterlandschaften waren eine Mode, zu deren Bestehen
und insbesondere Rückgang verschiedene Faktoren miteinbezogen werden müssen.

Die Lust am Atmosphärischen, 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 zeitgenössischen französischen
und italienischen Kunstschaffenden inspiriert wurden.83 Die reine niederländische

 Vgl. OSSING 2002; HEDINGER 2002: 24.
 Vgl. STORCH 2015: 203.
 STORCH sieht für die Stimmung eines Landschaftsbildes die enge Verknüpfung von Farbenlehre,
Optik, Meteorologie und Temperamentenlehre als entscheidend an. Sie weist in diesem Zusammen-
hang auch auf die Etymologie von Temperatur, engl. temper, temperance und Temperament hin.
vgl. STORCH 2015: 205.
 Vgl. SUCHTELEN 2006: 70.
 Vgl. ebd.
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Landschaft – jegliche Jahreszeit betreffend – verlor hingegen ab 1680 zusehends an
Käufern, sodass der Einfluss der niederländischen Landschaften auf die unmittelbar
folgende Kunstgeschichte als eher marginal eingestuft werden kann.84 Der Rücklauf
an Winterlandschaften auf dem niederländischen Kunstmarkt zum Ende des sieb-
zehnten Jahrhunderts – noch während der Kleinen Eiszeit – spricht gegen einen
Wunsch der Kunstschaffenden, die Wetterphänomene ihrer Zeit zu dokumentieren.
Vielmehr hätten solche rein objektiven Winterlandschaften ihrem Selbstverständnis
als kreativ Schaffende nicht genügt. Mit diesem Selbstverständnis ist ein Anspruch
einhergehend, der über die bloße Abbildung des Tatsächlichen hinausgeht.85 Mit dem
Bild der heimatlichen Landschaft stellten sie zugleich das künstlerische Vermögen
der Erfindung der Wirklichkeit unter Beweis.

Dabei nutzen die Malenden Winterlandschaften und Schneedarstellungen als Ve-
hikel, um ihre Kunstfertigkeit zu demonstrieren. Es lässt sich abschließend feststellen,
dass die Leistung der Schneelandschaft andernorts liegt als in einem zuverlässigen
Zeitzeugendokument der Kleinen Eiszeit. Vielmehr bestechen die flämischen und nie-
derländischen Winterlandschaften mit durchdachter Bildkomposition und Neuan-
wendung der Farbwerte. Elemente der Kälte, Schnee und Eis dienen zugleich als In-
spiration, Instrument und Projektionsfläche für eine neue Art der Darstellung – eine
Darstellung der Wahrnehmung an sich.
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