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Opkomst van de Architecture Pariante 
Ik wil alleen zeggen dat deze sprekende ruïnes mijn geest 
gevuld hebben met zulke voorstellingen, en dat de, welis-
waar nauwkeurige, tekeningen zoals die gemaakt zijn door 
de onsterfelijke Palladio zoiets nog nooit hebben bewerk-
stelligd, hoewel ik ze toch vaak voor ogen heb gehad. 
Giovanni Batt ista Piranesi, 1743 

Lang voordat in het Magasin Pittoresque van 1852 de term 
'A rch i tec tu re Pariante' vermoedeli jk voor de eerste maal 
gebezigd werd om de arch i tec tuur van Ledoux te 
kenschetsen,1 leek de arch i tec tuur haar zwijgzaamheid, of 
beter gezegd de vanzelfsprekendheid van haar aanwezigheid te 
verbreken in het door de erosie van de t i jd aangebrachte 
sfumato van de ruïnes van het oude Rome. Half verzonken in de 
bodem, staande op een nu verdwenen grondvlak en daardoor 
welhaast zwevend in de t i jd, riepen deze overbl i j fselen in de 
geest van de toeristen, bezig aan hun Grand Tour, maar 
bovenal in die van de geniale graveur, arch i tec t en ant iquai r 
Giovanni Bat t i s ta Piranesi, een beeld op van een andere 
wereld; een beeld ook van nog onontgonnen mogeli jkheden, 
van een bevri jding uit het bekende: 'queste pariante ruïne...' 

De woorden waarmee we di t ar t ikel hebben geopend zijn 
a fkomst ig uit Piranesi 's in le iding op zijn Prima Parte di 
Architetture e Prospettive (1743), een bundel gegraveerde vis io-
naire reconstruct ies van het oude Rome die het begin vormde 
van een duizel ingwekkende arch i tec ton ische beeldprodukt ie. 
In de f ront isp ices van het uit vier banden bestaande Le 
Antichita Romane (1756), ui tgekomen na de Prima Parte en ook 
na de eerste versie van de Caprici di Carceri, l i jkt Piranesi de 
werking van deze 'sprekende ruïnes' steeds in een enkel beeld 
te hebben wil len weergeven. Een aantal ruïneuze ant iqu i te i ten, 
zonder klaarbl i jkel i jke ordening bi jeengeraapt, vormen de 
voorgrond van het f ront isp ice van de derde band. Op het 
middenplan van dezelfde afbeeld ing lijken soortgel i jke zich in 
betere staat bevindende of gerestaureerde f ragmenten te zijn 
samengesteld tot een rij enigszins bizarre trofeeën of enorme 
souvenirs, waar langs burgers alleen of in kleine groepjes 
f laneren. Daarachter, in de verte, zien we een immense, pracht-
volle arch i tec tuur oprijzen uit de f ragmenten ervoor, als een 
droombeeld van een verbeelde orde. 

Het hal lucinaire karakter van deze arch i tec tuur wordt niet 
alleen veroorzaakt door de megalomane afmet ingen en de 
fantasmagor ie van haar vormen of door haar plek ergens aan 
de einder, waar ze bijna versmelt met de lucht en de wolken. 
Essentieel in deze afbeeld ing is de oneindige horizontaal van 
galeri jen en trappen, die deze arch i tec tuur van de voorgrond 
scheidt en die haar van haar grondvlak berooft , waardoor de 
afzonderl i jke bouwwerken niet langer een heldere ruimtel i jke 
posi t ie ten opzichte van elkaar innemen en opdoemen als een 
efemere opeenvolging van losse beelden. Dit wordt nog 
versterkt door de w i t te rookwolken die van een enkel gebouw 
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de verbinding tussen de bekroning en de onderbouw ui twissen, 
de voorstel l ing versnipperen en zo ruimte scheppen voor 
mogel i jke andere beelden. 

Het f ront isp ice van de eerste band van de Antichita laat, in 
een ui terst beknopte vorm, de stenen op een zelfde manier 
spreken. Geheel op de voorgrond bevindt zich hier een scherf 
van een stenen tableau; een fragment, zo l i jkt het, van de 
p lat tegrond van een stad. De fasc inat ie die wordt opgeroepen 
door deze enkele, ruïneuze steen is zo groot, dat we ons zonder 
moei te kunnen voorstel len dat alleen d i t f ragment de impuls 
gegeven heeft tot de woeker ing van de Campo Marzio (1762). 

Giovanni Battista Piranesi, 
Le Antichitè Romane, Band I, 
frontispice, 1756 

Giovanni Battista Piranesi, Forma 
ideale del Campidoglio antico, 1743 



Pr ima Par te 
Bij de samenstel l ing van de Prima Parte zag Piranesi zich voor 
de u i tdag ing gesteld om, anders dan in de koel-accurate 
tekeningen van Palladio, de sprekende werking van de 
'par iante ruïne' vast te houden en over te brengen in beelden 
van imposante arch i tec ton ische fantasieën. De kunstgrepen 
die hij h iertoe aanwendde zijn in de afgelopen decennia in een 
aantal s tudies ui tgebreid geanalyseerd.2 We zullen ze hier in 
een wat gewijzigde vorm nog een keer kort ui teenzetten. Ze 
staan, n iet tegenstaande de lu isterr i jke arch i tec tuur die ons op 
alle bladzijden tegemoet treedt, alle in het teken van het 
brokstuk, zoals wordt aangeduid op een aantal platen waar 
ruïneuze arch i tec tuur f ragmenten als een soort voorzetsels het 
kader aangeven. 

De eerste en belangri jkste wet waar Piranesi zich aan hield 
bestond erui t nooit een duidel i jke indruk of een overzicht te 
geven van het geheel van een bouwwerk of een stedeli jke 
s i tuat ie. Het meest voor de hand l iggende middel hiertoe is 
natuur l i jk de keuze van het kader, de begrenzing van het beeld-
vlak, dat door Piranesi te zamen met de van de decorontwer-
pen van Ferdinando Bibbiena en Fil ippo Juvarra bekende scena 
per angolo, het overhoekse perspect ief , wordt gebru ikt om de 
grenzen van de ruimte buiten beeld te houden. Een andere 
kunstgreep hebben we al eerder genoemd: de u i tw iss ing of 
verdoezel ing van het grondvlak, de bodem. Dit kan, zoals we 
hebben gezien, bereikt worden door het creëren van een 
hoogteverschi l , waarvan de maat onzichtbaar wordt gemaakt 
door een door galeri jen of t rappen gevormde opstand die de 
horizon afdekt. Maar ook, zoals de platen van de Prima Parte 
leren, door de bouwwerken zonder duidel i jke kademuren op te 
laten rijzen uit het zacht spiegelend vlak van het wel l icht 
st i jgende of dalende water, of, wanneer het een inter ieur 
betref t , door de vloer om te vormen tot een waar t rappenlaby-
rint zonder duideli jk begin of einde. In al deze geval len wordt 
de ondergrens, het grondvlak van de arch i tec tuur ont t rokken 
aan een duidel i jke definiër ing, waardoor de const ruct ies iets 
onbestemds, iets zwevends krijgen. 

Het aan het oog ontt rekken van de ruimtegrenzen alleen is 
niet voldoende. De tekton ische wetmat igheden van de 
afgebeelde arch i tectuur , zoals deze zijn bel ichaamd in 
basement, zuil en archi t raaf of boog en aangegeven worden 
door symmetrie, r i tme en proport ie, zouden ervoor zorgen dat 
de toeschouwer zich alsnog op een haast vanzelfsprekende 
manier een indruk vormt van het geheel. Het zijn deze tektoni-
sche wetmat igheden die Piranesi op een haast sl inkse wijze 
ontregel t door de f iguur van de disjunctie, of, zo men wil, door 
een de-construct ie . Het gaat hier om een ont-b ind ing, om het 
u i tw issen of eenvoudig weglaten van de verb indingspunten, de 
aanslu i t ingen, de band tussen de verschi l lende onderdelen. De 
f iguur valt te vergeli jken met het retor ische middel van de 
disiunctio of het asyndeton: het zonder voegwoord naast elkaar 
plaatsen van zinnen of zinsdelen. In een plaat als de Forma 
ideale del Campidoglio d ient de grote t rappar t i j ter hoogte van 
de horizon er niet in de eerste plaats toe het zicht op de onder-
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Giovanni Battista Piranesi, 
Loco magnifico d'architettura 
(Gruppo di Scale), 1743 

grens van de erachter gelegen bouwwerken af te schermen, 
maar heeft ze voor al les de compos i to r ische funct ie de toodem 
als verbindingsvlak uit te wissen. De ruimtel i jke samenhang 
van de bouwwerken wordt opgeheven ten gunste van een 'vrije' 
op l ich t ing van de arch i tec tura le beelden. De posi t ie van de 
afzonderl i jke gebouwen ten opzichte van elkaar en de vorm van 
de tussenru imte kunnen hierdoor alleen in en door de verbeel-
d ing worden gegeven. 

Het opgebroken plaveisel, aan de ui terste onderrand van 
de afbeelding, l i jkt bedoeld om de toeschouwer de laatste 
vaste grond te ontnemen. Een man, een g ids wel l icht, t racht de 
oude vrouw die zich met moei te een weg baant over deze 
weinig bet rouwbare ondergrond, te interesseren voor de 
magnif ieke bouwwerken. Of begroet hij in werkel i jkheid de 
satyrgroep, voorafgegaan door een bokkige Pan, wiens 
houding hij weerspiegel t? Meerdere vormen van d is junct ie 
laten zich aflezen aan de platen van de Prima Parte. Steeds is 
het alsof de elementen van een st ructuur of een verhouding 
gegeven zijn, maar welke st ructuur , of welke verhouding? 

In een plaat als de Loco magnifico d'architettura l i jkt de 
st ructuur op het eerste gezicht duideli jk genoeg. We zien een 
aantal identieke, uit vier ionische zuilen en een gemeenschap-
pelijk basement bestaande steunpunten, die aan vier zijden 
worden bekroond door een segmentvormig t impaan en die met 
elkaar zijn verbonden door dubbele bogen. Te zamen vormen 
zij een galeri j die een aantal ruimten verbindt en onts lu i t . Maar 
op welke wijze is de identieke zui lengroep geheel links, 
waarvan nog net een f ragment binnen het kader van de afbeel-
d ing valt, met di t al les verbonden? Deze zou óf door dubbele 
bogen verbonden moeten zijn met de groep ernaast, die echter 
ontbreken, öf er had op deze plek, net als op de mogel i jkerwi js 



overeenkomende plek aan de rechterzi jde van de afbeeld ing, 
een fontein met s iervaas moeten staan. Geheel op de achter-
grond zien we, vaag, aanduid ingen van iets wat erui t ziet als 
een grote ronde zaal. Het z ichtbare gedeelte aan de rechter-
zijde li jkt, zoals wordt aangeduid door de identieke ar t icu la t ie 
van de opstand, een simpele voor tzet t ing van dat aan de 
l inkerzijde. Lijkt, want een nadere blik leert dat er hier geen 
sprake kan zijn van het gesuggereerde regelmat ige r i tme van 
bogen en pi j lers. De verbinding tussen deze twee delen is, net 
als de aans lu i t ing van de zaal op de galeri j , niet vanzelfspre-
kend; de delen gaan spreken, ze vormen de aanduid ing van een 
nu interessant geworden oploss ing, die echter geheel aan het 
oog wordt ont t rokken door de zuilen op de voorgrond. Hoewel 
Piranesi zelf spreekt van 'una Rotonda', leert de zorgvuldige 
reconstruct ie door Ulya Vogt-Gökni l van de p la t tegrond die ten 
gronds lag l igt aan deze perspect iv ische construct ie, dat deze 
afbeeld ing in het geheel geen ronde zaal weergeeft . S t r ik t 
genomen geef t ze zelfs geen arch i tec tuur weer, maar bestaat 
ze uit een montage van een aantal a rch i tec ton ische f ragmen-
ten. Net zoals in de Forma ideale del Campidoglio de monumen-
tale trap de ruimtel i jke verbinding tussen de verschi l lende 
bouwwerken ui twist , wordt hier, door de p laats ing van de 
zui lengroepen binnen het beeldkader, het inter ieur van een 
bouwwerk gefragmenteerd tot een verzameling intr igerende 
losse beelden. In de Carceri zou Piranesi d i t spel van de 
d is junct ie verder opvoeren en beelden scheppen van een 
duistere, door rookwolken doorsneden arch i tec tuur die de blik 
welhaast gevangen houden in een grenzeloze fascinat ie.3 

De tektoniek is hierin def in i t ie f ontregeld ten gunste van een 
sprekend beeld. 

Het beeld v a n de archi tectuur 
Lang geleden heeft Paul Frankl de verhouding tussen de archi-
tectuur en haar verschi jn ingsvorm, dat wil zeggen de wijze 
waarop zij door ons wordt waargenomen, aangegeven in een 
def iniër ing van het architectonisch beeld. Het is denk ik goed 
om zijn beschr i jv ing van di t begrip hier nog eens te herhalen. 
'We interpreteren' , aldus Frankl, 'elk afzonderl i jk beeld van een 
object dat, van welk s tandpunt dan ook, tot ons komt als dr iedi-
mensionaal, maar essent ieel in het bekijken van arch i tec tuur 
is dat we deze geïsoleerde beelden opnemen als louter voorlo-
pige schikkingen, en niet als doeleinden op zich. Het zien van 
arch i tec tuur betekent het samenvoegen van de series van 
dr iedimensionaal geïnterpreteerde beelden die zich aan ons 
voordoen wanneer we ons door de binnenruimtes en rondom 
hun omhulsel bewegen, tot een enkel mentaal beeld. Wanneer 
ik spreek van het a rch i tec ton isch beeld, dan bedoel ik d i t ene 
mentale beeld.'4 Frankl onderscheidt d i t a rch i tec ton ische beeld 
van wat hij de 'deel-beelden' of ' individuele perspect ieven' 
noemt. Wi j zullen deze hier aanduiden als 'p icturale beelden', 
om de nadruk te leggen op hun intr insieke tweedimensional i -
tei t , die naar voren treedt wanneer de structurele, ruimteli jke, 
grensstel lende en daardoor samenvattende kwal i te i ten die 

Ulya Vogt-Göknil, plattegrond-
reconstructie van de Loco magnifico 
d'archittetura 
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eigen zijn aan het a rch i tec ton ische achter de horizon zijn 
geschoven. 

In de bouwkunst van de renaissance nemen deze deel-
beelden een volstrekt ondergeschik te posi t ie in. In het ideale 
geval, we kunnen hierbij denken aan het Tempiet to van 
Bramante, vallen zij, ruimteli jk geïnterpreteerd, geheel samen 
met het arch i tec ton ische beeld. In de barok daarentegen li jkt 
er geen einde te komen aan de vaak verrassende individuele 
perspect ieven, die een i l lusoir spel spelen met het arch i tec to-
nische, voornameli jk door middel van een wederzi jdse 
doordr ing ing van de door de arch i tec tuur aangegeven ruimte-
volumes en een manipulat ie van het perspect ief . Steeds is er 
echter een punt vanwaaru i t de arch i tec tuur zich als een 
eenheid, als een gestructureerde ruimtel i jkheid laat bevatten. 
Het is op di t punt dat de ruimte zich ontvouwt, niet door een 
op loss ing van het i l lusoire, maar eerder door een opheff ing 
van de beeldenvloed door de bevest ig ing van het i l lusoire èls 
arch i tectuur . In de woorden van Frankl: 'de consequent ie van 
het oneindig aantal individuele perspect ieven is dat er nu één 
welbepaald punt is voorgeschreven, waarvanui t het gehele 
arch i tec ton ische beeld compleet en zonder vervormingen 
verschi jnt . P lafondschi lder ingen zijn ontworpen vanui t d i t ene 
gezichtspunt . Wanneer we op d i t punt staan, hebben we de 
indruk dat een oneindig aantal beelden ons omringt, hoewel we 
er s lechts één zien.'5 In de platen van Piranesi zien we iets 
anders. In deze platen wordt d i t punt, deze plek, voortdurend 
opengehouden; di t integrerende moment wordt waar mogeli jk 
verschoven naar een 'elders'. Met name de Carceri-etsen, en 
hierin l igt hun moderni te i t , laten een consequente negatie zien 
van het a rch i tec ton ische in de f iguur van de d is junct ie: de 
arch i tec tuur komt hierin geheel en al in dienst te staan van de 
evocat ieve deel-beelden. 

A l in 1965 heeft Vincent Scully deze modern i te i t van de 
Carce/7-etsen aangeduid in het eerste hoofdstuk van zijn boek 
Modern Architecture. Hij verwerpt hierin de opvat t ing van 
Siegfr ied Gideon, die de ru imte-opvat t ing van de barok opvoert 
als een voorloper van die van de modernen, en poneert in 
plaats van deze cont inuï te i t een breuk die zich in de etsen van 
Piranesi af tekent: 'Hierin werden de symmetr ie, de hiërarchie, 
de "c l imax" en de arch i tec ton ische on t lad ing van de barokke 
ruimte verworpen ten gunste van een complex ruimtel i jk 
ronddolen, waarbi j de reisdoelen niet worden onthu ld en bijge-
volg ook niet bekend kunnen zi jn. '6 Scully spreekt hier, net als 
Manfredo Tafur i in ' "The Wicked A rch i tec t " . G.B. Piranesi, 
Heterotopia and the Voyage', van een reis. De verwerping, of 
beter gezegd de voortdurende opschor t ing van de 'arch i tecto-
n ische on t lad ing ' van de individuele perspect ieven in een 
arch i tec ton isch beeld, resul teer t niet zozeer in een ander soort 
ruimtel i jkheid, maar in een beweging, een voortgang. De 
toeschouwer bekruipt bij het bekijken van bi jvoorbeeld de 
Forma ideale dei Campidoglio onwi l lekeur ig de aandrang een 
paar stappen verder te gaan en die trap, die zijn blik f rust reer t 
maar tegel i jker t i jd een op loss ing belooft , op te lopen, om zo de 



totale aanleg te kunnen overzien. Zoals al vaak is opgemerkt, 
laten Piranesi 's arch i tectura le fantas ieën eigenli jk geen 
verbl i j fsruimtes, ruimtes met een duidel i jke func t ie zien maar 
u i ts lu i tend doorgangen, overgangen, bruggen, bogen, 
galeri jen, trappen. De arch i tec tuur is bij Piranesi eigenli jk 
a l t i jd 'gang' . Met name in de Carceri-etsen is er eigenli jk niet 
zozeer sprake van 'ruimte' , maar van series l ineaire aaneen-
schakel ingen, Verkettungen, zoals het zo fraai in het Dui ts 
heet, zonder duideli jk begin of einde. De vele in de steen 
vastgeklonken metalen r ingen waaraan de overal van de dispa-
rate arch i tec tuur f ragmenten afhangende ketenen zouden 
kunnen aanknopen, l i jken di t nog te bevest igen. Nergens een 
overzicht, nergens 'ruimte', maar overal aanknopingspunten, 
doorgangen, wenkende perspect ieven. Het arch i tec ton ische, 
dat wil zeggen de bevest ig ing van een stelsel van ruimtel i jke 
verhoudingen als een gesloten en daardoor inzichtel i jke 
ent i te i t , en zijn negat ie in de d is junct ie , in de u i tw iss ing van 
het ' tussen' , spannen hier samen in de vorming van een 
suspense die het subject in beweging zet en het in deze 
beweging gevangen houdt. Zoals Tafur i opmerkt over de 
Carceri: 'Hierin worden de twee polen van Piranesi 's onderzoek 
- de evocat ie van een pr imordia le s t ructuur (...) en de d isar t i -
cu lat ie van de geëvoceerde st ructuur - getoond (...). Het is, in 
feite, precies deze desintegrat ie die de toeschouwer beweegt 
tot een u i tput tende herschikk ing van de ruimtel i jke vervormin-
gen, tot een telkens opn ieuw aaneenvoegen van de f ragmenten 
van een puzzel die, ui teindel i jk, onoplosbaar bli jkt te zijn.'7 

Deze geëvoceerde st ructuur krijgt, zo laten de Carcer/'-etsen 
zien, ju ist doordat de grenzen gaan vloeien en uiteindel i jk nooit 
worden gegeven, Kafka-eske dimensies. Er is geen 'bui ten' , 
geen toegang of u i tgang. Het slot, dat de landmeter in staat 
zou stellen zijn werk te doen, wordt nooit bereikt. 

We kunnen nu eenvoudig inzien waarom de Russische 
f i lmregisseur en theoret icus Sergej Eisenstein zich aangetrok-
ken voelde tot de platen van deze acht t iende-eeuwse etser. Elk 
beeld roept hier een vraag op naar een ander beeld. Elk beeld 
bezit een suspense die de verbeelding van de toeschouwer 
boeit en openstel t voor een andere zienswijze. Elk beeld bezit 
een welhaast motor ische impuls die de voor tgang mot iveert en 
de toeschouwer aanzet om de reeks deel-beelden voortdurend 
te combineren tot een mogeli jk geheel. In een opstel get i te ld 
'Piranesi, of de vloeibaarheid van vormen', wi jst Eisenstein op 
nog een kunstgreep die in de Carceri-e tsen is toegepast , die 
van de schaalsprong: 'de series van ruimtel i jke bewegingen in 
de diepte, van elkaar afgesneden door kolommen en bogen, zijn 
geconstrueerd als een succesie van gebroken verbindingen 
tussen onafhankel i jke ruimten die niet aaneengeschakeld zijn 
in termen van een enkel, ononderbroken perspect ief , maar als 
een sequent ie van op elkaar botsende ruimten... '8 Eisenstein 
doel t hiermee op een sprongsgewi jze toename van de perspec-
t iv ische verkort ing waarbi j een voornameli jk uit bogen en 
bruggen bestaande cadrage deze abrupte overgangen mogeli jk 
maakt en maskeert. Hierdoor wordt de gesuggereerde 
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soort continue schaalsprong die, 
mede door de sterke nadruk die de 
vluchtlijnen krijgen, de toeschouwer in 
de droomachtige afbeelding trekt. De 
etsen laten zich hierin vergelijken met 
het gebruik van een dergelijk perspec-
tief in de cinematografie, met name in 
de verfilming van Kafka's Der Prozess 
door Orson Welles uit 1962. Ook de 
'belichting' van de Carceri is uitge-
sproken 'filmisch'. Ulya Vogt-Göknil 
schreef hierover (a.w., p. 38): 'Der 
physikalische Zusammenhang 
zwischen der Lichtquelle, dem 
Gegenstand und seinen Schatten im 
Raum wird aufgelöst.' Het 'unheimi-
sche' effect dat hierdoor opgeroepen 
wordt zou met behulp van de 
mogelijkheden die het kunstlicht (en 
niet te vergeten het kader dat de licht-
bronnen buiten beeld houdt) vooral in 
de 'film noir' op grote schaal worden 
toegepast. 

10 
Sergej Eisenstein, 'Montage 1937', in: 
Idem, Montage. Het Konstruktie-
Principe in de Kunst, Nijmegen, SUN, 
1981, p. 141. 

11 
Zie voor de invloed van Piranesi op 
Franse architecten en kunstenaars: 
Georges Brunei (ed.), Piranèse et les 
Francais, Colloque tenu a la Villa 
Mêdicis, Parijs, Laget, 1976, en André 
Chastel (ed.), Piranèse et les Frangais 
1740-1790, catalogus van de gelijkna-
mige tentoonstelling, Parijs, Laget, 
1976. Ook de meest beroemde Engelse 
architect uit de jaren zestig en zeven-
tig, Robert Adam, heeft in de jaren 
vijftig in Rome samengewerkt met 
Piranesi. Piranesi droeg aan hem zijn 
Campo Marzio op. 

12 
Daniel Rabreau, 'Des scènes figurées 
è la mise en scène du monument 
urbain, notes sur Ie dessin "théêtral" 
et la création architecturale en France 
après 1750', in: Brunei (ed.), Piranèse 
et les Frangais. Colloque, p. 447. 

homogene ruimte gedecoupeerd tot een reeks ruimte-fragmen-
ten. De door deze extreme vorm van d is junct ie geproduceerde 
hiaten (de overgeslagen ruimte-delen) kunnen alleen worden 
opgevuld door de toeschouwer . Zi jn verbeelding raakt in de 
voorstel l ing betrokken, een voorstel l ing die, beroofd van haar 
dimensies, niet langer ruimtel i jk is, maar het karakter heeft 
van een sequentie, een beeld-reeks.9 Door deze decoupage 
wordt elk individueel perspect ief omgevormd tot een 'montage-
cel', gereed om, in het jargon van Eisenstein, 'te exploderen in 
een keten van beeldjes'.10 Feiteli jk kunnen de door Piranesi 
gebruikte mogeli jkheden tot d is junct ie alle worden gezien als 
vormen van een decoupage die erop is ger icht het arch i tec to-
n isch beeld om te zetten in een, zoals Tafur i het noemde, 
'c inematograf ische frase'; in een, zo mogeli jk oneindige, serie 
pictorale beelden. 

' I I faut ruiner un palais' 
In 1744 vest igde Piranesi zich voorgoed in Rome. Zi jn drukkeri j 
en werkplaats groeiden, mede door de l igging tegenover het 
Pallazzo Mancini waar de Académie de France haar domic i l ie 
had, spoedig uit tot een ontmoet ingsp lek voor vele, voorname-
lijk uit Frankrijk en Engeland afkomst ige schi lders, archi tecten 
en connaisseurs , die in Rome verbleven ter af ronding van hun 
studie of als onderdeel van een Grand Tour." Tussen 1748 en 
1756 werkte Piranesi hier aan de platen van de Antichita 
Romane, een werk dat zijn roem en zijn beelden van de 
sprekende ruïnes van het oude Rome over heel Europa 
verbreidde. Al leen al ui t Parijs werden direct na de ui tgave 
200 exemplaren besteld. 

Het beeld van de arch i tec tuur , weergegeven op gravure of 
schi lderi j , gereproduceerd in sch i t terende plaatwerken en 
besproken in cul ture le t i jdschr i f ten , werd in de tweede helf t 
van de acht t iende eeuw meer en meer belangwekkend door de 
interesse die de nieuw opgekomen wereld van de amateurs, de 
kunst l ie fhebbers en kunstcr i t ic i , erin stelde. 'We raken h ie raan 
een van de meest oorspronkel i jke trekken van het terre in van 
de arch i tec tuur in de acht t iende eeuw: die van de publiciteit 
waarmee projecten en, meer in het algemeen, n ieuwe esthet i -
sche concept ies werden omgeven', aldus Daniel Rabreau in 
zijn bi jdrage aan het symposium Piranèse et les Frangais.™ In de 
Salon van 1753 exposeerde de, vooral vanwege zijn indrukwek-
kende decorontwerpen voor de Opéra beroemde, arch i tec t en 
schi lder Giovanni -Niccolo Servandoni t ien tableaux d'architec-
ture. Zi jn leerl ing Pierre An to ine de Machy legde zich geheel 
toe op di t soort schi lder ingen en toonde vanaf de Salon van 

1757 regelmat ig exemplaren van zijn overv loedige produkt ie 
aan het Pari jse publiek. Het aantal tentoongestelde schi lderi jen 
met arch i tec tuur als onderwerp nam vooral in de jaren zestig 
sterk toe, waarbi j De Machy enigszins in de schaduw kwam te 
staan van de onbetwis te meester van di t genre, Hubert Robert. 
Robert was in 1765 teruggekeerd naar Parijs van een ruim 
t ienjar ig verbli jf in Italië, waar hij onder meer had samenge-
werkt met Piranesi. 



Zoals de kri t ieken in t i jdschr i f ten als de Mercure de France, 
Les Amateurs of L'Année Littéraire leren, werden deze arch i tec-
tuursch i lder ingen vooral beoordeeld op hun effect, op de 
werking die zij hebben op de toeschouwer . 'Deze nadruk op 
het te produceren effect geef t duideli jk aan', aldus Marianne 
Roland Michel in haar art ikel over de representat ie van de 
ruïne door kunstenaars in Frankrijk, 'wat men verwacht van de 
arch i tectuur-sch i lderkunst : het gaat er niet zozeer om dat ze 
iets met precisie beschr i j f t of reproduceert, maar dat ze verba-
zing wekt, indrukken oproept, ja zelfs beangst igt . ' Kenmerkend 
is de volgende opmerking in L'Année Littéraire van 1769, 
gemaakt naar aanle id ing van de schi lderi jen die Huber t Robert 
dat jaar exposeerde: 'de schi lderi jen in zijn werk die het meest 
effect hebben zijn die waar in hij grote schaduwen heeft kunnen 
plaatsen, zoals in die welke de onderkant van de kade van 
Gesyres weergeeft. . . ' Het genoemde schi lderi j laat een van 
Robert 's meest geliefde motieven zien: het zicht onder een 
brug of een andere overkluizing, waarbi j de blik, net als in 
bi jvoorbeeld Piranesi 's 'Ponte coper to di Loggie, ed Arch i ' , 
over het kabbelende, vaag weerspiegelende water wordt 
meegevoerd naar weer andere bogen, nog meer overkluizingen. 
Piranesi gebru ik t deze laatste bogen om het doorzicht verder 
te f ragmenteren. Op de genoemde plaat zien we, geheel op de 
achtergrond, vage aanduid ingen van een obelisk en een 
gebouw die, wanneer we onze blik r ichten op de doorgangen 
van de brug ervoor, als een fata morgana zonder enige grond-
slag in de lucht bli jken te zweven. Zover zou Huber t Robert 
nooit durven gaan. De bogen op de achtergrond van 'La voüte 
du quai de Gesyres' voeren het oog van de toeschouwer mee 
naar een onbestemd duister. 

Een opdel ing van het beeldvlak door bogen en bruggen en 
een u i tw iss ing van het grondvlak van de scène op de achter-

Giovanni Battista Piranesi, 
Ponte coperto di Loggie, ed Archi 
(Ponte magnifico), 1743 
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Chastel (ed.), Piranèse et les Frangais 
1740-1790, catalogus, p. 305; Brunei 
(ed.), Piranèse et les Frangais. 
Colloque, afb. 15, 16. 

14 
'II faut ruiner un palais pour en faire 
un objet d'intérêt.' Denis Diderot, 
Salons III, ed. Jean Seznec en Jean 
Adhémar, Oxford, 1963, p. 235; Hubert 
Burda, Die Ruine in den Bildern Hubert 
Roberts, München, Wilhelm Flink, 
1967, p. 87. 

Pierre Antoine de Machy, Demolition de 
Clagny, c. 1767 

grond van de afbeeld ing door het gebruik van water of door de 
p laats ing van de elementen op de voorgrond, vormen bijna een 
constante in deze tableaux d'architecture. We zouden, met 
enige overdr i jv ing, kunnen stellen dat de compos i to r ische 
kunstgrepen het hier winnen van de kunst van het voorstel len. 
De invloed van Piranesi op di t al les is onmiskenbaar. Een 
enkele keer is er zelfs sprake van regelrecht plagiaat, zoals in 
de 'Vue de l 'A rc de Constant in prise de dessous une des 
arcades du Coll isée è Rome', een gravure gemaakt door Saint 
Non naar een tekening van Robert die een vrijwel let ter l i jke 
kopie vormt van plaat 9 van de Antichita.13 

Een andere bi jna-constante in deze archi tectuurbeelden is 
de ruïneuze staat van de afgebeelde bouwwerken of arch i tec-
tuur f ragmenten. De gebouwen zijn ofwel aangetast door de 
tand des t i jds, of ze staan in brand of worden afgebroken. 
Dennis Diderot liet zich door de op de Salon van 1767 geëxpo-
seerde schi lderi jen verleiden tot een ui tspraak die zich nu, 
meer dan twee eeuwen later, laat lezen als een wat gedateerde 
versie van het 'A rch i tek tu r mul3 brennen' van Coöp 
Himmelblau: 'Men moet een paleis ruïneren om er een interes-
sant object van te maken.'14 De arch i tec tuur krijgt hier niet 
zozeer betekenis door haarzelf, maar door een zekere verdwij-
ning. De waarde van het beeld correspondeert met een 
f ragmenter ing van dat wat zich niet anders laat denken dan als 
een duurzaam, begrensd en s tat isch geheel: een bouwwerk. 

Hubert Robert levert zelf het meest duidel i jke voorbeeld. In 
de jaren tacht ig maakte hij deel uit van een commiss ie die de 
opdracht had een ontwerp te maken voor de verbouwing van de 
Grote Galerie van het Louvre tot museum. Het voorgestelde 
plan voorzag in een bijna ononderbroken rij bovenl ichten, en 
kan gezien worden als een voorloper van het type van de 
negent iende-eeuwse passage. Op de Salon van 1796 
exposeerde Robert een schi lder i j van het inter ieur van een op 
dergel i jke wijze gerenoveerd Louvre, waarop Pari jse burgers, 



onder het door deze bovenl ichten geopende gewelf, d iscuss ië-
rend en waarderend langs de eindeloze u i ts ta l l ing van beelden 
trekken. Een tweede schi lder i j ernaast droeg de t i te l 'Ruine 
d'après Ie tableau précédent', en toonde dezelfde verbouwde 
galerie in een totaal verval len staat, waarbi j de t i jd zijn erode-
rende sporen vooral via de gaten in het gewelf l i jkt te hebben 
getrokken. De Ruinwert heeft zijn intrede gedaan in de archi-
tectuur.15 

De oude, stat ische, tek ton ische bouwwijze moet, zo l i jkt 
het, worden opengebroken. Ze 'werkt ' niet, ze biedt geen 
ruimte aan n ieuwe beelden, aan nieuwe, nog onbekende inhou-
den en bezit geen inwendige motoriek die aanzet tot een explo-
ratie, een voortgang, een voortdurende wissel ing van het 
perspect ief die het publiek in beweging houdt. In 1767 werd het 
slot Glagny afgebroken, het eerste grote ontwerp van Ju les 
Hardouin Mansart dat had geleid tot zijn grootste opdracht : de 
bouw van Versail les. Op een schi lder i j van De Machy doet het 
nu, in een gebroken staat en gezien door de bogen van een 
ingestor t gewelf, dienst als een aansprekend beeld. Versai l les 
zelf werd een paar jaar later, in 1774/1775, geschi lderd door 
Huber t Robert op het moment dat grote delen van de klassieke 
tu in vol ledig werden omgeploegd om plaats te maken voor een 
landschapstu in. Het paleis zelf l igt, nauwel i jks z ichtbaar op de 
achtergrond, verscholen achter hopen onbegroeide grond, 
verspl interde dode bomen en oude beeldhouwwerken die, 
verlost van hun samenhang, li jken te zijn neergedaald uit een 
andere wereld. 

Door de u i tw iss ing van het ontwerp van Le Nötre komen de 
afgebeelde beeldhouwwerken op zichzelf te staan, als losse 
objecten. Op een van de zeldzame stadsgezichten waarop nu 
eens géén ruïnes te zien zijn, heeft Robert de beroemdste 
monumenten van Parijs op een vergeli jkbare wijze bevrijd van 
hun context. De Pont Neuf, de ru i terstandbeelden van Henry IV 
en Lodewijk XIV, de door Fran?ois Blondel ontworpen Porte St. 

15 
Burda, a.w., p. 89. Burda stelt naar 
aanleiding van dit schilderij (p. 87): 
'Moderne Gebaude werden bildwürdig 
nur dann, wenn sie brennen, einstür-
zen oder abgebrochen werden. Sofern 
dies nicht tatsachlich geschieht (...) 
laBt der Maler sie fiktiv einstürzen.' 
We kunnen het schilderij van Robert 
vergelijken met de presentatie-
tekeningen die Joseph Michael Gandy 
maakte voor een aantal projecten van 
John Soane, waaronder de Bank of 
England, waarbij in een opengewerkt 
vogelvluchtperspectief het gebouw 
eveneens wordt weergegeven als een 
op de opgegraven overblijfselen van 
Pompeï gelijkende ruïne. 

Hubert Robert, Arc de triomphe et pont 



16 
Burda koppelt dergelijke beelden aan 
de opkomst van het museale, en merkt 
op (a.w., p. 92): 'In der Beziehungs-
losigkeit, mit der sie in den Bildraum 
gesetzt sind, erfahrt jeder teil eine 
Monumentale Aufwertung, wird zum 
Denkmal seiner selbst.' Ook hier kan 
een vergelijking getrokken worden met 
een aquarel van Gandy, 'Architectural 
Visions of Early Fancy and Dreams in 
the Evening of Life', die Soane in 1820 
exposeerde in de Royal Academy, 
waarin vroege ideaalprojecten en 
improvisaties op al dan niet uitge-
voerde latere projecten in één beeld 
bij elkaar zijn gebracht. We kunnen 
ook denken aan de 'Caprici' van 
Canaletto, waarin onder meer een 
nooit uitgevoerd project van Palladio 
voor de Rialto-brug en de basilica van 
Vincenza bijeengebracht zijn in een 
imaginair Venetië. Tafuri stelt in dit 
verband (a.w., p. 41): 'it is certain that 
Canaletto's Capricci as well as 
Piranesi's Vedute, Carceri and Campo 
Marzio are, in their way, "invitations 
to a voyage", publicity material' en 
spreekt van 'an urban organism that 
has become merely an object at the 
disposal of the fantasy of a tourist 
elite'. 
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Rabreau, a.w., p. 447. 

18 
Claude Nicolas Ledoux, L'Architecture 
considerée sous le rapport de l'art, des 
moeurs et de la législation, Parijs, 1804, 
herdruk 1961, p. 113. 

Denis en de Colonnade van Perraul t zijn hier losgesneden uit 
het stedeli jk weefsel en gemonteerd tot een enkel beeld. Het 
schi lder i j brengt deze bouwwerken uit 'Le Grand Siècle' niet 
bijeen in een reële ruimte, maar eerder in een soort mentaal 
beeld; in een surreële, vloeiende morfologie die wordt opgeroe-
pen door een serie d is junc t ies met behulp van, alweer, het 
water en een seriële cadrage van het beeldvlak door overklui-
zingen en de bogen van de Pont Neuf die, als opstaande band 
ter hoogte van de horizon, tevens het zicht ontneemt op het 
grondvlak van de erachter opri jzende c lass ic is t ische gebou-
wen. De objecten krijgen, als objets trouvés, ju ist doordat ze uit 
hun ruimtel i jke samenhang worden gel icht, een sprekende 
werking. A l s beeld-teken, als souvenir of fe t is j bezi t ten ze het 
vermogen heel de stad Parijs en al haar mogeli jkheden op te 
roepen, als herinnering of als verbeelding.16 

Gebouw, tu in of stad; alle werden op het l innen doek of op het 
bedrukte papier door middel van pictorale, composi tor ische 
middelen geladen met een werking die de bestaande, c lass ic is-
t i sche arch i tec tuur zelf niet bezat. A l s tweedimensionaal 
beeld kon de arch i tec tuur een groot publiek bereiken en, 
belangri jker nog, aanspreken. Deze arch i tectuursch i lder ingen 
l ieten zien wat men even na het midden van de acht t iende 
eeuw voor alles van de arch i tec tuur verwacht te: dat zij effect 
zou hebben, dat zij het publiek zou bewegen, vervoeren, 
wegleiden uit de vanzelfsprekendheid van een simpele presen-
tie, hoe doordacht , precies of rijk die ook mag zijn. Arch i tec ten 
t racht ten te leren van de geheimen van het w i t te doek en 
bekwaamden zich in de schi lder-, teken- en graveerkunst. 
Het pictorale beeld kreeg een in de arch i tec tuur tot dan toe 
ongekende wervende en publ ic i ta ire waarde. Na de revolutie, 
en na de ontmante l ing van de oude academies, werd er in de 
Salon van 1793 een speciale afdel ing gecreëerd voor de archi-
tectuur, waar arch i tec ten hun beelden ten toon konden stellen. 
Tot die t i jd was d i t recht alleen voorbehouden aan die ontwer-
pers die, zoals Servandoni en De Wail ly, deel u i tmaakten van 
de Académie de Peinture.17 In 1803 zou Ledoux hier exposeren. 
Hij schreef, in zijn L'Architecture considerée sous le rapport de 
l'Art, des Moeurs et de la Législation, een werk waarvoor hij 
s inds het begin van de jaren tacht ig plaatmater iaal had 
vervaardigd: 'Gij die A rch i t ec t wi l t worden, begin t met schi lder 
te zijn.'18 Boven de derde en def in i t ieve versie van de 
Architecture. Essai sur l'art p laatste Etienne-Louis Boullée als 
mot to 'Ed io anche son pit tore' : 'En ook ik ben schi lder. ' 

Een levensgrote vertoning 
Het a rch i tec ton isch ontwerp liet zich, even na het midden van 
de acht t iende eeuw, langzaam en niet zonder interne 
weerstand meevoeren door de aansprekende kwal i te i ten die zij 
op het plat te vlak van de ets of het schi lderi j , als beeld, bleek 
te kunnen bezit ten. Het pictorale effect werd ie twat schoorvoe-
tend en via een bedekte s luipweg binnengeleid in de door de 
Academie gedomineerde wereld van de arch i tec tuur . In het 



derde boek van de door Jean-Frangois Blondel samengestelde 
Architecture frangaise, u i tgekomen in 1752, bevindt zich een 
nogal onaanzienl i jke doorsnede van de eert i jds onder le iding 
van Franfo is d'Orbay geconstrueerde Comédie frangaise. In de 
bi jbehorende tekst verontschu ld ig t Blondel zich dat hij geen 
waard iger voorbeeld van een Frans theater kan tonen, maar di t 
l i jkt niet meer dan een voorwendsel. De aandacht wordt onmid-
delli jk getrokken door het beeld dat opl icht aan het ui teinde 
van de zaal; een beeld van een indrukwekkende en fasc ine-
rende arch i tec tuur die op het eerste gezicht ontsproten li jkt 
aan het brein van Piranesi, in de t i jd ges i tueerd ergens tussen 
zijn werk aan de Prima Parte en de concept ie van de Carceri. 
We zien een aantal uit vier gekoppelde ionische zuilen 
bestaande steunpunten die, net als op de eerder beschreven 
plaat van de Loco magnifico d'architettura, deel u i tmaken van 
een arch i tec ton ische st ructuur waarvan de grenzen aan de blik 
van de toeschouwer zijn ont t rokken. De door het beeldkader 
doorsneden arch i tec tuur f ragmenten aan de l inker- en de 
rechterzi jde corresponderen opn ieuw niet met elkaar en de 
disparate arch i tec ton ische elementen zijn op een niet geheel 
duidel i jke wijze met elkaar verbonden door grote, onwaar-
schi jnl i jk ij l geconstrueerde luchtbruggen die, ondanks hun rijk 
u i tgedoste c lass ic is t i sche gedaante, de kiem in zich li jken te 
dragen van de oneindige, labyr int ische aaneenschakel ingen 
van de Carceri. Het is, in feite, een decorontwerp van de hand 
van Jeröme-Char les Bell icard, aangebracht op een gordi jn 
waarop, aldus Blondel, 'men normalerwi jze s lechts de heraldi-
sche wapenen van de Koning schildert ' .19 De genoemde geli jke-
nis met het werk van Piranesi is niet toeval l ig. Bel l icard had in 
1750 met onder meer Piranesi gewerkt aan de Varie Vedute di 
Roma en heeft vermoedel i jk ook een aantal v ignet ten gegra-
veerd voor diens Opere Varie.20 Zoals Louis Hautecoeur lang 
geleden al opmerkte vormde Bel l icard een de belangri jkste 
schakels tussen Piranesi en de Franse architecten.2 1 Zi jn 
verbli jf in Rome viel samen met het bezoek dat Souf f lo t de stad 
bracht. Te zamen trokken zij verder zuidwaarts, tot voorbij 
Napels, waar Souf f lo t de ruïnes van Paestum opmat.22 In 
Frankrijk graveerde Bel l icard op Souf f lo t 's verzoek in 1757 
diens eerste ontwerp voor de St. Geneviève.23 

Het is evenmin toeval dat d i t beeld van een andere archi-
tectuur ten tonele werd gevoerd in de van de real i tei t van de 
buitenwereld afgeschermde ruimte van het theater. In het 
theater zouden de nieuwe visioenen van een grootse, 
'sprekende' arch i tec tuur op een levensechte schaal worden 
getoond aan het stedeli jk publiek. De arch i tectuursch i lder in-
gen die in steeds grotere aantal len werden geëxposeerd in de 
Salon leken, om hun effecten werkeli jk te doen ui tkomen, te 
vragen om een u i tvergrot ing die zich kon meten met de reali-
tei t . In 1761 bi jvoorbeeld schreef het t i jdschr i f t Les Amateurs 
over een van de schi lderi jen die Pierre de Machy dat jaar aan 
het kunstminnend publiek had getoond, dat dit werk, een 
' Intér ieur de temple', 'd ienst zou moeten doen als decor voor 
onze theaters, die dat goed zouden kunnen gebruiken'.24 Het 

19 
Rabreau, a.w., p. 451. 
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Chastel (ed.), Piranèse et les Francais 
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Parijs, Picard, 1952, p. 8. 
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Joseph Rykwert, The First Moderns. 
The Architects of the Eighteenth 
Century, Cambridge (Mass.), MIT, 
1980, p. 421. 
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Vgl. het in het vorige nummer van 
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Terlouw, 'Architectuur van de Rede', 
OASE29, 1991, pp. 31, 32. 

24 
Chastel (ed.), Piranèse et les Frangais 
1740-1790, catalogus, pp. 114, 115. 
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belang van het theater en de opera voor de ontwikkel ing van 
de kunsten en met name de bouwkunst kan nauwel i jks 
voldoende worden onderstreept. Tussen 1754 en 1793 werd er 
in Frankrijk, in Pari js zowel als in de provinciesteden, een groot 
aantal n ieuwbouwpro jec ten voor theaters ter hand genomen. 
Hier, in deze nieuwe muzentempels, die zich meer en meer 
ontwikkelden tot brandpunten van het sociale leven van de 
gegoede klassen, werd de kunst col lect ief genoten, besproken 
en bekr i t iseerd. Zoals Rudolf W i t t kower al stelde was het 
theater in de acht t iende eeuw 'zeker zo belangri jk voor de 
creat ie van visuele patronen en convent ies als de f i lm en de 
televisie in het midden van de tw in t igs te eeuw.'25 

De arch i tec tuur speelde een belangr i jke rol in de scenogra-
f ische experimenten waar toe de vele toneelu i tvoer ingen aanlei-
ding gaven. Omgekeerd waren deze experimenten van groot 
belang voor de concept ie van de arch i tec tuur als scenograf ie, 
dat wil zeggen als een op de produkt ie van - in wezen pictorale 
- beelden ger ichte kunstvorm die zijn waarde ont leent aan de 
sprekende werking van deze beelden, of, anders gezegd, aan 
de 'sensat ies ' die zij, als het ware preluderend op de scène die 
komen gaat, in de toeschouwer losmaakt. Le Camus de 
Mézières, de arch i tec t van de tussen 1762 en 1769 in Parijs 
gebouwde Halle de Blé, een grote, als een geïsoleerd merkte-
ken in de stad staande graanhal, publ iceerde in 1780 een 
geschr i f t get i te ld Le génie de /'architecture, ou /'analogie de eet 
art avec nos sensations. 'Laten we onze blik r ichten', zo schreef 
hij, 'op de decorat ies van onze theaters, waar onze af fect ies 
worden bepaald door de simpele imi tat ie van werken voortge-
bracht door de archi tectuur. ' 2 6 

De rol die de arch i tectuurbeelden speelden in de produkt ie 
van de voorstel l ingen die het theater met zoveel succes 
aanbood aan het stedeli jk publiek, wordt in Le génie de /'archi-
tecture verbonden met de denkbeelden van een sensat ional is t i -
sche f i losof ie zoals die in Frankrijk met name naar voren was 
gebracht door Condi l lac in zijn Traité des Sensations (1754).27 

De 'sensat ies ' , opgevat als natuur l i jke en daardoor algemene 
effecten die de dingen in het menseli jk organisme teweegbren-
gen, worden in deze f i losof ie aangemerkt als de gronds lag van 
al het denken. Elk begrip, elke vorm van kennis zou, in zijn 
genese en in zijn posi t iv i te i t , ui t niets anders bestaan dan een 
representat ie van een dergel i jke gewaarword ing; een gedachte 
die, tegen het einde van de acht t iende eeuw, de gronds lag zou 
gaan vormen voor het extreme natural isme van de klassieke 
burgerl i jke Ideologie.2 8 

Zoals we in een eerder ar t ike l hebben beschreven, drong 
een dergeli jk sensat ional isme door in de arch i tec tuur theor ie 
aan de hand van een begrip dat eveneens het effect dat de 
dingen op ons hebben op een onlosmakel i jke, organ ische wijze 
laat samenval len met een posit ieve, algemene inhoud: het 
karakter.29 Dit woord, 'karakter ' , duikt herhaaldeli jk op in de 
verhandel ing van Le Camus de Mézières. Het l i jkt zich mede 
door de ervar ingen van het theater te hebben ontwikkeld tot 
het kernbegrip van een arch i tec tuur theor ie , waar in op een 
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Rudolf Wittkower, Art and 
Architecture in Italy, 1600-1750, 
Harmondsworth, Penguin, 1958, 
p. 237. 

26 
Le Camus de Mézières, Le Génie de 
/'Architecture, ou I'analogie de eet art 
avec nos sensations, Parijs, Benoit 
Morin, 1780, p. 5: 'Jettons les yeux sur 
les décorations de nos Théatres, oü la 
simple imitation des ouvrages 
enfantés par l 'Architecture détermine 
nos affections, lei, c'est le Palais 
enchanté d'Armide; tout y est è la fois 
magnifique & voluptueux; on devine 
qu'il fut élevé par les ordres de 
l'Amour. La toile change; c'est le 
séjour de Pluton qui porte l'horreur, 
l'effroi dans les êmes.' Enzovoort. 
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Zie Rémy G. Saisselin, 'Architecture 
and Language. The Sensationalism of 
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242. 

28 
Zie Michel Foucault, De woorden en 
de dingen. Een archeologie van de 
menswetenschappen, 2e druk, Baarn, 
Ambo, z.j., pp. 262-263. 
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juist omdat het hier niet zozeer om 
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zinnelijkheid geput zouden kunnen 
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enthousiasmerende toon een arch i tec tuur wordt gepropageerd 
die zich bevri jdt van de wil lekeur en de sprakeloosheid van de, 
zo leek het nu, dorre convent ies van het c lassic isme. In de 
decorontwerpen voor het theater werden de aan de arch i tec-
tuur ont leende vormen ingezet als een evocatie, een 'sensat ie ' , 
waarvan de inhoud bevest igd leek in de scène waarmee zij een 
geheel vormde. Hier, in het theater, leek de arch i tec tuur te 
spreken. Het is deze onderv inding die Le Camus de Mézières 
aanzette tot het schri jven van de volgende woorden: 'Het is dus 
de d ispos i t ie van de vormen, hun karakter, hun samenstel, die 
het onui tput te l i jke fond wordt van i l lusies. Het is vanui t d i t 
pr incipe dat men moet vertrekken, wanneer men er in de archi-
tectuur aanspraak op maakt effecten te produceren, wanneer 
men tot de geest wil spreken, de ziel wil bewegen, en er zich 
niet tevreden mee stelt om, al bouwende, steen op steen te 
plaatsen en op goed geluk en zonder nadenken de convent io-
nele d ispos i t ies en ornamenten te imiteren.'30 Hier, op het 
toneel, op deze haast magische plek van de voorstel l ing, leek 
de aansprekende rol die de arch i tec tuur zou kunnen en eigen-
lijk zou moeten spelen evident. Ze zou 'effecten en sensat ies ' 
moeten oproepen die het gebruik waarvoor een gebouw wordt 
ontworpen 'karakter iseren' . Geheel overeenkomst ig de in 
Le Génie de /'Architecture weergegeven denkbeelden stelde 
Boullée, enkele jaren later, dat een gebouw karakter bezit 
wanneer 'de beelden die het aanbiedt aan onze z intu igen in 
ons gevoelens opwekt analoog aan het gebruik waarvoor het 
is ontworpen'.3 1 

Ontb ind ing van de ru imte 
In een verhelderend art ikel dat geheel is gewijd aan de 
arch i tec ton ische decorontwerpen uit de tweede helft van de 
acht t iende eeuw, schr i j f t Daniel Rabreau over het in de 
Architecture frangaise opgenomen decorontwerp van Bell icard: 
'Di t , wat niet meer is dan een gordi jn, wordt gepresenteerd als 
een manifest voor de moderne archi tectuur. ' 3 2 Vanaf de tweede 
helft van de jaren v i j f t ig werden de dwarsdoorsnedes van de 
vele n ieuwbouwpro jec ten van theaters door de arch i tecten 
aangegrepen om op de plek van de scène, net als Bel l icard dat 
gedaan had in de genoemde tekening van de Comédie frangaise, 
een perspect ief van een imponerende, niet door de convent ies 
van het bouwen gehinderde, a rch i tec ton ische fantas ie weer te 
geven. Aan de hand van deze tekeningen, van bewaard geble-
ven decorontwerpen en beschr i jv ingen van t i jdgenoten laat 
Rabreau zien dat de picturale technieken die Piranesi had 
gebru ik t om zijn arch i tectuurbeelden 'par iante ' te maken -
Rabreau spreekt van 'deformat ie en d i la tat ie van het l ineaire 
perspect ief , overhoekse en gefragmenteerde cadrages, een 
spel van sterk contrasterende l icht- en schaduwwerk ingen' -
nu werden overgezet op het zoveel spectaculai rder , levens-
grote beeldveld van de scène in het theater, die de blik van 
honderden mensen tegeli jk gekluisterd kon houden. 

Het belangr i jkste punt dat Rabreau aansni jdt in zijn art ikel , 
dat zoals de t i te l aangeef t tevens de aandacht vest igt op de 



doorwerking van deze theaterexper imenten op de 'mise en 
scène van het stedeli jke monument ' , is dat in deze arch i tec tur -
ale decorontwerpen het begrip ' ru imte' een n ieuwe betekenis 
kreeg: 'De scène wordt niet gepresenteerd als een "doos " , 
geopend naar de zaal, maar als een ruimtesequent ie, als men 
zoiets kan zeggen, die zich ontwikkel t in de vier dimensies. '3 3 

A fgaande op de commentaren van t i jdgenoten is het 
Servandoni geweest die als eerste in Frankrijk een dergel i jke 
opvat t ing van de scène concreet gestal te heeft gegeven. 
Servandoni werkte, net als Piranesi in zijn etsen, met een 
f ragmentai re exposi t ie van arch i tec ton ische elementen op de 
voorgrond. De achtergrond liet, als scena per angolo, delen zien 
van het geheel waar toe de f ragmenten op de voorgrond 
behoren. Deze presentat ie nodigde de toeschouwer uit om, in 
gedachten, de scène binnen te treden om zo het geheel te 
kunnen overzien, of, anders gezegd, om de hiaten, de overge-
slagen, niet geheel duidel i jke verbindingen, te vullen met zijn 
verbeelding. Het door het proscenium aangegeven kader was 
voor de ensceneur niet langer in de eerste plaats een door een 
zekere noodzaak in het leven geroepen maatgevende beper-
king, of een eenvoudig s ta t isch gegeven; het werd een essen-
t ieel hulpmiddel . De f ragmentat ie , die door een bewust gehan-
teerde cadrage werd bewerkstel l igd, riep in de hoofden van de 
toeschouwers een reeks imaginaire beelden op die de scène-
wissel ingen ondersteunde en omvormde tot een doorlopende 
sequentie. 

'Het concept van de tot eenheid gebrachte, integrerende 
ruimte is verdwenen.'34 Deze woorden, die Emil Kaufmann 
gebruikte om de in de Carce/v-etsen zichtbare, van die van de 
barok onderscheiden ru imteopvat t ing aan te geven, zijn ook 
van toepass ing op deze arch i tec tura le ensceneringen. De 
eenheid van ruimte werd gebroken in iets wat we een voorloper 
van een gebroken morfologie zouden kunnen noemen.35 In de 
opeenvolging van scènes kon de in de etsen van Piranesi en de 
eerder besproken arch i tec tuursch i lder ingen reeds aanwezige 
seriële cadrage werkeli jk in de t i jd worden uitgezet. De ruimte-
lijke integrat ie van de in deze scenograf ie gegeven onderdelen 
wordt imaginair ; ze kan alleen in en door de verbeelding 
worden gegeven. De verschi l lende scènes, de verschi l lende 
voorval len krijgen niet langer een plek binnen een stabiele, 
inzichtel i jk gedef inieerde ruimtel i jkheid, maar u i ts lu i tend 
binnen een t i jdsf iguur , als onderdeel van een voortgang, of 
s impel gezegd, binnen een narrat ie, binnen de verhaall i jnen 
van het theatra le plot. 

In deze ensceneringen vormt de arch i tec tuur niet langer 
een stabiele, ten opzichte van de verschi l lende handel ingen 
indi f ferente achtergrond of omgeving. Ze wordt in zekere zin 
zelf een personage. Een bestuder ing van de rol die de arch i tec-
tuur na het midden van de acht t iende eeuw in de l i teratuur 
speelt zou l icht kunnen werpen op deze intr igerende metamor-
fose. A l s voorbeeld kunnen we hier een korte l iefdesgeschiede-
nis aanhalen, geschreven door Bast ide onder de t i te l La Petite 
Maison.36 In d i t verhaal wordt een vrouw niet zozeer verleid 
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door een man, maar door zijn huis. De verrukkingen die door 
het inter ieur van de kamers in de vrouw worden opgeroepen 
nemen bij elk volgend vertrek verder toe, zodat zij, meegevoerd 
door het huis, ui teindel i jk onmogel i jk de charmes ervan kon 
weerstaan. 

Ook hier is de 'werking' niet zozeer gelegen in de kwal i te i-
ten van iedere ruimte op zich, maar in de kundige ar ranger ing 
van de opeenvolging van beelden, die door het oproepen van 
een zekere suspense de spanning en de verwacht ing opvoert. 
In zijn eerder genoemde opstel speelt Le Camus de Mézières, 
geïnspireerd door de ervar ingen van het theater, met een 
soortgel i jke gedachte. Over het ontwerp van het inter ieur van 
een woning schr i j f t hij: 'Elk vertrek moet zijn eigen karakter 
hebben. De analogie, de verhoudingen van de proport ies, zijn 
besl issend voor onze sensat ies; een vertrek moet het ver lan-
gen oproepen naar een volgend vertrek, deze ag i ta t ie houdt de 
geesten in suspense, d i t is een vorm van genot die bevrediging 
schenkt . ' 3 7 In het geval van het appartement van een rijk man 
zou, aldus Le Camus, het myth ische paleis van Plutus het 
voorbeeld kunnen geven voor deze aaneenschakel ing. Hoe 
verder men in het huis doordr ingt , des te rijker zouden de 
vertrekken moeten zijn. Boullée spreekt een paar jaar later, in 
zijn Essai sur l'art, van 'de betoverende poëzie' en het 'verleide-
lijke effect ' van de arch i tec tuur ; een effect dat opgeroepen 
zou kunnen worden door in het ontwerp 'successievel i jk 
gevarieerde taferelen' aan te bieden. Zi jn megalomane fantas ie 
werd niet zozeer aangelokt door het beeld van ri jkdom, maar 
meer door de overweldigende indruk die de grootte van de 
arch i tec tuur op de mensel i jke geest kan maken. 'Toen ik 
opmerkte dat een tempel het beeld van het grote ( l ' image du 
grand) zou moeten bieden', aldus Boullée, 'bedoelde ik hier niet 
alleen te spreken van zijn u i tgestrektheid, maar heb ik gewag 
wil len maken van die ingenieuze kunst waarmee men de 
beelden vermeerdert en vergroot. '38 

De gezochte 'werking' brengt, omdat ze niet zozeer voort-
komt uit een u i tbouw, maar uit een opeenvolging, ongewild een 
zekere inf lat ie, een waardeverminder ing of betekenisdal ing 
met zich mee van de gepasseerde stat ions, van de 'tableaux' 
die aan het oog voorbij zijn getrokken. Het paar uit Bast ides 
verhaal zou de volgende dag, mochten ze beslui ten elkaar te 
blijven ontmoeten, eigenli jk een ander huis moeten gaan 
zoeken. Of, zoals de tu inarch i tec t Morel rond 1800 schreef: 'De 
voorstel l ing van beweegbare taferelen en stomme personages 
die Servandoni gaf in de Tui l ler ieën, zou, ondanks het verras-
sende i l lusionisme, ondanks de perfect ie van het spel van de 
machines en het prest ige van de effecten, de aandacht van de 
toeschouwer nog geen kwart ier hebben kunnen vasthouden, 
als het spektakel niet een opeenvolging van scènes had 
geboden... '39 



Metropole 
Maar laten we di t soort analyserende opmerkingen even 
opschor ten. Boullée stelde al: 'Men hoede zich zeer voor expli-
ca t ies die teveel neigen naar een redenatie, want de indruk die 
een beeld op onze z intu igen maakt ver f lauwt wanneer we sti l 
blijven staan bij de oorzaak die het effect produceert. '4 0 Met 
s lechts een ger inge overdr i jv ing kunnen we stellen dat in de 
jaren v i j f t ig en zestig van de acht t iende eeuw de arch i tec tuur 
nergens zo werd genoten als in de opeenvolging van cadrages 
die vertoond werden in het theater. A rch i tec ton ische voorstel-
len die niet tot u i tvoer ing konden komen, of waarvoor de 
ontwerper alsnog genoeg steun hoopte te verkri jgen, konden 
hier in hun pictorale werking aan het publiek worden vertoond. 
In de cata logus van de tentoonstel l ing Piranèse et les Frangais 
is een p lat tegrond van een ontwerp uit 1763 van Victor Louis 
opgenomen, get i te ld: 'plan de la décorat ion exécutée au 
Théatre Italien'. De basis van de tekening wordt niet gevormd 
door de vorm en afmet ingen van het speelvlak van een theater, 
maar door die van het 'Place Louis XV' waarvoor het ontwerp, 
als voorstel voor een feestdecorat ie, eigenli jk was bedoeld.41 

In een dwarsdoorsnede van het theater van Lyon, gebouwd 
tussen 1753 en 1756 naar een ontwerp van Souff lot , toont de 
arch i tec t op het 'premier plan' van de op het toneel weergege-
ven scène het imponerende effect dat opgeroepen kan worden 
door een aantal grote, vrij in de ruimte staande zuilen die, zoals 
de achtergrond aangeeft , deel uit l i jken te maken van een 
schier eindeloze bouwkundige structuur.4 2 Rabreau stelt 
terecht: 'Ook deze scène komt over als een manifest. ' De 
ui tvoer ing van Souf f lo t 's ontwerp voor de St. Geneviève zou 
immers eerst een t iental jaren later ter hand worden genomen. 

Het Pari jse publiek kon toen al, in 1764, kennis nemen van 
de werking van de grote port ico van deze kerk, omdat op de 
bouwplaats een immens stuk canvas was opgericht, waarop 
onder leiding van De Machy deze ingangspar t i j op ware 
grootte was geschi lderd.4 3 Het beeld van de arch i tec tuur li jkt, 
in zijn momentane, de verbeelding prikkelende werking, 
welhaast belangri jker geworden dan haar presentie. De Machy 
exposeerde op de Salon van 1765 een schi lder i j waarop de met 
feestel i jkheden omgeven off iciële start van de bouw te zien is, 
wel l icht om het intr igerende effect van een gebouw dat er al 
l i jkt te staan nog voor er een steen is gelegd nog beter te doen 
overkomen. 

In de Archives Nationales bevindt zich een aantal tekenin-
gen van Boullée die het ontwerp van een grote opera weerge-
ven. Het is een van zijn wein ige voor een concrete u i tvoer ing 
bedoelde plannen, gemaakt na de brand van 9 juni 1781. Net 
als de Halle de Blé, de door Le Camus de Mézières ontworpen 
grote publieke graanhal , is het gebouw c i rkelvormig en zou het 
als een geïsoleerde, in zichzelf besloten ent i te i t in de stad 
moeten komen te staan. In een van de doorsnedes is, op de 
plek van de scène, het inter ieur van een eerder getekend 
ideaalproject gemonteerd, de Metropole, een immense stede-
lijke kathedraal. Deze scène is vri jwel identiek aan een tweeta l 
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perspect ieven van di t project die het inter ieur van de 
kathedraal weergeven; de één getekend 'op het moment van 
lugubere ceremonies die de neiging hebben gevoelens op te 
wekken', de ander ' t i jdens de ceremonies die bl i jdschap 
moeten wekken'.44 A l leen de grote trap op de voorgrond van 
deze tekeningen vanwaar de schare gelovigen opziet naar 
deze ceremonies en die, als in de tekeningen van Piranesi, de 
horizon afdekt en zo de tempel van zijn grondvlak berooft , 
ontbreekt . Op deze plek bevindt zich nu de voorste rij 
toeschouwers van het theater. Boullée lijkt, terwi j l hij aan d i t 
project werkte, gedroomd te hebben van de mogel i jkheid om 
hier, in zijn theater, de welhaast mateloze werkingen van zijn 
l'image du grand over te brengen op een groot publiek. Zi jn 
kunst van het 'vergroten van de beelden' moest hem haast wel 
terugvoeren tot de i l lusoire ruimte van het theater. De onein-
dige successie van zich cont inu vernieuwende beelden die 
hem voor ogen stond werd hier niet verstoord door de e indig-
heid en de duurzaamheid die eigen zijn aan de archi tectuur.4 5 

Hier ook zou hij de zuiver pictorale middelen die hij gebru ikt 
had in zijn arch i tec tuur teken ingen - de cadrage, het u i tw issen 
van de ruimtegrenzen door middel van rookwolken of een 
verbl indend tegenl icht en de uitgekiende, dramat ische compo-
s i t ie van de l ichtval - zonder problemen kunnen overzetten op 
een schaal die zich kan meten met de werkel i jkheid. Hier, in 
het theater, zou de arch i tec tuur op kunnen lossen in het beeld. 
Hier zou de toeschouwer meegevoerd kunnen worden in een 
vis ioen van een oneindigheid die zich niet als ruimte, maar 
alleen als t i jd, als voor tgang laat bevatten: 'Zo, dolend door de 
onmetel i jkheid, in deze afgrond van de ui tgestrektheid ' , aldus 
Boullée, 'wordt de mens gereduceerd tot niets door het buiten-
gewone spektakel van een onbevat te l i jke ruimte.'46 

De scheid ing tussen de scène en de zaal is door Boullée 
getekend als een enorme halfronde boog, die een vrijwel 



perspect iv ische voor tzet t ing vormt van de serie tongewelven 
van het door het Metropole-project gevormde decor. Het 
theater van Besanfon , tussen 1778 en 1784 ui tgevoerd naar 
een ontwerp van Ledoux, laat een vergeli jkbare, maar nog 
sterker u i tgesproken vormgeving zien van het proscenium. De 
blik van de toeschouwers wordt hier gekadreerd door een grote 
korfboog, gevat in een rechthoekig veld dat de zaal afslui t , en 
dat door een geprononceerd rust icawerk een arch i tec tura le 
robuustheid heeft meegekregen die tot dan toe eigenli jk alleen 
was weggelegd voor het exterieur van een gebouw. Ledoux 
heeft hier, zoals een vergel i jk ing met bi jvoorbeeld Piranesi 's 
Ponte coperto di Loggie d i rect laat zien, het thema van de 'blik 
onder een overkluizing' , zoals dat ontelbare malen was 
geschi lderd door Huber t Robert, De Machy en anderen, ui tver-
groot tot levensgrote propor t ies en omgezet in steen. Zoals de 
dwarsdoorsnede van het project leert is deze kadrering niet 
bedoeld om een duidel i jke scheid ing tussen het publiek en de 
voorstel l ing te bewerkstel l igen maar, ju is t omgekeerd, om de 
blik en de aandacht van de toeschouwer aan het beeldvlak van 
de scène te kluisteren en zijn verbeelding mee te voeren in de 
reeks voorstel l ingen. Ook Ledoux heeft deze dwarsdoorsnede 
aangegrepen om op de plek van het toneel, als scène, een 
perspect ief van een arch i tec ton ische fantas ie te kunnen 
geven. We zien een breed kerkschip, ontworpen in een ui tge-
sproken elementaire, ' romeinse' vormentaal. Het monumentale, 
door geen enkele l ichtopening onderbroken, uit casset ten 
opgebouwde tongewelf wordt gedragen door een imposante 
colonnade van vri jstaande cor in th ische zuilen. De ruimte wordt 
beëindigd door een muurvlak, doorbroken door een grote boog, 
dat op alle punten overeenkomt met de arch i tec ton ische kadre-
ring van het speelvlak. Deze tweede boog leidt naar een 
volgende ruimte, die, mede doordat het verdwi jnpunt van de 
v lucht l i jnen buiten het beeldvlak is gehouden, wat duister en Claude-Nicolas Ledoux, Théater van 

Besangon, dwarsdoorsnede, 1778-1784 

_ 



ongedef in ieerd bl i j f t . Net als in de schi lderi jen van Huber t 
Robert vormt 'de blik onder een overkluizing' de aanzet tot een 
seriële cadrage die de gesuggereerde homogene ruimte decou-
peert tot een reeks ruimtefragmenten. Het is deze vorm van 
d is junct ie die de verbeelding van de toeschouwer meevoert in 
de afgebeelde scène en die, omgekeerd en in dezelfde i l lusoire 
beweging, de ruimte van de voorstel l ing als het ware laat 
doorst romen naar de zaal, naar de plek van de toeschouwer . 
Zoals Rabreau al stelde: 'De breuk, die t radi t ioneel was gewor-
den, tussen de wereld van de zaal en die van de scène, neigt 
hier naar een vervaging... ' 47 

Suburb ia 
Vri jwel gel i jk t i jd ig met de bouw van het theater van Besan£on 
werkte Ledoux aan de ui tvoer ing van een ander spraakmakend 
ontwerp, het Hotel Thélusson, gebouwd tussen 1778 en 1781 
aan de rand van Parijs in opdracht van Madame de Thélusson, 
de weduwe van een rijke Zwi tserse bankier. In di t ontwerp 
p lant te Ledoux de scenograf ische technieken die hij had 
toegepast in Besan9on over op de werkel i jkheid van de stede-
lijke ruimte. De scheid ing tussen scène en real i tei t is hier 
geheel en al opgelost. Komende van de nieuw aangelegde Rue 
d 'A r to i s werd de blik van de f laneur gevangen door een grote, 
aan de straat gelegen t r iomfboog. Net als in het theater van 
Besanfon kadreert deze boog het zicht op het erachter 
gelegen 'tableau', dat in di t geval de eigenl i jke vil la toont. De 
sprekende, evocat ieve werking van di t tafereel is verhoogd 
doordat het grondvlak, de verbinding tussen boog en villa, is 
weggesneden door middel van een verdiept aangelegde tuin. 
Deze tuin, die langzaam oploopt in de r icht ing van de villa, 
ont t rekt zich, als ondergrens, aan een heldere arch i tec ton ische 
definiëring door de landschappel i jke vormen van de beplant ing 

47 
Rabreau, a.w., p. 457. 

Claude-Nicolas Ledoux, 
Hótelde Thélusson, 1778-1781 



en doordat hij wordt beëindigd door een 'natuur l i jke ' rotspar t i j 
waarboven zich de eigenl i jke vil la verheft. De vil la krijgt, gezien 
door de boog aan de straat die de om deze tu in heengelegde 
opr i j lanen maskeert, een 'zwevende' kwal i te i t , of, zoals Dora 
Wiebenson het u i tdrukte in The Picturesque Garden in France, 
'het aanschi jn van een ruimte ver verwi jderd in t i jd en 
afstand'.48 

Wiebenson doelde met haar opmerking niet zozeer op het 
beeld dat de vi l la bood, maar op de t r iomfboog, waarvan de 
aanzet zich maar net boven het straatniveau bevindt en die, 
mede door de verzonken tuin, doet denken aan de halfverzon-
ken, 'sprekende' ruïnes van het oude Rome. De rotspar t i j aan 
het einde van de tu in is doorbroken door een grot die de blik 
vanaf de straatzi jde - alweer - meevoert naar een onbestemd 
duister. Deze grot verbindt de tu in aan de voorkant met de hof 
aan de achterzi jde. De d is junct ie werkt, eenmaal overgezet op 
de stedeli jke ruimte, naar twee kanten. Komende vanui t de hof 
roept de u i tgang van de grot, te zamen met de boog aan de 
straat, een seriële cadrage in het leven die de verbinding met 
de stad oplost in een serie picturale beelden. De aanleg van de 
vil la was niet zo zeer toegesneden op een bepaald gebruik, een 
bepaalde wijze van huishouden, maar op een bez icht ig ing, op 
de evocat ie van een optiek. Het plan was, zo gezien, een 
ongekend succes. In de lente van 1781 was de toeloop zo groot 
dat men ertoe overging toegangsbi l je t ten uit te geven die het 
recht gaven het huis in ogenschouw te nemen.49 

'A l s ooit een bouwwerk aan de buitenzi jde een verleidel i jke 
aanblik heeft geboden, dan is het zeker de fa?ade van d i t huis, 
gezien door de boog die een manneli jk en f l ink kader vormt 
voor zijn elegante arch i tec tuur (...). Men moet de ar t iesten 
dankbaar zijn die de moed hebben gehad de algemene opinie te 
t rotseren om arch i tec tuur te maken zoals ze behoort te zijn, 
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Wiebenson, a.w., p. 114. 
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Michel Gallet, Claude-Nicolas Ledoux, 
1736-1806, Parijs, Picard, 1980, p. 21. 
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Hótel de Thélusson, 1778-1781, 
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50 
'Si jamais un édifice présenta au 
dehors un aspect enchanteur, c'est 
assurément la fa?ade de cette maison 
vue au travers de I'arc qui forme un 
cadre mSle et ferme è son élégante 
architecture (...) II faut savoir gré aux 
artistes qui ont eu le courage de 
braver I'opinion pour faire de ('archi-
tecture ce qu'elle doit être, un noble et 
ravissant spectacle pour les yeux, une 
chaTne de tableaux magnifiques et 
variés, comme la musique est pour 
I'oreille une chatne de sensations 
délicieuses...' J.G. Legrand en C.P. 
Landon, Description de Paris et de ses 
édifices, deel IV, Parijs, 1806, p. 9. 
Legrand voegt eraan toe: 'Maintenant 
que la surprise est passée, le seul 
reproche è faire è eet arc est de n'être 
pas assez grand (...).' 

51 
Giovanni Battista Piranesi, Tempio 
antico deiia Vesta. In deze ets heeft 
Piranesi de Vesta-tempel van Tivoli, 
het interieur van de koepel van het 
Pantheon en een monumentale 
trappen-aanleg van Juvarra gemon-
teerd tot een enkel beeld. Zie 
Reudenbach, a.w., p. 17. 
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Burda, a.w., p. 62; Gallet, a.w., p. 195. 
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Jean-Franfois Blondel, Cours d'archi-
tecture, contenant les legons données 
en 1750 et les années suivantes, I, 1771, 
p. 110. In het in 1774 postuum gepubli-
ceerde L'homme du monde éclairé par 
les arts (I, p. 260), beschrijft Blondel 
hoe ene 'M.L.*** , jeune Architecte' , 
hem rondleidde in een pas door hem 
gebouwd huis; vrijwel zeker het door 
Ledoux ontworpen Hötel Uzès. 
Blondel spreekt hier van 'un ordre 
ridiculement colossal'; Emil 
Kaufmann, 'Three Revolutionary 
Architects. Boullée, Ledoux, and 
Lequeu', Transactions of the American 
Philosophical Society, 42, deel 3, 
Philadelphia, 1952, p. 479. 

54 
Aangehaald door Saisselin, a.w., 
p. 244. 

een voornaam en verrukkel i jk schouwspel voor de ogen, een 
keten van magnif ieke en gevarieerde taferelen, net zoals de 
muziek voor het oor een keten van overheerl i jke sensat ies is 
...', aldus de beschr i jv ing van Thélusson in de Description de 
Paris et de ses édifices uit 18 0 6.50 Dit 'mannel i jke kader' zorgde 
niet alleen voor het raamwerk dat de 'p i t toreske en theatra le 
decorat ie ' van het eigenl i jke huis markeerde als scène, het 
sneed tegel i jker t i jd het huis als beeld los van de eveneens 
vri jstaande vi l la 's aan weerskanten die, op hun beurt, zich als 
een apart tableau aan de straat vertoonden. Deze ' tableau's ' 
zouden, net als in het theater, in de werkingen en associat ies 
die ze oproepen, door de toeschouwer als karakters moeten 
worden gelezen en gewaardeerd. 

Hötel Thélusson bevatte naast de halfverzonken t r iomfboog 
nog een directe verwi jz ing naar het ant ieke Rome. De ingangs-
part i j van de eigenli jke vil la, gelegen boven de rotspart i j , was 
vormgegeven als het bewaard gebleven, ruïneuze f ragment van 
de Sybil le-tempel in Tivoli. Deze op een verhoging in het 
landschap gelegen, hal f -c i rkelvormige cor in th ische zuilenstel-
l ing was al door Piranesi gebruikt in een van zijn arch i tectoni -
sche montages in de Prima Partei In de jaren v i j f t ig en zestig 
was de tempel vele malen getekend en geschi lderd door 
Franse art iesten, onder wie Hubert Robert, die in Thélusson 
voor het behangschi lderwerk had gezorgd.52 Hier, in het 
ontwerp van Thélusson, is d i t element bijna als een los zetstuk 
en als kolossaal-orde opgenomen in de compos i t ie van de 
voorgevel. Tot aan de jaren zeventig was het gebruik van een 
kolossaal-orde in Frankrijk eigenli jk alleen voorbehouden aan 
koninkl i jke paleizen en grote openbare gebouwen. In 1768 had 
Ledoux een dergeli jke orde toegepast in het hotel dat hij, 
eveneens in Parijs, had ontworpen voor de graaf en de gravin 
d'Uzès. Nog in 1771 werd deze inbreuk op de convenance hef t ig 
bekr i t iseerd door de oude Jean-Frangois Blondel.53 Maar het t i j 
was niet te keren; in de jaren zeventig en tacht ig verscheen de 
kolossaal-orde herhaaldeli jk ook aan niet-adel l i jke behuizingen. 
Bankiers, f inanciers, speculanten en actr ices lieten in deze 
jaren behuizingen bouwen die, zoals Thierry opmerkt in zijn 
Guide des amateurs et voyageurs étrangers a Paris uit 1786-87, 
net zo luisterr i jk waren als de paleizen van prinsen.54 De conve-
nance die tot dan toe, door een reguler ing van het gebruik van 
de arch i tec ton ische elementen, de u i tdrukk ingswaarde van 
deze elementen constant hield, was niet bestand tegen de 
toenemende druk van het kapitaal. De representerende waarde 
van de overgeleverde, klassieke arch i tec ton ische elementen 
verwaterde. Zij waren niet in staat de verscheidenheid van een 
zich alsmaar wi jz igende sociale strat igraf ie op een enigszins 
adequate wijze weer te geven. 

De leemte die hierdoor onts tond binnen de klassieke archi -
tec tuur theor ie werd vanaf de jaren zeventig gevuld door het 
karakterbegr ip, dat leek te wijzen op een vri jwel onaangeroerde 
mogel i jkheid om de verschi l lende soorten gebouwen en behui-
zingen op een andere, natuur l i jke wijze van een passende 
aanduid ing te voorzien. De op loss ing van de convenance, of om 



de V i t ruv iaanse term te gebruiken, het decorum, dat wil zeggen 
de gepastheid van het gebruik van de arch i tec ton ische 
elementen, beperkte zich echter niet alleen tot de oude, sedert 
lange t i jd in gebruik zijnde vormen. Ook de nieuwe vormen die, 
geplukt uit een door de geschiedenis getekend veld van 
associat ies, als opval lende, sprekende merktekens het speci-
f ieke gebruik t racht ten aan te geven waarvoor een gebouw is 
ontworpen, vloeiden spoedig mee in de stroom van een tot op 
grote hoogte ongeregelde algemene toepass ing. De getrapt 
oplopende pyramide die Souf f lo t in 1764 had voorgesteld als 
bekroning van de St. Geneviève, verscheen een t iental jaren 
later op het dak van het door Boullée ontworpen Hotel Brunoy. 
Boullée had eenvoudig het beeld van St. Geneviève, dat 
Souf f lo t bovenop zijn pyramide had gedacht, vervangen door 
één van Flora, de godin van de bloemen en de lente. Ledoux 
plaatste een soortgel i jke pyramidale vorm boven op de 
gebogen kolossale zui lenstel l ing van Thélusson. De pr imit ieve, 
gedrongen, van de ruïnes van Paestum afgeleide dor ische 
zuilen in de crypte van de St. Geneviève die, te zamen met de 
pyramidale bekroning, aan hadden moeten geven dat de kerk 
een belangr i jke rel iekschri jn herbergde, keerden terug boven in 
de zaal van het theater van Besanfon. Het motief van de 
Sybil le-tempel, dat in Hotel Thélusson wel l icht een passende 
evocat ie gaf van Madame de Thélusson, werd opgepakt door 
onder meer Jean-Jacques Lequeu in het ontwerp voor een 
kloosterkerk voor de religeuze kapuci jner dames van Marsei l le, 
'genaamd de Meisjes van de Passie'.55 Ledoux zelf gebruikte 
het motief opn ieuw bij het 'huis van de kashouder ' van zijn 
ideaalstad Chaux. Hotel Thélusson was ondertussen, na de 
dood van de eigenaresse, omgebouwd tot casino. 

De algemene betekenis, de 'waarde' van deze arch i tec tu-
rale merktekens werd niet langer gewaarmerkt door duurzame 
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Étienne-Louis Boullée, Hotel de Brunoy, 
1774, gezicht vanaf de Champs 
d'Elysées 



56 
Michael Dennis merkte in zijn boek 
Court <S Garden. From the French Hótel 
to the City of Modern Architecture, 
Cambridge (Mass.), MIT, 1986, al op 
(p. 125): 'As a suburban villa (...) the 
Neoclassical hótel is only a short step 
away from the modern, single-family 
suburban house.' 
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Wiebenson, a.w., p. 113. Als gevolg 
hiervan deed in de jaren zeventig het 
gietijzeren hek zijn intrede, als een 
afscheiding of markering van het 
privé-bezit die, visueel, zo min 
mogelijk aanwezig is om het zicht op 
het tafereel van het huis zo min 
mogelijk te verstoren en om, 
omgekeerd, gezien vanuit het huis, 
het privé-domein schijnbaar door te 
laten lopen in de publieke ruimte. De 
'grille' voor de tuin van Hótel Brunoy 
was een van de eerste. Zie 
Wiebenson, a.w., pp. 112, 113. 
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Ibidem, p. 121. 

John Nash, Regent's Park, promotie-
tekeningen, c. 1810 

maatschappel i jke verbanden. Het gebruik dat ervan gemaakt 
werd was niet gebonden aan een st ructuur met een zekere 
permanentie. Hun inhoud was tot op grote hoogte 'vrij ' of, 
anders gezegd, onderworpen aan de wisselval l igheden en 
vergl i jd ingen van een economie die zich niet langer laat begri j-
pen als een huishouding, maar als een permanente, vrije, niet 
gereguleerde u i tw isse l ing die op gespannen voet staat met de 
relat ieve duurzaamheid, de 's tandvast igheid ' , of zo men wil, de 
weerstand van de arch i tectuur . 

Na het einde van de zevenjarige oorlog met Engeland, in 
1763, ontstond er een ware wi ldgroei van veelal vr i jstaande 
hotels ten noorden van de grand boulevards die tot dan toe de 
grenzen van de stad Pari js hadden aangegeven. Deze 
ongekende ontwikkel ing kan met alle recht als suburbaan 
worden aangemerkt.56 Losjes verspreid in deze nieuwe, nauwe-
lijks p lanmat ig en bijna u i ts lu i tend uit speculat ief oogpunt 
ontwikkelde gebieden, verschenen er gebouwen voor tennis en 
voor paardri jden, plezierparken en, voornameli jk langs de 
noordel i jke boulevards, een groot aantal theaters. De afzonder-
lijke hotels maakten niet langer, als een soort bouwstenen, 
deel uit van een stedeli jk geheel van straten en pleinen en van 
de openbare bui tenruimtes gescheiden hoven en privé-tuinen. 
In het ontwerp van elk afzonderl i jk hotel werd de stad als 
gegeven, of als mogeli jke construct ie, eenvoudig genegeerd; 
elk hotel stond op zichzelf. De stad als a rch i tec ton isch geheel 
werd, zoals we aan de hand van hötel Thélusson hebben laten 
zien, gedecoupeerd tot een bijna eindeloze reeks afzonderl i jke 
scènes, elk met hun eigen 'karakter ' , waarbi j deze op de 
bui tenwereld ger ichte karakter iser ing, als vertoning, het 
onderscheid tussen openbaar en privé deed vervloeien. Zoals 
Wiebenson het stelde: 'Naarmate de scheidsl i jn tussen 
publieke en private ruimte dunner werd, werd Parijs een 
spektakel voor de private stedeling. '57 De straat, of beter 
gezegd de weg was in di t al les niet zo zeer een vormgevend 
element, maar had de bijna mechanische funct ie van een route 
die de verschi l lende scènes aaneenreeg tot een reeks, 'een 
keten van magnif ieke en gevarieerde taferelen'. 

Het zou tot in het begin van de negent iende eeuw duren 
alvorens een dergel i jke concept ie door een enkele arch i tect in 
één keer werd ontworpen. We doelen op Regents Park, in 1811 
ontworpen door John Nash en vaak aangehaald als het eerste 
voorbeeld van een tu instad. De Franse, of beter gezegd de 
Pari jse invloed op di t plan is al eerder gesuggereerd. Ook de 
promotie-tekeningen, aangebracht op twee grote panelen, die 
het plan moesten aanprijzen en mogel i jke gegadigden moesten 
interesseren, zijn vermoedeli jk getekend door een Frans 
art iest.58 Deze tekeningen geven, net als soortgel i jke schetsen 
die in de jaren zeventig en tacht ig werden vervaardigd aan de 
hand van bestaande Pari jse hotels, elke vi l la apart weer in een 
wat dromerig landschap en als een zorgvuldig geënsceneerde, 
in zichzelf besloten pictorale compos i t ie die zich van die van 
elk van de andere vi l la's onderscheidt . Elk van de or igineel 
vi j fenzestig vi l la 's uit het plan van Nash zou met haar terras 



uitki jken op een groot centraal park, waarbi j deze vi l la's zo ten 
opzichte van elkaar zouden worden geplaatst , dat ieder ervan 
'het hele park zou lijken te bezi t ten en toch onzichtbaar zou 
zijn voor de andere'.59 

De pi t toreske tuin 
De omgeving van Parijs zag, gel i jk t i jd ig met de explosieve 
suburbane ontwikkel ingen aan de noordzi jde van de stad, de 
opkomst en bloei van de pi t toreske tuin. Een van de al lereerste 
van deze tuinen, Ermenonvil le, werd vanaf het midden van de 
jaren zestig aangelegd door de Marquis de Girardin, een vriend 
van Jean Jacques Rousseau die zich in deze tu in zou laten 
begraven.60 Vanaf 1770 werden rondom Pari js elk jaar n ieuwe 
grote tuinen aangelegd in landschappel i jke vormen, losjes 
bezaaid met een ongekende variëtei t aan arch i tectura le 
bouwsels, die leken te zijn overgewaaid uit alle al dan niet 
imaginaire windstreken en t i jden. Ook de hoofdonderdelen van 
Hötel Thélusson, de t r iomfboog en de eigenl i jke vil la, l iggen als 
losse theatrale zetstukken in een informele tuin. In hun plaat-
sing doen ze denken aan de 'Hadr ianusboog' , de 'Pal ladiaanse 
brug', het 'Pantheon' , de 'Got ische ruïne' en andere bouwsels 
die in Engeland al vanaf de jaren tw in t ig oprezen in de tuinen 
van grote landgoederen. Deze bouwsels moesten, net als de 
meer voorui tstrevende hötel -ontwerpen uit de jaren zeventig en 
tacht ig in Frankrijk, elk worden ondergaan als een aparte, 
sprekende arch i tectura le scène. Eén van de belangr i jkste 
consequent ies van deze beoogde scenograf ische lezing, een 
consequent ie die Wi l l iam Kent rond 1730 had getrokken in zijn 
ontwerpen voor de tuinen van Rousham en Stowe, is dat de 
bodem, het grondvlak van de tuin, zo veel mogeli jk wordt 
bevri jd van een formele, arch i tecton ische, ruimtel i jk bindende 
ordening. Het is dan ook geen toeval dat Ledoux in zijn 
ontwerp voor Thélusson voor de eerste maal op Engelse wijze 
een tu in tekende in landschappel i jke vormen. 

Eveneens vanaf 1770 zagen de eerste theore t ische verhan-
delingen het l icht die de nieuwe ideeën over de tu inarch i tec-
tuur bekend maakten bij een groot publiek. In di t jaar 
verscheen Thomas Whately 's Observations on Modern 
Gardening. In zijn Cours d'Architecture prees Jean Frangois 
Blondel het werk, hoewel hij zelf gekeerd was tegen de nieuwe 
wijze van tu inaanleg. Een jaar later verscheen een Franse 
vertal ing onder de t i te l L'Art de former les jardins modernes. De 
vertaler, Franfo is de Paule Latapie, voegde aan Whately 's al 
tameli jk u i tgebreide beschr i jv ing van Stowe een kaart toe van 
de tu in en een eigen beschr i jv ing, gebaseerd op zijn bezoek 
aan het landgoed in 1770.61 Wi l l iam Chambers, net als Boullée 
en Ledoux een leerl ing van Blondel, l iet in 1772 zijn 
Dissertation on Oriental Gardening in druk verschi jnen in zowel 
een Engelse als een Franse edit ie. Chambers verwees in zijn 
verhandel ingen naar de tuinen die hij gezien zou hebben in 
China, een 'ander', exot isch werelddeel, dat door zijn 
onbekendheid en zijn indrukwekkende geschiedenis een grote 
aantrekkingskracht ui toefende op de verbeelding van zijn 

59 
First (Third) Report of His Majesty's 
Commissioners of Woods, Forests and 
Revenues, Londen, 1812-1819, 
Appendix 12 (B): 'Report of Mr. John 
Nash, Architect in the Department of 
Woods, with Plans for the 
Improvement of Mary-le-Bone Park', 
pp. 89, 90; Wiebenson, a.w., p. 121. 
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Zie Wiebenson, a.w., p. 81, voor een 
overzicht van de eerste pictorale 
tuinen in Frankrijk. 

61 
Ibidem, pp. 34, 49. 



62 
William Chambers, Dissertation on 
Oriental Gardening, Londen, 1772, 2e 
ed. 1773, ...to which is annexed, an 
explanatory discourse, by Tan Chet-qua, 
of Quang-chew-fa. De eerste, korte, uit 
zes bladzijden bestaande verhande-
ling over de pictorale tuin verscheen 
al in 1757 (in Londen), als onderdeel 
van Chambers' Designs of Chinese 
Buildings, Furniture, Dresses, 
Machines and Utensils ... to which is 
annexed a Description of their Temples, 
Houses, Gardens, naar eigen zeggen 
gebaseerd op zijn China-reis. De 
invloed van China op de tuinarchitec-
tuur liep vermoedelijk uitsluitend via 
een aantal literaire reisbeschrijvingen, 
die wezen op de 'vriendelijker', 
asymmetrische orde die hier in de 
tuinen heerste; zie Robin Middleton, 
'Boullée and the Exotic', AA-files, 
Annals of the Architectural Association 
School of Architecture 1990, pp. 35-49. 
Chambers lijkt zijn China-reis vooral 
te hebben gebruikt als dekmantel voor 
zijn vaak nogal excentrieke ideeën. In 
1772 schreef hij aan zijn vriend, de 
Franse architect J.D. Le Roy; 'With 
regard to my book on Gardening, you 
will find many Singular Ideas in it and 
in general a System that resembles so 
little those that are adopted in Europe 
that I have not dared to own the work. 
It is better that Criticism falls on the 
Chinese than on me.' Aangehaald 
door Wiebenson, a.w., p. 57. 

Stourhead, gezicht op het meer met 
Pantheon 

t i jdgenoten.6 2 Het eerste geheel Franse werk over de pictorale 
tu in verscheen in 1774: Watelet 's Essai sur les jardins,63 

De nieuwe tuinen werden in de tweede helft van de 
acht t iende eeuw, zowel in Frankrijk als in Engeland, aangeduid 
met behulp van een nieuw adjectief, 'p i t toresk' , afgeleid van 
het I tal iaanse pittoresco, dat zoveel betekende als 'op de 
manier van schi lders'.64 In het woord weerklonk de herinnering 
aan of het ver langen naar de zachte gloed, de sprankel ing en 
de verrass ing van de nieuwe indrukken opgedaan t i jdens een 
Grand Tour. Het riep een beeld op van vreemde streken en 
verre landschappen, een beeld dat was gevormd en gekleurd 
door de arcad ische landschapsschi lder ingen van oude, 
voornameli jk Franse en I tal iaanse meesters als Claude Lorrain, 
Salvator Rosa en Gaspard en Nicolas Poussin. 
De pi t toreske tu in bestond als het ware uit een aantal van deze 
schi lder ingen, een aantal souvenirs van een grotendeels imagi-
naire reis. Zoals Henry Hoare II schreef over een van deze, in 
zijn eigen tu in van Stourhead uit te zetten aanzichten: 'het 
gezicht vanaf de Brug, Dorp en Kerk zullen het beeld geven 
van een charmante Gaspard aan het einde van dat Water... '65 

Het idee dat verschi l lende 'prospecten' van een tu in het 
aanzien zouden moeten hebben van de schi lderi jen van Claude 
Lorrain, Gaspard of van een andere meester in het genre, 
kende in Engeland overigens pas vanaf ongeveer 1770 een 
zekere algemene verspreiding. Wi l l iam Kent, die zijn ar t is t ieke 
loopbaan was begonnen als schi lder en die in de jaren dert ig 
het ontwerp en de ui tvoer ing van een aantal theaterdecors had 
verzorgd, had bij zijn tu inontwerpen vermoedeli jk niet d irect d i t 
soort schi lderi jen voor ogen, maar, zoals S. Lang duideli jk 
heeft gemaakt in zijn opstel 'The Genesis of the English 
Landscape Garden', een aantal decorontwerpen van met name 
Filippo Juvarra.6 6 De decors voor de landschappel i jke, pasto-
rale scènes in de opera en het theater lijken, door hun groot te 
en door het fei t dat zij, door de scheid ing tussen voor- en 



achtergrond, een zekere reëlé diepte - de diepte van het speel-
v l a k - bezaten, de t rans la t ie van het pictorale ontwerp in de 
driedimensionale ruimte van de tu in te hebben vergemakkeli jkt . 
Girardin vergeleek in zijn in 1777 ui tgegeven De la Composition 
des Paysages het ontwerp van een landschap met het schi lderen 
van een theaterdecor, waarbi j hij in het bijzonder verwees naar 
het werk van Servandoni.6 7 In zijn Le Génie de /'Architecture 
beval Le Camus de Mézièresjde studie van Servandoni 's decor-
ontwerpen niet alleen aan bij archi tecten, maar ook bij de 
ontwerpers van tuinen. Niet alleen het afzonderl i jke prospect, 
maar ook de concept ie van de gehele tu in werd in analogie met 
het theater gedacht. Louis dé Carmontel le, amateur- toneel-
schrijver en de ontwerper van de tu in van Monceau, wilde het 
effect van de afwisse l ing van de verschi l lende aanzichten, die 
de tuin bij een rondwandel ing aan de toeschouwer voorscho-
telde, laten overeenkomen met dat van de scènewissel ingen in 
het theater. In de in 1779 gepubl iceerde beschr i jv ing van zijn 
' jardin pi t toresque' schreef hij: 'Onze tuinen zouden ons door de 
scènes van een Opera moeten t ransporteren, we moeten de 
il lusie creëren vah een real i tei t aan de hand van wat de beste 
Schi lders ons aan decorat ieé kunnen bieden.'68 

Het Park Monceau werd tussen 1773 en 1778 aangelegd voor 
Phil ippe d'Orléans, hertog van Chartres. Anders dan de meer 
ingehouden vormgegeven, f i losof isch georiënteerde, 'Engelse' 
tuinen zoals bi jvoorbeeld Ermenonvil le, die door een geënsce-
neerde oorspronkel i jkheid de ongecorrumpeerde, natuur l i jke 
facul te i ten van de mens zouden moeten aanspreken, was 
Monceau simpel bedoeld als een pretpark, dat door een snelle 
wissel ing van de gevarieerde taferelen de bezoekers moest 
vergasten op een verrassende verstrooi ing. Net als Hótel 
Thélusson kon het park worden bezicht igd na de aanschaf van 
een toegangsbi l jet . De grote verscheidenheid aan bouwsels in 
het park liep uiteen van een Tartaren-tent tot een Hol landse 
windmolen of een ruïne van een tempel gewijd aan Mars.69 

63 
Claude-Henri Watelet, Essai sur les 
jardins, Parijs, 1774. Watelet had een 
grote belangstelling voor de Italiaanse 
en noordelijke landschapsschilder-
kunst, die haar weerslag vond in zijn 
boek L'Art de peindre, dat in 1760 
verscheen. Watelet kende Hubert 
Robert, die in Rome als zijn gids 
optrad tijdens zijn Italië-reis in 1763. 
Ook kende hij Saint-Non, die hem in 
1759 introduceerde bij Jean-Jacques 
Rousseau. Vanaf 1754 werkte Watelet 
aan de filosofisch georiënteerde tuin 
bij zijn landgoed, Moulin-Joli, die 
gezien kan worden als een voorloper 
van de Franse pictorale tuin. Zie 
Wiebenson, a.w., pp. 15-19. 

64 
Laugier gebruikt het woord 'pittores-
que' in zijn verhandeling over de 
tuinarchitectuur in de Essai sur 
/'Architecture, Parijs, 1753, 2e ed. 1755; 
Farnborough, Gregg Press, 1966 
(fascimile), p. 242; Deze verhandeling 
sluit overigens nauw aan bij de 
bestaande rococo-tuinen; zie 
Wolfgang Herrmann, Laugier and 
eighteenth century French Theory, 
Londen, Zwemmer, 1962, pp. 140-147. 

65 
'... the view of the Bridge, Village and 
Church will be a charming Gaspard 
view at the end of that Water' , aange-
haald door J. Mordaunt Crook, The 
Dilemma of Style. Architectural Ideas 
from the Picturesque to the Post-
Modern, Londen, John Murray, 1987, 
p. 272, n. 5. Vergelijk ook Rykwert, 
a.w., pp. 177, 180, 181. 

66 
S. Lang, 'The Genesis of the English 
Landscape Garden', in: Nikolaus 
Pevsner (ed.), The Picturesque Garden 
and its Influence outside the British 
Isles, Dumbarton Oaks Colloquium on 
the History of Landscape 
Architecture II, Washington, Harvard 
University, 1974, pp. 1-30. 

67 
R.L. de Girardin, De la Composition 
des Paysages, ou des moyens d'embellir 
la nature autour des habitations, en 
joignant l'agréable è /'utile, Genève, 
1777, pp. 23-26; Wiebenson, a.w., p. 71. 

68 
L. Carrogis (Carmontelle), Jardin de 
Monceau, prés de Paris, Parijs, 1778; 
Wiebenson, a.w., p. 97. 

69 
Robert Rosenblum, Transformations in 
Late Eighteenth-Century Art, Princeton 
(N.J.), University Press, 1967, p. 114. 
Rosenblum vergelijkt dit soort tuinen 
met de opkomst, vanaf circa 1775, van 
het historicisme in de schilderkunst: 
'What has happened concerns rather 

Fiiippo Juvarra, decorontwerp voor 
Tempio di Diana per I'lfigenia in Tauri 



a new attitude toward historical fact, 
which, with the aid of new learning, 
could reconstruct with hopeful accura-
cy any moment, whether B.C. or A.D., 
and any place, whether near or far.' 

70 
[S. Girardin], Promenade ou itinéraire 
des jardins d'Ermenonville, z.p., 1788, 
p. 13; Wiebenson, a.w., p. 83. 

71 
Girardin, Promenade, pp. 19, 47, 53; 
Wiebenson, a.w., p. 83. 

72 
De architectuurtekening is in de 
eerste plaats een notitie en bezit 
alleen in een zekere onzuiverheid, als 
'schets', in een vorm-zoekende of 
vorm-aanduidende (nooit vormge-
vende) zin, de eigenschappen van een 
'tekening'. Zie Carl Linfert, 'Die 
Grundlagen der Architekturzeich-
nung, mit einem Versuch über 
Französischen Architekturzeich-
nungen des 18. Jahrhunderts', in: Otto 
Pacht (ed.), Kunstwissenschaftliche 
Forschungen I, Berlijn, Frankfurter 
Verlags-Anstalt, 1931, pp. 134-157 
en pp. 230-233. 

73 
Vgl. Watelet in zijn Essai sur les 
Jardins: 'Le peintre assemble et 
dispose sous l'aspect favorable A son 
attention, les objets qu ' i i choisit dans 
la Nature. Le décorateur d'un pare 
doit avoir le même but, mais bornés 
par ses moyens (...) [car il rencontre] 
quelquefois des difficultés insurmon-
tables, tandis que la toile se prête è 
toutes les compositions du peintre.' 
In de catalogus bij de tentoonstelling 
Jardin en France, 1760-1820. Pays 
d'illusions. Terre d'expériences, Parijs, 
Caisse Nationale des monuments 
historiques et des sites, 1977, pp. 45, 
46, wordt hieruit de volgende conclu-
sie getrokken: 'From this one can 
situate the art of the garden on a 
hierarchy between painting and 
drawing, between the finished work 
and the sketch.' 
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Burda, a.w., p. 60; Wiebenson, a.w., 
p. 105. 
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William Chambers, 'Of the Art of 
Laying out Gardens among the 
Chinese' (zie noot 62). Dit artikel van 
Chambers is afgedrukt in: John Dixon 
Hunt en Peter Willis (eds.), The 
Genius of the Place. The English 
Landscape Garden 1620-1820, Londen, 
Paul Elek, 1975, pp. 283-288; p. 287. 

76 
'Les batiments, envisagés sous ce 
point de vue, sont ce que dans la 
Peinture on nomme "fabrique": 
expression dont je me servirai, pour 
désigner tous les bêtiments d'effet et 
toutes les constructions que I'indus-
trie humaine ajoute è la Nature, pour 

Hoe verschi l lend in intent ie en u i tvoer ing de tu inen van 
Monceau en Ermenonvil le ook mogen zijn, de pr incipes die aan 
de basis l iggen van hun ui t leg zijn dezelfde. Ook de tu in van 
Ermenonvil le was opgebouwd uit een aantal zorgvuldig gecom-
poneerde 'tableaux'. De u i tz ichten naar het noorden en het 
zuiden waren, gezien vanui t het huis, zo samengesteld dat zij 
de representat ie vormden van twee verschi l lende soorten 
landschapsschi lder ingen. De blik naar het zuiden, waar in een 
op de Sybil le-tempel van Tivoli gel i jkend ruïneus tempelt je 
f igureerde, was ontworpen in gel i jkenis met een klassiek zuide-
lijk, I tal iaans, zonbeschenen landschap, zoals dat geschi lderd 
had kunnen zijn door Claude Lorrain. De blik naar het noorden, 
waarin een 'zachte, melanchol ische ' stroom diagonaal door 
laaggelegen vlakke velden meanderde, was meer pastoraal en 
deed denken aan de landschapsschi lderkuns t uit het noorden. 
Een rust ieke watermolen nam hier de plek in van het Tivol i-
tempelt je. Girardin 's zoon schreef t rots dat zelfs in Engeland 
nog niemand op het idee gekomen was om een tu in zo aan te 
leggen dat ze, bekeken door de ramen van het huis, op een 
schi lderi j leek.70Eert i jds, in het barokke slot, kregen wandge-
deelten vaak een beschi lder ing die, in een trompe-l'oeil-effect, 
het u i tz icht op een tu in of landschap suggereerde. Hier 
gebeurde het tegenovergestelde, in een wat merkwaardige 
omkering waar in de materiële real i te i t in haar geheel wordt 
meegesleurd in het domein van de beelden, het domein van de 
representat ie: een reëel landschap wordt zo vormgegeven dat 
het een schi lder i j weergeeft . Het concept van het pictorale 
beeld werd op de gebruikel i jke, seriële manier in de tu in voort-
gezet door kleinere pi t toreske ui tz ichten die, zoals Girard in 's 
zoon aangeef t in zijn Promenade ou itinéraire des jardins 
d'Ermenonville (1788), elk ontworpen waren in de st i j l van een 
bepaalde schi lder. Een van deze prospecten was ontworpen op 
de wijze van Huber t Robert, een andere als een schi lder i j van 
Salvator Rosa, en het u i tz icht in de r icht ing van de abdij van 
Chalis moest de landschappen van Ruysdael en Van Goyen in 
de herinnering roepen.71 

C o m p o s i t i e 
In zijn De la Composition raadt Girardin de tu inontwerper aan 
verschi l lende schi lderi jen te laten vervaardigen om nog voor de 
aanleg van de tu in het beoogde effect te kunnen beoordelen. In 
het ontwerp van de pi t toreske tu in nam het beschi lderde 
l innen min of meer de plek in van de ontwerptekening, met di t 
verschi l dat waar de ontwerptekening een op een ui tvoer ing 
gericht, construct ie f document is, en daarom in de eerste 
plaats een object ief leesbare, techn ische reduct ie geeft van 
een te bouwen werkeli jkheid,72 het schi lder i j hier, als beeld met 
een bepaald effect, het eigenli jk beoogde e indresul taat 
neerzet, en het er nu in de ui tvoer ing om gaat de werkel i jkheid 
van di t beeld en d i t effect zo goed mogeli jk te laten weergeven; 
om, zo zouden we ie twat chargerend kunnen stellen, de stenen, 
de bomen, het gras en het water te laten verdwi jnen in het 
beeld.73 In overeenstemming met Girardin 's aanbevel ing waren 



schi lders vaak betrokken bij het ontwerp van deze tuinen. 
Huber t Robert werkte onder meer mee aan de aanleg van de 
tuinen van Ermenonvil le, Monceau, Ramboui l let , Méreville, 
Versai l les en het Tr ianon. A l s erkenning van zijn verdiensten 
verkreeg hij in 1778 de t i te l 'dessinateur des jard ins du Roi'.74 

Zoals de t i te l van Girardin 's verhandel ing al aangeef t kregen 
de onderdelen van de tuin, de boompart i jen, het s l ingerende 
water, de glooi ingen van heuvels en dalen en markante punten 
als bruggen en geïsoleerde grote bomen, hun plek binnen een 
pictorale compositie. Wi l l iam Chambers, die zoals a l t i jd 
verwees naar de tuinen van het verre en exot ische China, 
stelde: 'de Chinese tu in iers (...) beschouwen een aanplant 
zoals schi lders een beeld bekijken, en groeperen hun bomen 
op dezelfde manier als zij doen met hun figuren... '75 

Ook de gebouwt jes in de tuin, de fabriques zoals ze veelal 
werden genoemd, werden ontworpen binnen di t schi lderkun-
st ige raamwerk, dat wil zeggen als beeld, gezien vanui t een 
bepaald gez ichtspunt en binnen een min of meer gekadreerd 
geheel. Huber t Robert ontwierp in Ermenonvil le in ieder geval 
de verbouwing en u i tbre id ing van de bestaande oude molen tot 
speel-huis en het graf van Rousseau. De term fabrique was, 
zoals Morel u i t legt in zijn Théorie des Jardins (1776), eveneens 
a fkomst ig uit de schi lderkunst en werd in de jaren zeventig, te 
zamen met de erin geïmpliceerde compos i to r ische werking, 
overgedragen aan de arch i tec tuur : 'De gebouwen, beschouwd 
vanui t d i t gezichtspunt , zijn wat men binnen de Schi lderkunst 
een " fabr ique" noemt; een ui tdrukking waarvan ik me bedien 
om alle voor het effect ontworpen gebouwen aan te duiden en 
al de const ruct ies die de menseli jke ni jverheid toevoegt aan de 
Natuur voor de verfraai ing van de Tuinen; en als de 
Arch i tec tuu r er zich als zodanig meester van zou maken, dan 
zou dat een nieuwe tak zijn van deze precieuze kunst.'76 

Het begrip 'composi t ie ' , dat vooral in de negent iende eeuw, 
maar ook later nog, een grote invloed zou uitoefenen op de 
arch i tectuur , is vermoedeli jk mede aan de hand van deze 
pictorale bouwsels doorgedrongen in de archi tectuurtheor ie.7 7 

Leon Bat t is ta A lbe r t i kan gezien worden als de ui tv inder van 
het begrip. In zijn t raktaat over de schi lderkunst, de Delia 
Pittura uit 1435, gebru ikt hij het woord compositione, afgeleid 
van het Lat i jnse compositio waarmee f i lo log isch geor iënteerde 
humanisten de opbouw van een zin aanduidden, om er de 
opbouw en indel ing van het vlak van een schi lder i j mee aan te 
geven.78 Binnen de schi lderkunst groeide de compos i t ie 
spoedig uit tot een kernstuk van de theorie. In de arch i tec tuur-
theor ie daarentegen speelde het tot aan het laatste kwart van 
de acht t iende eeuw geen enkele rol van betekenis.79 A lbe r t i 
zelf gebruik te in zijn latere t raktaat over de bouwkunst , De Re 
Aedificatoria, u i ts lu i tend het begrip concinnitas, de 'kunst ige 
binding' , om er in algemene zin de 'eenheid in veelheid' van het 
a rch i tec ton isch ontwerp mee aan te duiden. In tegenstel l ing 
tot compositione heeft de concinnitas betrekking op object ieve, 
dat wil zeggen los van enig s tandpunt of kader in het gebouw 
aanwezige ordenende wetmat igheden, die er, aldus A lber t i , 

l 'embellissement des Jardins; et si 
comme tels, l 'Architecture s'en 
empare, ce sera une nouvelle branche 
ajoutée è eet art précieux.' J.M. Morel, 
Théorie des Jardins, Parijs, 1776, p. 193; 
Johannes Langner, 'Ledoux und die 
"Fabriques". Voraussetzungen der 
Revolutionsarchitektur im 
Landschaftsgarten' , Zeilschrift für 
Kunstgeschichte, 26,1963, pp. 4, 5. 

77 
Vgl. Collin Rowe, 'Character and 
Compositon; of Some Vicissitudes of 
Architectural Vocabulary in the 
Nineteenth Century' (geschreven in 
1953-54, gepubliceerd in Oppositons 2, 
1974), in: The Mathematics of the ideal 
Villa and Other Essays, Cambridge 
(Mass.), MIT, 1982, pp. 60-87. 

78 
Michael Baxandall, Painting and 
Experience in fifteenth century Italy; 
a primer in the history of pictorial style, 
Londen, Oxford University Press, 1972, 
p. 135. 

79 
In de Franse architectuurtraktaten uit 
de zeventiende en de eerste helft van 
de achttiende eeuw wordt het woord 
'composition' een enkele keer op een 
terloopse manier gebruikt, meestal als 
hulpmiddel om een aantal architecto-
nische kernbegrippen uiteen te kunnen 
zetten. Francois Blondel bijvoorbeeld 
gebruikt het in zijn Cours d'architecture 
enseigné dans I'Académie royale 
d'Architecture, 1683, p. 727, om het 
begrip eurythmie of concinnitas uit te 
kunnen leggen. A.-Ch. Daviler maakt in 
de Cours d'Architecture ... avec une 
ample explication de tous les termes 
(éd. Vignole), 1691, gebruik van de 
term in zijn omschrijving van het 
begrip ordonnance (Werner Szambien, 
Symmétrie, Goüt, Caractére, Théorie et 
Terminologie de l'Architecture a l'Age 
classique 1550-1880, Parijs, Picard, 
1986, p. 127). Germain Boffrand is 
vermoedelijk de eerste geweest die, in 
1745, in zijn Livre d'Architecture, Parijs, 
de term 'compositie' in zijn schilder-
kunstige betekenis en als zelfstandig 
begrip overdraagt op de architectuur. 
Hij doet dat in dezelfde passage 
waarin hij, in een op dat moment 
eigenlijk alleen retorische vergelijking 
met de schilderkunst, het karakterbe-
grip invoert in de architectuur (p. 16): 
'L'Architecture, quoiqu'il semble que 
son objet ne soit que l'emploi de ce qui 
est matériel, est susceptible de diffé-
rents genres qui rendent ses parties, 
pour ainsi dire, animées par les diffé-
rents charactères qu'elle fait sentir. 
Un édifice par sa composition exprime 
comme sur un ThéStre, que la scène 
est Pastorale ou Tragique, que c'est 
un Temple ou un Palais, en Edifice 
destiné a une certain usage, ou une 
maison particulière.' Vgl. Terlouw, 
a.w., pp. 33-36. 
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Leon Battista Alberti , De Re 
Aedificatoria, Bk. IX, hfdst. 5. 

81 
Voor numerum en finitio zie Franco 
Borsi, Leon Battista Alberti, New York, 
Electa/Rizzoli, 1989 (1e ed. 1973), 
pp. 239-243. 

82 
Chambers, 'Of the Art of Laying out 
Gardens among the Chinese', p. 284: 
'Where the ground is extensive, and a 
multiplicity of scenes are to be intro-
duced, they generally adapt each to 
one single point of view: but where it 
is limited, and affords no room for 
variety, they endeavour to remedy this 
defect, by disposing the objets so, 
that being viewed from different 
points, they produce different repre-
sentations; and sometimes, by an 
artful disposition, such as have no 
resemblance to each other.' 

83 
'Plans Elévations, et Coupes, du 
Salon et de la Salle a Manger du 
Hameau...', Receuil des Plans des 
chêteaux, pares et jardins de Chantilly, 
levé en 1784. Album exécuté par ordre 
du Prince de Con dé et envoyé i la 
grande Catherine en 1784 (manuscript 
in het Musée Condé, Chantilly); 
Wiebenson, a.w., afb. 106. 

voor zorgen 'dat de delen die er van nature toe neigen apart te 
blijven, geordend worden volgens preciese wetten, zo dat zij in 
onder l inge harmonie schi jnen'.80 

A lbe r t i onderscheidt drie soorten van deze 'wetten' , te 
weten numerum, de in het ontwerp gebru ik te getal len of 
aantal len (bi jvoorbeeld het aantal kolomen en de daarmee 
samenhangende tussenruimten) , finitio, een correspondent ie 
van hoogte-, lengte- en breedtematen, en collocation Over 
deze laatste term schr i j f t A lbe r t i verder niets, maar ze zal 
betrekking hebben op de p laats ing van de onderdelen binnen 
het ontwerp (boven/onder, naast, of voor/achter elkaar). Elk 
van deze objectieve, tektonische, wetmat igheden bindt de 
onderdelen aan het geheel van de door het ontwerp gevormde 
ruimtel i jke st ructuur . In een pictorale, compos i to r ische 
ontwerpwi jze daarentegen des integreer t het ontwerp tot een 
aantal alleen binnen een bepaald tweedimensionaal vlak 
geordende beelden. In extremo verdwi jnt de samenbindende 
st ructuur , en daarmee de (ruimtel i jke) present ie van de 
ontworpen objecten of ensembles achter deze beelden, als een 
ongewilde, de werking van de pictorale aanschouwing storende 
en daarom zo veel als mogeli jk te verdonkeremanen of te 
vergeten existentie. Chambers beschreef in zijn 'Of the A r t of 
Laying out Gardens among the Chinese' al 'scenes' die gezien 
konden worden vanui t verschi l lende standpunten, waarbi j de 
effecten die opgeroepen werden door een en hetzelfde object 
geen enkel verband met elkaar vertoonden.82 In Cast leward, in 
County Down, Ierland, werd in 1762 vermoedeli jk voor het eerst 
een groot vr i jstaand landhuis gebouwd, waarbi j de fa fades 
ieder als een apart ' tableau' waren ontworpen. De voorzijde 
was opgebouwd op de gebruikel i jke Neo-Pal ladiaanse wijze, 
de achterzi jde gaf het beeld van een got isch kasteel. Ook de 
binnenzijde van een bouwsel kon, natuur l i jk, geheel los van de 
buitenzi jde worden ontworpen. In de 'hameau' van Chanti l ly, 
een in 1775 in de tu in gebouwd pictoraal gehucht, bevond zich 
een middeleeuws aandoende houten, met stro gedekte kleine 
boerenwoning, die aan de binnenzijde een luxueuze, met Corin-
th ische pi lasters geornamenteerde salon bevatte. Te oordelen 
naar de tekeningen in de Receuil des Plans de Chantilly, konden 
bedienden, wanneer het gezelschap eenmaal binnen was, de 
houten luiken en de glas- in- lood panelen die de hut aan de 
buitenzi jde het gewenste rust ieke aanzicht gaven, wegklappen, 
zodat het z icht op en door de aan de binnenzi jde aangebrachte 
grote Franse vensters niet werd ver t roebeld door de nu 
ongewenste karakter ist iek van het exterieur.83 

Bee ld en t i jd 
'Want een, behalve in de composi t ie , ook nog in zichzelf 
geveste s t ructuur (gefestigtes Gefüge) van vormen heeft een 
grotere graad van real i te i t dan de met elkaar alleen door de 
compos i t ie verbonden vormen. Of kras gezegd: de compos i t io -
neel verbonden vormen dienen werkeli jk het beeld-karakter van 
de geschi lderde composi t ie ; de al buiten de compos i t ie in 
zichzelf besloten vormst ructuren echter storen de uni forme 



omva t t i ng van de composi t ie . . . ' , a ldus Carl Un fe r t in zi^n 
pracht ige, merkwaardig genoeg bijna vergeten studie 'Die 
Grundlagen der Arch i tek turze ichnung ' . 8 4 Het beeld, opgevat 
als pictorale composi t ie , staat op gespannen voet met de 
present ie van een st ructuur , of, preciezer geformuleerd, het 
wordt in zijn pictorale, composi tor isch-representerende 
werking gehinderd door de aanwezigheid van een st ructuur 
met een zekere permanent ie, met een zekere duurzaamheid of 
duur, die de s t ructuur bevest igt als - doorkruisbare, 
begrensde, inzichtel i jke - ruimte. De pictorale aanschouwing 
berust niet alleen op een decoupage van de ruimte, maar 
tevens op een hiermee onlosmakel i jk verbonden decoupage 
van de t i jd als duur, als cont inuïtei t .8 5 Op het moment dat de 
toeschouwer de moderne salon in de tu in van Chanti l ly binnen-
trad, had, in het voor deze aanschouwing ideale geval, de 
middeleeuwse bui tenkant eenvoudig moeten verdwijnen. In 
'The A r t of Laying out Gardens among the Chinese' beschreef 
Wi l l iam Chambers 'scenes' die speciaal waren ontworpen voor 
bepaalde t i jds t ippen van de dag.86 Ook de schaduwwerk ing, de 
plek van de zon aan de hemel en de kleur van het stri jk- of 
tegenl icht zouden zo op een enigszins bevredigende wijze 
kunnen voldoen aan de ontworpen schi lder ing. Thomas 
Whately beëindigde zijn Observations on Modern Gardening met 
een hoofdstuk gewijd aan de seizoenen, waar in hij de these 
ontvouwde dat bij elke plek en elk gebouw een bepaald uur van 
de dag en een bepaalde k l imatologische omstand ighe id of 
seizoen pasten.87 Carmontel le droomde ervan om, in de tu in 
van Monceau, het kl imaat per scène te variëren en de 
toeschouwer het werkel i jke klimaat geheel te laten vergeten.88 

In de pictorale tu in werd in het ontwerp niet alleen de 
ruimte gedecoupeerd in een aantal prospecten, maar ook de 
t i jd in een aantal, in het ideale geval eveneens nauwkeur ig op 
hun compos i to r ische werking bepaalde, losse momenten. Elk 
t i jds t ip van de dag, elk seizoen en elk klimaat bezat een aantal 
karakter ist ieken die ingezet konden worden om de in de tu in 
u i tgezet te taferelen het gewenste karakter mee te geven. 
We kunnen ons eenvoudig voorstel len dat een klassieke, 

Chantilly, Hameau, doorsnede, aanzicht 
en plattegrond van de Salon 

84 
Linfert, a.w., p. 42. Met dank aan Henk 
Engel die me op deze studie atten-
deerde. Voor een bespreking ervan zie 
Walter Benjamin, Gesammelte 
Schriften, III, Frankfurt am Main, 
Suhrkamp, 1972, pp. 363-374, die de 
volgende samenvatting geeft: 'Das 
wichtigste ist, dass die Architektur 
gar nicht in erster Linie "gesehen" 
wurde, sondern als objektiver 
Bestand vorgestellt und von dem der 
Architektur sich Nahernden oder gar 
in sie Eintredenden als ein Umraum 
sui generis ohne den distanzierenden 
Rand des Bildraums gespürt wurde. 
Also kommt es bei der 
Architekturbetrachtung nicht auf das 
Sehen, sondern auf das Durchspüren 
von Strukturen an. Die objektive 

Einwirkung der Bauten auf das 
vorstellungsmassige Sein des 
Betrachters ist wichtiger als ihr 
"gesehen werden". Mit einem Wort: 
die wesentlichste Eigenschaft der 
Architekturzeichnung ist "keinen 
Bildumweg zu kennen".' 

85 
Vgl. Nijenhuis, a.w., p. 18: 'Een univer-
sum van gefragmenteerde ruimten, 
een gebroken morfologie, is een totali-
teit die geen dimensie bezit omdat het 
geen duur heeft.' 

86 
Chambers, 'Of the Art of Laying out 
Gardens among the Chinese', p. 285: 
'In their large gardens they contrive 
different scenes for morning, noon, 
and evening; erecting, at the proper 
points of view, buildings adapted to 

the recreations of each particular 
time of the day: and in their small 
ones (where, as has been observed, 
one arrangement produces many 
representations) they dispose in the 
same manner, at the several points of 
view, buildings, which, from their use, 
point out the time of day for enjoying 
the scene in its perfection.' 

87 
Thomas Whately, L'Art de former les 
jardins modernes ou l'art des jardins 
anglais, traduit de I'anglais par 
Frangois-de Paule Latapie, Parijs, 1771; 
Minkoff reprint, Genève, 1973, 
pp. 325 e.v. 
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Carrogis, Jardin de Monceau, a.w., 
p. 4; Wiebenson, a.w., p. 97. 



89 
Whately, a.w., p. 81. 

90 
Ibidem, pp. 123-130. 

91 
Chambers, Dissertation on Oriental 
Gardening, 1e ed., pp. 32-35; 
Wiebenson, a.w., p. 52. Graftombes, 
meestal zonder inhoud, waren 
populair in de Franse 'jardin anglo-
chinois', met name in de jaren zeven-
tig. Er was onder meer een 'Bos met 
Tombes' in de tuin van Monceau, een 
'Eiland met Tombes' in de tuin van 
Bagatelle en een 'Vallei met Tombes' 
in de tuin van Betz. Zie Wiebenson, 
a.w., pp. 94,95. 

92 
Boullée, Essai sur t'art, pp. 73, 74: 
'Portons nos regards sur un objetl Le 
premier sentiment que nous éprou-
vons alors, viens évidement de la 
manière dont l'objet nous affecte. Et 
j'appelle Caractère, l'effet qui resulte 
de eet objet, et cause en nous une 
impression quelconque. (...) Pour 
comprendre ce que j'entends par 
caractère ou effet subit des différents 
objets, considérons les grands 
tableau* de la nature; et voyons 
comment nous sommes forcés de 
nous exprimer, d'après leur action sur 
nos sens.' 

I tal iaanse landschapsscène het meest was gebaat bij een 
zomerse dag met een strak b lauwe lucht en een hoogstaande 
zon en dat, bi jvoorbeeld, een meer pastorale, melanchol ische 
scène het best tot haar recht kwam in de herfst, wanneer de 
lucht getekend was door grote wolkpart i jen en de zon alweer 
naar de einder neeg. De natuur zelf zou zodanig gemodel leerd 
moeten worden dat ze zou beantwoorden aan het karakter van 
de schi lder ing. Water kon, aldus Whately, aangepast worden 
aan elke gewenste 'sensatie' ; het kon de vorm aannemen van 
een razend kolkende stroom, een vriendeli jk kabbelende beek, 
of een melanchol ische, diepe, onbeweegl i jke poel, 'bedekt door 
een sombere schaduw die erdoor wordt weerspiegeld' . 8 9 

Rotsen konden 'waardig ' , 'majestueus' , 'vreeswekkend' of 
'gr i l l ig ' zijn, maar hun voornaamste expressie was 'wild'.90 

In zijn Dissertation zette Wi l l iam Chambers een log ische stap 
door de seizoenen, het element dat zich ont t rok aan de 
vormgevende macht van de tu inarch i tec t , tot u i tgangspunt te 
nemen in de compos i t ie van de verschi l lende scènes. Ook de in 
de compos i t ie opgenomen ' fabr iques' zouden een bij de scène 
passend karakter moeten bezit ten. Zij worden door Chambers, 
in een consequente u i twerk ing van het u i tgangspunt , verdeeld 
in een aantal seizoensgebonden arch i tec tuursoor ten. 
Broeikassen (conservatories) waren gesch ik t voor de winter. Bij 
de lente hoorden menagerieën, volières, melkeri jen en gebouw-
tjes voor sport. In een zomers tafereel pasten bal- en banketza-
len, concer t ru imten en plezierpavi l joent jes. Voor de herfst 
dacht Chambers aan kluizenaarswoningen, armenhuis jes, 
ruïnes, half begraven t r iomfbogen, mausoleums en graven, alle 
ontworpen 'om de geest te vullen met melanchol ie, en hem te 
laten neigen tot serieuze reflectie'.91 

Ét ienne-Louis Boullée lijkt, nadat hij in december 1780 was 
benoemd op de plek van Souf f lo t als 'l id eerste klas' van de 
Académie Royale de /'architecture, in zijn Essai sur l'Art een 
besl issende wending te hebben wil len geven aan de theor ie 
van de arch i tec tuur met behulp van de ideeën die naar voren 
waren gebracht in de verhandel ingen over de n ieuwe tu inkunst. 
Het kernstuk in zijn vertoog, het hoofdstuk met de t i te l 
'Caractère', opent met een korte samenvat t ing van de sensa-
t iona l is t ische f i losof ie die de gronds lag had gegeven aan deze 
ideeën,92 om te vervolgen met een ui tgebreide, lyr ische 
beschr i jv ing van de verschi l lende karakters van de vier seizoe-
nen. De archi tect , aldus Boullée, 'moet de natuur in het werk 
stellen'; hij moet leren van de impressies geleverd door 'de 
grote schi lder ingen van de natuur ' , om deze effecten, op een 
analoge wijze, als een expressie van dezelfde karakters, over te 
kunnen brengen op de arch i tec tuur . De lente kan de arch i tec t 
leren een 'aangenaam' gebouw te maken, een karakter dat 
Boullée vermoedel i jk niet zo interessant vond, aangezien hij 
alleen bij d i t seizoen geen gebouwtype of een voorbeeld van 
een eigen ontwerp noemt. Boullée verwi jst hier s lechts naar de 
'smaak', de smaak die tot dan toe de arch i tecten had geleid in 
hun besl iss ingen en die a l t i jd gebonden was geweest aan de 
convent ies zoals die waren bel ichaamd in de tot dan toe 



gehanteerde c lass ic is t i sche arch i tectuur- ' taa l ' : 'Het is de 
Smaak die de herkomst vormt van de kunst om de dingen 
aangenaam te maken.'93 De zomer levert 'grootse beelden'. 
'D i t zijn wi jdse beelden', aldus Boullée, 'die ik heb geprobeerd 
te tonen in verscheidene van mi jn projecten (...) in de 
Metropool ; in de Cenotaaf van Newton.' De herfst had, in 
tegenstel l ing tot in de opvat t ing van Chambers, voor Boullée 
geen melanchol isch karakter, maar was ju ist 'vroli jk ' en 
'bekoorl i jk ' , door 'de extreme variëtei t van de objecten, door het 
contrast van het l icht en de schaduwen, door de pi t toreske 
vormen en hun ger inge gel i jkvormigheid, door de bi jzonderheid 
en vreemdheid van de bonte en gri l l ige kleuren'. Hij dacht bij 
d i t karakter aan plekken waar de moderne stedeli jke burgers 
zich aan elkaar konden vertonen, te weten 'wauxhal ls ' , dat wil 
zeggen publieke lusthoven, jaarmarkten, badplaatsen (bains de 
santés), theaters en 'publ ieke en bekoorl i jke promenades zoals 
Boulevards etc.' De winter tenslot te was het seizoen van de 
tr ieste en sombere beelden. 'Men moet ' , aldus Boullée, 'zoals ik 
heb geprobeerd te doen in de grafmonumenten, het skelet van 
de arch i tec tuur tonen door een absoluut naakte muur, men 
moet het beeld geven van een in de grond verzonken arch i tec-
tuur en s lechts de meest gedrukte, ineengedoken proport ies 
gebruiken, bedolven door de aarde...'94 

De arch i tec tuur wordt hier, net als de natuur, als schi lde-
ring, als impressie besproken. In het hele Essai sur l'art komt 
het woord 'gebouw' niet voor. In plaats hiervan bedient 
Boullée zich consequent van de woorden tableau en image\ 
' tafereel ' en 'beeld'. In de def in i t ie van Boullée is de archi tec-
tuur niet een wetenschap die betrekking heeft op het 
bouwkundig ontwerp, maar een beeldende kunst: 'Het is de 
kunst van het presenteren van beelden door de d ispos i t ie van 
de volumes.' Boullée keert zich zonder omwegen en met onver-
holen t rots tegen de Vi t ruv iaanse t rad i t ie die s inds de renais-
sance het denken over de arch i tec tuur had gevoed en in zijn 
begrippen had ondersteund. 'Ui t deze verschi l lende taferelen 
die we geprobeerd hebben te schetsen (...) kunnen we simpel 
concluderen' , aldus Boullée, 'dat, wanneer de interpreet van 
V i t ruv ius de arch i tec tuur def inieert als de kunst van het 
bouwen, hij spreekt als een handwerksman en niet als een 
Art iest . . . ' 9 5 Bij deze laatste term, 'art iest ' , dacht Boullée, zoals 
al direct aan het begin van zijn Essai wordt aangegeven door 
het mot to dat hij erboven plaatste, aan de schi lder: 'Ed io 
anche son pittore. '96 De archi tect is in zijn ogen een producent 
van beelden, beelden die niet worden opgevat als een 
bepaalde zienswijze op, of een snede uit een st ructuur, uit een 
begrensdheid die zich als cont inuüm ui tst rekt in t i jd en ruimte, 
maar die, los van enige reflectie, gelezen zouden moeten 
worden als momentaan opl ichtende 'karakters' . Het is binnen 
deze optiek dat Boullée alle voorgaande geschr i f ten over de 
arch i tec tuur met één enkel gebaar van tafel kan vegen: 'De 
schr i jvers hebben ons geen enkel idee gegeven van de grootse 
taferelen die kunnen worden gereal iseerd door het bi jeenbren-
gen van al deze verstrooide schoonheden... '97 

93 
'C'est du Goüt qui provient l'art de 
rendre les choses agréables.' Boullée, 
Essai sur l'art, p. 76. Voor de rol die 
het begrip 'smaak' speelde in de 
zeventiende en de achttiende eeuw zie 
Terlouw, a.w., pp. 15-18, p. 24. 

94 
Boullée, Essai sur l'art, p. 87. 

95 
Ibidem, pp. 72, 73. 

96 
Boullée lijkt de architectuur min of 
meer als een onderafdeling van de 
schilderkunst te hebben gezien, zoals 
onder meer blijkt uit een wending als: 
'Les tableaux du ressort de l'architec-
ture ne peuvent être faits sans la plus 
profonde connaissance de la 
nature...'; Boullée, Essai sur l'art, p. 73. 

97 
Ibidem, p. 155. 



98 
Emil Kaufmann, Von Ledoux bis Le 
Corbusier, Wenen, z. uitg., 1933; 
Kaufmann, 'Three Revolutionary 
Architects'. 

99 
Chambers, Dissertation on Oriental 
Gardening, 1e ed., pp. 30-31; 
Wiebenson, a.w., p. 58. Vergelijk 
Boullées beschrijving van de 
cenotaaf: 'La lumière de ce monument 
qui doit être semblable è celle d'une 
nuit pure, est produite par les astres 
et les étoiles qui orent la voute du 
Ciel. (...) Ces astres sont figurés et 
formés par de petites ouvertures 
percées en entonnoir dans l'exterieur 
de la voQte (...) Le jour du dehors, 
pénétrant è travers ces ouvertures 
dans ce sombre interieur (...) rendroit 
l'effet des astres on ne peut pas plus 
brjllant.' Boullée, Essai sur l'art, p. 139. 
Zie ook Robin Middleton, 'Boullée and 
the Exotic', AA-fHes, Annals of the 
Architectural Assocation School of 
Architecture 1990, pp. 48-49, die de lijn 
doortrekt tot Karl Friedrich Schinkels 
'Paleis voor de Koningin van de 
Nacht', een decorontwerp uit 1815 
voor een vertoning van Mozarts 
'Zauberflöte', en de Saint's Disco in 
New York. 

Claude-Nicolas Ledoux, fazantenhuis 
voor de tuin van Maupertuis 

De ervaringen, opgeroepen door de scenograf ische experi-
menten in het theater en de theor ie van de pictorale tu inarch i -
tectuur, vormden de voornaamste inspirat iebronnen voor de 
ontwerpen die s inds Emil Kaufmanns studies Von Ledoux bis 
Le Corbusier en 'Three Revolutionary Arch i tec ts , Boullée, 
Ledoux and Lequeu' de naam 'Revolut ionaire A rch i tec tuu r ' 
dragen.98 Boul lées meest bekende ontwerp, de Cenotaaf voor 
Newton, is welhaast een let ter l i jke omzet t ing in beeld van een 
van de zomerse gebouwen die Chambers had beschreven in 
zijn Dissertation on Oriental Gardening: de 'Miau T ing ' of 
'Hallen van de Maan'. Deze hallen waren, aldus Chambers, 'van 
een ontzagl i jke grootte; elk samengesteld uit één enkele 
overwelfde ruimte, die is gemaakt in de vorm van een halve bol, 
waarvan de hol l ing op een l is t ige wijze is geschi lderd in een 
imi tat ie van een nachtel i jke hemel en doorboord met een 
oneindig aantal kleine vensters, gemaakt om de maan en de 
sterren weer te geven en gevuld met get in t glas dat het l icht 
door laat in zulke hoeveelheden dat ze over het hele werk in het 
inter ieur de aangename, duistere glans verspreiden van een 
mooie zomernacht ' .9 9 Een effect dat, ui teraard, net als in het 
project van Boullée, alleen werkeli jk 'sprekend' kon worden 
genoemd wanneer het buiten een stralende dag was. Een 
ander ontwerp van Boullée, een cenotaaf in de vorm van een 
aantal afgeknotte pyramides, laat zich, in de enormi te i t van de 
voorgestelde afmet ingen, de dramat ische l ichtval , de p laats ing 
van de pyramides ten opzichte van elkaar in het beeldvlak en 
binnen het kader dat de gebouwen doorsni jdt en door de 
donkere wolksl ier ten die hoog in de lucht het z icht op de 
gebouwen fragmenteren, vergeli jken met een schi lder i j dat 
Huber t Robert ruim tw in t ig jaar eerder had vervaardigd, of met 
een eveneens afgeknotte, ruïneuze pyramide die de arch i tec t 
Alexandre-Théodore Brogniar t rond 1780 had ontworpen voor 
de tu in van Maupertuis.1 0 0 

De pictorale tu inen boden arch i tecten de gelegenheid om, 
zij het op een kleine schaal, de mogel i jkheden te beproeven 
van een arch i tec tuur die zich geheel en al r icht op de produkt ie 
van evocatieve, aansprekende beelden. De ' fabr iques' stonden, 
als efemere 'folie', buiten de convent ies van de kunst van het 
bouwen en waren vrijwel gevr i jwaard van elk reëel gebruik en 



van elke reële s i tuat ie. Hier, in de vaag vloeiende 
landschappel i jke vormen van de nieuwe tuinen, kon het 
beeld zich emanciperen van elke consequent ie, elke duur, 
elke real i tei t , om geheel vrij, als 'sensat ie ' , in zijn momenta-
n i te i t te worden genoten. Zoals Chr is t ian Cay Lorenz 
Hirschfeld rond 1780 opmerkte in de Theorie der 
Gartenkunst: 'De schoonheid is bij gebouwen van deze 
soort onontbeer l i jk , aangezien hun bestemming zelden 
alleen is ger icht op een gerief l i jk gebruik, maar het meest 
op aangename werkingen voor het oog; het is zelfs zo dat ze 
in veel geval len niet langer woningen zijn, maar louter 
zinnenprikkelende voorwerpen.'101 Het 'huis voor de 
bewakers van de velden', een ontwerp van Ledoux dat 
Kaufmann beschreef als 'een van de meest gedurfde v indin-
gen van de arch i tec t ' en dat s indsdien is u i tgegroeid tot 
een ideogram voor de 'Revolut ionaire Arch i tec tuur ' , is, 
eveneens rond 1780, ontworpen als ' fabrique' voor de tu in 
van Maupertu is . Dit geheel bolvormige huis kon aan vier 
zijden worden betreden door vier op een haast graf ische 
wijze uit het bouwl ichaam gesneden toegangen, maar 
verder bezat het bi jvoorbeeld geen enkel raam.102 De hoofd-
vorm van het fazantenhu is dat Ledoux voor dezelfde tu in 
had ontworpen, opgebouwd uit elementaire, geheel 
onbewerkte pr ismat ische vormen - vier rechthoekige 
blokken, een ci l inder en een halve bol - zou later vrijwel 
ongewi jz igd terugkeren in het ontwerp voor het Openbare 
Badhuis voor de ideaalstad Chaux. Het ingangsmot ie f van 
d i t badhuis, twee ui terst rudimentai r vormgegeven trappen 
die ter weerszi jden van de toegang oplopen naar een 
plateau dat het eigenl i jke gebouw omgeef t - een motief dat 
Ledoux, vanaf ongeveer 1785 welhaast consequent, bijna 
als een soort handtekening, zou opnemen in zijn ontwerpen 
- kon door de Pari jzenaars vanaf het begin van de jaren 
tacht ig worden aanschouwd aan de pyramidevormige 
'fol ie', gebru ik t als i jskelder, die was opgetrokken in de door 
Francois Racine de Monvi l le aangelegde ' jardin a l 'anglaise' 
in het bos van Marly ( later bekend onder de naam 'Désert 
de Retz'). Ledoux zelf gebruikte deze f iguur vermoedeli jk 
voor het eerst in zijn ontwerpen voor de toegangspoor t en 

100 
Dit schilderij, waarop een tweetal 
immense, steile pyramides te zien is, werd 
door Robert rond 1760 geschilderd. Het is 
afgebeeld in Burda, a.w., afb. 36. Het 
trapsgewijs oplopende 'basement' dat 
Robert voor de eigenlijke pyramide had 
geplaatst, werd door Boullée overgenomen 
in een ander ontwerp voor een cenotaaf, 
die de vorm had van een in plattegrond 
cirkelvormige, eveneens steil oplopende, 
afgeknotte pyramide. Voor Brogniart zie 
Alexandre-Théodore Brogniart, 1739-1813, 
Architecture et décor, Parijs, Musée 
Carnavalet, 1986. 

101 
'Die Schönheit ist bey Gebaude dieser Ar t 
unentbehrlich, da ihre Bestimmung selten 
allein auf bequemes Gebrauch geht, 
sondern am meisten auf angenehme 
Wirkungen für das Auge; ja in viele Fallen 
horen sie auf Wohnugen zu sein und sind 
bloss reizende Gegenstande.' Christian 
Cay Lorenz Hirschfeld, Theorie der 
Gartenkunst, deel III, Leipzig, 1780 
(Hildesheim/New York, Olms Verlag, fasci-
mile, 1973) p. 43. Dit boek is een vijfdelig 
standaardwerk, dat vanaf 1779 zowel in 
een Duitse als in een Franse editie werd 
uitgegeven. 

102 
In de doorsnede die Ledoux van dit project 
geeft werd dit gemis enigszins ondervan-
gen door een aantal minuscule licht- of 
ventilatieopeningen en een opening voor 
de schoorsteen in de bol aan te brengen. 
Deze openingen ontbreken op het bekende 
vogelvluchtperspectief van dit project. 

Le Désert de Retz, gezicht op de ijskelder 



103 
Zie voor andere voorbeelden: Langner, 
a.w. Langner wijst onder andere op de 
overeenkomst tussen het uitgevoerde 
ontwerp van Ledoux voor een 'hötel' 
aan de Rue Saint-Lazare in Parijs en 
het 'Huis van een koopman in Kanton' 
dat Will iam Chambers had afgebeeld 
in zijn Dessins des édifices des chinois. 
Beide bezitten een aan de straat 
gelegen cirkelvormige poortdoorgang. 
Zie ook Wiebenson, a.w., p. 84, die het 
vermoeden oppert dat de 'kolenbran-
derswerkplaats' die Ledoux ontwierp 
voor zijn ideaalstad Chaux, 
opgebouwd uit tegen elkaar 
geplaatste opstaande boomstammen 
en aan vier zijden voorzien van een 
eveneens uit boomstammen 
opgebouwde portico, te zien is als een 
combinatie van de 'Rustieke Tempel' 
en de hut voor een fictieve kolenbran-
der in de tuin van Ermenonville. 

104 
Chambers, 'Of the Ar t of Laying out 
Gardens among the Chinese', p. 284. 

Claude-Nicolas Ledoux, Pare de 
Bourneville, ingangspoort 

kapel van d e t u i n van Bournevil le.103 De 'Revolut ionaire 
A rch i tec tuu r ' is opgeschoten uit het golvende grastapi j t van 
de pi t toreske tuin. Maar ze was niet de enige; iedere nieuwe, 
op een associat ieve beeldvorming ger ichte arch i tec tuur kon 
gedijen op di t zwevende veld van elkaar opvolgende taferelen. 
Ook de neogotiek kreeg hier een aanschouwel i jke, naar een 
zekere archeolog ische correctheid strevende vorm, zoals 
bi jvoorbeeld 'The Gothic Bui ld ing' in de tu in van Stowe, tussen 
1740 en 1744 gebouwd naar een ontwerp van James Gibbs, nog 
steeds laat zien. 

Cinematogra f ie 
De pi t torekse tu in geeft , in zijn aanleg, het meest duidel i jke 
beeld van de nieuwe ru imteopvat t ing die, zoals we gezien 
hebben, zich al had afgetekend in de decorontwerpen van 
Servandoni voor het theater en de opera. Het is een opvat t ing 
die str ik t genomen niets ruimtel i jks heeft, maar waar in de reali-
te i t wordt voorgesteld in en als een sequentie, een opeenvol-
g ing van beelden. De ruimte wordt gedecoupeerd tot een 
aantal voorstel l ingen of taferelen die zijn ontworpen vanui t een 
aantal s tandpunten, 'po ints of view', die de toeschouwer haast 
vanzelfsprekend, op een ter loopse manier zou moeten 
innemen. 'Het hele terre in is u i tgelegd in een variëteit van 
scènes, en je wordt door in de bosschages ui tgehakte, kronke-
lende doorgangen geleid naar de verschi l lende gezichtspunten 
(points of view), die elk zijn gemarkeerd door een z i tp laats, een 
gebouw, of een ander object ' , aldus Chambers in het begin van 
zijn beschr i jv ing van de Chinese tuin.104 Op deze standpunten 
ontvouwt zich de idee van het ontwerp als pictoraal beeld, als 
composi t ie . Deze idee komt het best tot zijn recht wanneer 
staande op een dergeli jk s tandpunt de blik werkeli jk wordt 
gekadreerd en de scène zich plotsklaps, in haar momentani te i t , 
aanbiedt aan het oog van de toeschouwer , met andere 
woorden: wanneer de decoupage van de ruimte en de t i jd als 



duur, als cont inuï te i t , zo consequent mogeli jk is doorgevoerd. 
We kunnen hierbi j denken aan de ramen van het landhuis van 
Ermenonvil le, die het zicht op de tu in werkeli jk omvormen tot 
een aantal schi lder ingen, of, zoals Chambers, aan de u i tgang 
van een grot of een opening in een donker, d icht begroeid bos: 
'Soms leiden ze je door donkere spelonken en duistere 
doorgangen, en word je, bij de u i tgang, plotsel ing getrof fen 
door een u i tz icht op een heerli jk landschap (...) dat des te 
plezieriger is omdat er minder naar was uitgezien.'105 

Het ontwerp van deze tuinen laat zich, in de intr insieke, aan 
een kader en een s tandpunt gebonden tweedimens iona l i te i t 
van de taferelen en het daarmee samenhangende fei t dat ze als 
'karakter ' , als een representerend beeld-schr i f t zijn ontworpen, 
vergeli jken met de schi lderkunst . Toch wordt door de 
benaming 'p i t toresk' maar een deel van de concept ie van deze 
tuinen aangeduid. In zijn Théorie des Jardins wi jst Morel op het 
onderscheid tussen beide kunsten: 'Een verschi l tussen beide 
kunsten is dat de compos i t ie van een schi lder i j a l t i jd hetzelfde 
schi jnt , ook als men het vanui t verschi l lende punten bekijkt. (...) 
De toeschouwer van de pi t toreske scènes in een park daaren-
tegen verandert, als hij van plaats wissel t , het arrangement. Er 
is dus meer reden om de beraamde schikk ingen waarmee men 
de nieuwe parken verfraai t theatra le scènes te noemen dan 
taferelen: maar scènes veronderstel len acteurs, en de scènes 
waarover ik spreek zijn van nature levenloos en verlaten 
(désertes et inanimées ...) De werken van kunsten die niet zijn 
bezield door de beweging van een actie, of die niet het idee 
van beweging op een navoelbare wijze oproepen, zijn maar 
voor een korte t i jd interessant. Het meest mooie landschapsta-
fereel heeft deze ondersteuning nodig om de blik aan zich te 
binden (...) Men wil dat de wind de takken en het gebladerte 
l i jkt te beroeren: men voelt plezier wanneer men een stroom 
water naar beneden ziet storten.'106 De pi t toreske tu in kent, in 
vergeli jking met de schi lderkunst , een extra dimensie, niet -
zoals we missch ien op het eerste gezicht zouden verwachten -
die van de diepte, maar die van de beweging, waar in zich twee 
soorten laten onderscheiden: de beweging in het beeld en de 
beweging die zorg draagt voor de afwissel ing, voor de opeen-
volging van de scènes. Het ontwerp van een dergeli jke tu in is 
niet zozeer een pictorale kunst, maar een cinematografie, een 
kunst van de bewegende voorstel l ingen.107 De archi tect 
Bélanger beschreef, na de revolutie, in een brief aan een klant, 
de tu in die hij voor ogen had als een 'bewegend beeld'.108 In de 
tu in van Monceau liet men, als in een stomme fi lm, bedienden 
rondlopen in een bij de scène passende kledij.109 De termen 
waarvan de ontwerpers zich bedienden, 'point of view', 'kadre-
ring', 'composi t ie ' , en de aandacht voor de al dan niet met 
art i f ic iële middelen bereikte, precies op een bepaald composi -
tor isch effect berekende l ichtval en de bij een scène passende 
k l imatologische omstandigheid, zouden later een voornaam 
deel vormen van de theor ie van de f i lmkunst. De belangr i jkste 
overeenkomst echter is gelegen in de sequentie, in de opeen-
volging van de verschi l lende losse takes, die erop is ger icht om 

105 
Ibidem, p. 286. 

106 
'Une différence entre les deux arts 
c'est que la composition d'un tableau 
parait toujours la même, quoi qu'on la 
regarde de différents points (...) Le 
spectateur des scènes pittoresques 
d'un pare, au contraire, en changeant 
de place (...). On a done plus de raison 
d'appeler scènes théêtrales, que 
tableaux, les dispositions méditées 
dont on embellit les nouveaux pares: 
mais des scènes supposent des 
acteurs, et celles dont je parle sont 
par leur nature désertes et inanimées 
(...) Les ouvrages des arts qui ne sont 
pas animés par le mouvement de 
Taction, ou qu'il n'en rappelle pas 
sensiblement l'idee, intéressent peu 
de temps. Le plus beau tableau de 
paysage a besoin de ce secours pour 
attacher les regards (...) On demande 
que l'air paraisse agiter les branches, 
les feuillages: on sent du plaisir en y 
voyant la chute d'un torrent.' Whately, 
L'Art de former les jardins modernes; 
aangehaald in Jardins en France 
1760-1820, a.w., pp. 46, 47. 

107 
De vergelijking tussen de 'Engelse' 
tuin en de filmkunst is eerder getrok-
ken door Frans Sturkenboom, 'Mime', 
OASE 13, 1986, pp. 23-32: 'De Engelse 
tuin vormt een pictoraal circuit. Een 
film. Dat is ook de tweede betekenis 
die men aan de categorie van het 
pittoreske kan geven. Men zou de 
landschapstuin dan ook als een film 
kunnen analyseren.' Het artikel gaat 
vooral in op het probleem van het 
naturalisme: de verdonkeremaning 
van de mimesis in de enscenering van 
een oorspronkelijkheid: 'de constitu-
tieve arbeid van de representatie die 
haar eigen opheffing zoekt'. Dit 
probleem werd overigens zo nu en 
dan openlijk besproken in de theoreti-
sche verhandelingen over de pitto-
reske tuin, bijvoorbeeld door Thomas 
Whately, wanneer hij schrijft: 'the 
defect is not in the ressemblance; but 
the consciousness of an imitation, 
checks that train of thought which the 
appearance naturally suggests (...) 
The mind must not be allowed to 
hesitate: it must be hurried away from 
examining into the reality, by the 
exactness and the force of the 
ressemblance (...).' Thomas Whately, 
Observations on Modern Gardening, 
1770; fragmenten in The Genius of the 
Place, a.w. (noot 75), pp. 305, 306. 

108 
Aangehaald door Wiebenson, a.w., 
p. 96. 

109 
Middleton, a.w., p. 41. 



110 
'The Chines artists, knowing how 
powerfully contrast operates on the 
mind, constantly practise sudden 
transitions, and a striking opposition 
of forms, colours and shades. Thus 
they conduct you from limited 
prospects to extensive views, from 
objects of horror to scenes of delight 
(...) Another of their artifices is to 
hide some part of a composition by 
trees, or other intermediate objects. 
This naturally excites the curiosity of 
the spectator to take a nearer view; 
when he is surprised by some 
unexpected scene, or some represen-
tation totally opposite to the thing he 
looked for.' Chambers, 'Of the Ar t of 
Laying out Gardens among the 
Chinese', pp. 284, 286. 

111 
'Un mouvement continue est la 
premiere idéé qui se présente dans 
une "carrière". (...) Riding est, selon 
I'explication de I'auteur, une route 
destinée è des exercises plus vifs que 
celui d'une simple promenade; elle 
traverse un pays entier (...) en 
amusant le spectateur par des 
changements de scène continuels.' 
Whately, L'Art de former les jardins 
modernes, pp. 312, 210, 305. Latapie, 
de vertaler van Whately's boek, geeft 
in een noot aan dat het woord 'riding' 
eigenlijk onvertaalbaar is. Hij gebruikt 
het woord 'carrière'. 

112 
Whately schrijft bijvoorbeeld: 'II est 
peu de villages qu'on ne puisse 
embellir aisément. Le plus petit 
changement dans une maison, produit 
quelquefois une grande différence 
dans la perspective. Ouelque légères 
plantations peuvent ajouter beaucoup 
d'éclat è des objets dont l'aspect est 
agréable, cacher ceux qui blessent la 
vue, & diversifier ceux qui pechent par 
trop de ressemblance', en suggereert 
om aan een enkele vrijstaande boerde-
rij een 'karakter' mee te geven 'qui ne 
lui est pas naturel, tel que celui d'un 
vieux chateau ou d'un abbaye'. 
Whately, L'Art de former les jardins 
modernes, pp. 309, 310. 

113 
Chambers, Dissertation on Oriental 
Gardening, 2e ed., pp. 133, 134; 
Wiebenson, a.w., p. 55. 

114 
Zie Willem Heesen en Wilfried van 
Winden, 'Het landschap van de 
Reichsautobahnen', OASE 28,1990, 
pp. 22-39. Het meer beperkte idee van 
de 'riding' kreeg in Amerika, door de 
inspanningen van landschapsarchi-
tecten als Frederick Law Olmstead en 
Charles Eliot, vanaf het midden van de 
negentiende eeuw een grote impor-
tantie als 'parkway', waarbij niet een 
landgoed, maar een stad het 

door een berekende a fwisse l ing van beeld-typen en het oproe-
pen van een suspense de toeschouwer te boeien en mee te 
voeren naar een volgend beeld. 'De Chinese art iesten, die 
weten hoe sterk contrasten inwerken op de geest, zorgen con-
stant voor p lotsel inge overgangen en een treffende tegenstel-
l ing van vormen, kleuren en schaduwen. A ldus leiden ze je van 
beperkte prospecten naar wi jdse vergezichten, van huivering-
wekkende objecten naar scènes van verrukking' , aldus Cham-
bers in 'Of the A r t of Laying out Gardens', waar in even later ook 
de suspense aan bod komt: 'Een van hun andere kunstgrepen 
is het verbergen van een deel van de compos i t ie door bomen 
of andere tussengelegen voorwerpen. Di t prikkelt natuur-
l i jkerwijze de n ieuwsgier ighe id van de toeschouwer om een 
nadere blik te werpen, waar hij dan wordt verrast door de een 
of andere onverwachte scène, of een voorstel l ing die geheel 
het tegenovergestelde is van dat waar hij naar uitkeek.'110 

De funct ie van de projector, die ervoor moet zorgen dat de 
sequent ie zich als een f i lm kan ontrol len, wordt in de pi t toreske 
tu in ingenomen door het pad, dat, net als het draaiwerk van de 
projector, de onderdelen niet zozeer achter, maar na elkaar 
plaatst. Het pad is in deze tu inen niet zozeer een onderdeel 
van een ruimtel i jke samenhang, maar eerder een t i jdpad, dat in 
een doorgaande, 'gl i jdende' beweging de scènes als een 
opeenvolging aan elkaar schakelt . Thomas Whately wees op 
de mogel i jkheid om, u i tgaande van een landgoed, een gehele 
landstreek, inclusief de al dan niet n ieuw te bouwen dorpen en 
gehuchten, om te vormen tot wat hij een ' r id ing' noemde, een 
doorgaande serie afwisselende pictorale beelden. 'Een cont i -
nue beweging is het eerste idee dat zich voordoet in een 
" r id ing" ' , aldus Whately. De ' r id ing' is 'een route die bestemd 
is voor bewegingen met meer vaart dan die van een simpele 
wandel ing; ze doorkruist een hele landstreek (...) terwi j l de 
toeschouwer wordt geamuseerd door een cont inue verande-
ring van scène'.111 Zoals de naam al aangeeft , zou een derge-
lijke 'scenery' al ri jdende moeten worden genoten over een 
zorgvuldig op de pictorale mogel i jkheden van het landschap 
u i tgezocht tracé, van waaru i t de compos i t ie van de ui tz ichten 
zou kunnen worden verbeterd, of n ieuwe taferelen zouden 
kunnen worden aangelegd.112 De hogere bewegingssnelheid 
compenseer t hierbij in meer of mindere mate de grotere schaal 
van de aanleg, zodat de a fwisse l ing groot genoeg kan blijven. 
Wi l l iam Chambers g ing di t al les nog niet ver genoeg. In zijn 
Dissertation on Oriental Gardening droomde hij ervan een 
geheel land op een soortgel i jke wijze om te vormen tot 'one 
magni f icent vast Garden',113 een concept dat tegen het einde 
van de jaren der t ig van de tw in t igs te eeuw, mede met hulp van 
de ideeën van de Dui tse pictorale tu inarch i tec t Hermann Fürst 
von Pückler-Muskau, daadwerkel i jk zou worden ui tgevoerd in 
het project van de Reichsautobahnen.114 Chambers ' verbeel-
d ing kende nauwel i jks grenzen toen hij zich zette aan de 
beschr i jv ing van de 'angstaanjagende scènes' die hij zich 
voorstelde op de 'publ ieke en woeste gronden (...) vooral in de 
nabijheid van de metropol is ' , een beschr i jv ing die zich bijna 



laat lezen als een op een esthet ische, of beter gezegd ' toer is t i -
sche' wijze, los van enige werkel i jke existentie, zuiver als 
'beeld', als 'effect ' of 'sensat ie ' aanschouwd visioen van een 
stadsrand van een grote negent iende-eeuwse stad: 'galgen, 
waaraan el lendelingen hangen (...) smelteri jen, steenkoolgroe-
ves, mi jnen (...) De arbeiders, met de hutten waar in ze verbli j-
ven, behoeven geen aanvullende toucher ing om hun misère 
aan te duiden; een paar ruige, onregelmat ige bomen, wat 
ruïnes, spelonken, naar beneden stor tend water, verlaten 
dorpen, gedeeltel i jk verteerd door het vuur, afgelegen kluize-
naarswoningen en andere soortgel i jke voorwerpen, l ist ig geïn-
t roduceerd en vermengd met droefgeest ige beplant ingen (...) 
steengroeves, kalkputten (...) kunnen worden veranderd in het 
meest romant ische landschap (scenery) denkbaar, door de 
toevoeging van wat beplant ing en een mengel ing van ruïnes, 
f ragmenten van beeldhouwwerk, inscr ipt ies (...) kortom, er zou 
geen afwi jk ing zijn, hoe onbeduidend ook, van de gebruikel i jke 
loop van de natuur, dan wat, aan een vruchtbare verbeelding, 
de suggest ie geef t van een bui tengewoon arrangement, iets 
dat haar vu lgar i te i t verbloemt, de aandacht van de toeschou-
wer trekt en in zijn geest een opeenvolging van sterke en 
tegengestelde sensat ies in het leven roept.'115 

L e e g t e s 
Zoals we eerder hebben gezien ontwikkelden de suburbane 
s tadsui tbre id ingen ten noorden van Pari js zich, vanui t een 
soortgel i jke optiek, eveneens tot een aaneenri jg ing van losse 
taferelen, tot 'een spektakel voor de private stedel ing'. Het 
ontwerp van tuin, stad, landschap en de arch i tec tuur werden in 
de laatste decennia van de acht t iende eeuw gevoed en gedra-
gen door één gemeenschappel i jk voorstel l ingsmodel, dat van 
de sequentie, de horizontale voor tgang van 'sprekende', 'karak-
ter ist ieke' pictorale scènes. De arch i tec tuur vervulde in d i t 
geheel, zoals het ontwerp voor Hotel Thélusson duideli jk 
aangeeft , twee funct ies: die van kader en die van karakter, van 
beeld-teken. De experimenten waar toe deze laatste funct ie 
aanleid ing gaf en de daarmee samenhangende wi jz ig ing van 
de manier waarop, vooral, het gevelvlak werd opgevat, kunnen 
hier verder niet worden besproken; we hopen er later op terug 
te komen. De eerste funct ie val t samen met die van de decou-
page, met de d is junct ie die nodig is voor de instel l ing van de 
pictorale blik. Zoals Ledoux zelf schreef: 'Het is gewenst het 
tafereel in te perken in het kader dat ermee overeenkomt.'116 

Hij zou, voor het Hotel d 'A r tagnan , nog één keer een var iant 

115 
'Gibbets, with wretches (...) hanging 
upon them; (...) forges, colleries, 
mines (...) The cottagers, with the 
huts in which they dwell, want no 
additional touches, to indicate their 
misery: a few uncouth straggling 
trees, some ruins, caverns, torrents, 
abandoned villages, in part consumed 
by fire, solitary hermitages, and other 
similar objects, artfully introduced 

and blended with gloomy plantations 
(...) stone quarries, chalk pits, (...) 
might be converted into the most 
romantic scenery imaginable by the 
addition of some planting, intermixed 
with ruins, fragments of sculpture, 
inscriptions, (...) in short, there would 
be no deviation, however trifling, from 
the usual march of nature, but what 
suggests, to a fruitful imagination, 
some extraordinary arrangement, 

uitgangspunt van de route vormde. 
De mogelijkheden en reikwijdte van 
de 'parkway' werden in het tweede 
decennium van de twintigste eeuw 
sterk vergroot door de opkomst van de 
automobiel. Ze kreeg het karakter van 
een toeristische route voor gemotori-
seerd verkeer en speelde met name in 
de jaren twintig en dertig een belang-
rijke, katalyserende rol in de promotie 
van de automobiel en de sterk toene-
mende suburbanisatie. Als voorbeeld 
kan gewezen worden op de parkways 
die aangelegd werden in Los Angeles, 
om van de stad 'one of the greatest 
tourist cities of America' te maken. 
De woorden waarmee dit project werd 
aangeprezen lijken welhaast weggelo-
pen uit het traktaat van een 
achttiende-eeuws pictoriaal tuinarchi-
tect: 'Nowhere than in California could 
greater variety of scenery be found. 
The alternation of shaded stretches of 
trickling stream, of quiet pool or open 
shimmering gravel sunflecked through 
the leaves of scattered sycamores is 
as unique as it is beautiful. Imaging 
this changing scene from a quiet 
winding drive, from which one may 
look out under the protecting shade 
across the varied scenery of the "dry 
river valley", bathed in the brilliance 
of the Californian sunshine. This is 
the possibility of (...) a great 
Californian Parkway.' De grootste 
'riding' werd aangelegd in de tweede 
helft van de jaren vijftig, de Missisipi 
River Parkway, een tweeduizend mijl 
lange aaneenschakeling van 'scenic 
views' met 'numerous historie sites 
featured along the way', aangeprezen 
als de 'most interesting and beautiful 
parkway, not only of America but of 
the world'. Zie Christian Zapatka, 'The 
American parkways. Origins and 
evolution of the park-road', Lotus 56, 
1987, pp. 97-127. 

something to disguise her vulgarity, 
to rouse the attention of the specta-
tor, and to excite in his mind a succes-
sion of strong and opposite sensa-
tions.' Chambers, Dissertation on 
Oriental Gardening, 2e druk, pp. 130-
132; Wiebenson, a.w., p. 56. 

116 
Ledoux, L'Architecture, p. 134. 



117 
Zie Henk Engel en Jan de Heer, 
'Stadsbeeld en massawoningbouw, 
parallellen tussen Duitse en 
Nederlandse architectuurtheorieën 
in de periode 1895-1935', O (Ontwerp, 
Onderzoek, Onderwijs) 7, 1984, 
pp. 10-22. 

tekenen van de grote boog die het z icht op Hötel Thélusson 
oml i js t te. Het concept van de landschapstu in gaf een meer 
onopval lend al ternat ief voor d i t wat theatrale en in zekere zin 
nog te veel a rch i tec ton ische middel - in het ontwerp voor 
Hötel Thélusson moeten de verdiepte tu in en de rotspar t i j 
voorkomen dat poort en vil la een ruimtel i jk gebonden eenheid 
gaan vormen die de pictorale aanschouwing zou doorkruisen -
dat de vil la met een zeker geweld lossni jdt van haar omgeving 
en dat, in serie toegepast , een wat r idicule rij 'ki jkdozen' zou 
opleveren. Zoals het ontwerp van John Nash voor Regence 
Park duidel i jk laat zien, kan door de s i tuer ing van het individu-
ele, vr i jstaande gebouw ten opzichte van de weg en vooral door 
de pictorale compos i t ie van de beplant ing, het, in d i t geval 
imaginaire, kader op een bijna vanzelfsprekende manier 
worden aangeduid. Dit al dan niet imaginai re kader, de 
autonome l igging en de autonome, in het object zelf besloten 
vorm-' taal ' , laten de individuele karakter ist iek van elk gebouw 
of elke fol ie als 'beeld', dat wil zeggen geheel los van een reële, 
objectieve, ruimtel i jke s t ructuur , opl ichten. Een dergel i jke 
pictorale opvat t ing van de stad zou, via de theorieën van 
Camil lo Sit te, die ook bestaande, oude, voornameli jk middel-
eeuwse steden op een c inematograf ische wijze bezag en analy-
seerde als een opeenvolging van fraai gecomponeerde 'stede-
lijke taferelen', en de tu instad-gedachte zoals deze in Engeland 
naar voren werd gebracht door Ebenezer Howard en Sir 
Raymond Unwin, gemeengoed worden binnen de arch i tectuur . 
In de pi t toreske tu in kon de n iet -ontworpen ruimte tussen deze 
beelden worden opgevangen door de natuur - het gras, de 
bomen en de struiken, het s l ingerende water (en het pad) -
eenvoudig door te laten lopen. In het ontwerp van niet -subur-
bane, stedeli jke u i tbre id ingsplannen moest de intr insieke 
tweedimens iona l i te i t van deze opvat t ing wel z ichtbaar worden 
en zouden archi tecten, zoals de plannen van Berlage voor 
Ams te rdam-Zu id duideli jk laten zien, met hulp van onder meer 
de studies van Wal ter Cur t Behrend en A.E. Br inckmann naar 
het c lass ic isme en de c lass ic is t i sche stedebouw, zich opn ieuw 
en welbewust wijden aan de creat ie van gepaste, adequate 
ra t iona l is t ische ordeningen, om deze ' tussenruimten' , of tewel 
de stad als een reële existentie, vorm te kunnen geven.117 

Het is in de decoupage, in het ' tussen de beelden', dat de 
stroom van ongebonden, 'vrije' assoc iat ies op gang kan 
komen, die de kunstenaars in de laatste decennia van de 
acht t iende eeuw t racht ten aan te boren als ware het een 
natuurl i jke, schier onui tput te l i jke bron. De 'werking' van het 
beeld l igt, zoals we hebben kunnen zien aan de hand van de 
etsen van Piranesi, in d i t hiaat, in de ontbrekende, weggesne-
den context, in de vage, ongedef in ieerde landschappel i jke 
vormen tussen de eigenl i jke pictorale scènes, waar de blik 
dromerig kan afdwalen en waar de verbeelding wordt aangezet 
om, ongehinderd door enige real i tei t , de ruimte tussen de 
beelden op te vullen met een imaginaire existentie, met een 
beeld dat ergens achter de horizon van t i jd en ruimte werkel i jk-
heid is, geweest is of (opnieuw) zal zijn. Het is door deze 



plekken, door di t 'n iets ' , door deze leegten, dat de tu in van 
Monceau, werkeli jk zoals Carmontel le het had gewild, 'alle 
t i jden en plaatsen' kon oproepen.118 Dit wil natuur l i jk niet 
zeggen dat de scènes, de verschi l lende 'karakters ' zelf zouden 
kunnen verdwijnen; als 'souvenirs ' , als her inner ingsteken 
hebben zij de taak de assoc ia t ies t room in gang te zetten en te 
blijven voeden. A l s objets trouvées moeten zij, op een metony-
mische wijze, verwijzen naar de al dan niet imaginai re cont i -
guïtei t waaru i t ze zijn geplukt. Chinese, Moorse, got ische, 
klassiek Griekse, Pal ladiaanse of pr imi t ieve arch i tec tuur ; heel 
de geschiedenis, heel het veld achter die horizon van t i jd en 
ruimte kon nu in principe vrij worden geëxploreerd, in een 
zoektocht naar karakter ist ieke vormen, die als beeld, als een 
zuivere evocat ie zouden kunnen worden ingezet. Anders dan in 
de tuinen van het maniërisme, die soms ook waren opgebouwd 
uit een aantal 'scenes' (Vi l la d'Este, Bomarzo, om de bekend-
ste te noemen), werden deze beelden niet, op een metafor ische 
wijze, opn ieuw ingeschreven in een nieuwe st ructuur die alle 
delen verbond en de tu in als een ruimtel i jke eenheid liet bevat-
ten. De 's t ructuur ' van de pictorale tu in is geheel ope/i; ze is 
gebroken in een permanente a fwisse l ing zonder werkeli jk 
einde, in een voortgang die als een voortdurende suspense, als 
een voortdurende verbanning van elk verwij len, van elke reflec-
t ie die de dingen een plek, een reëel verband zou wil len geven, 
zowel een gevolg is van als een noodzakeli jke voorwaarde voor 
de gezochte sprekende werking. Zoals Chambers schreef over 
de tuinen van China: 'In hun beste werken is er zo'n mysteri-
euze, aangename ingewikkeldheid in de rangschikk ing, zo veel 
variëteit in de objecten, zo veel g lans en levendigheid in de 
ui tvoer ing van elk onderdeel, dat de aandacht van de 
toeschouwer nooit verslapt; de opeenvolging is zo snel, dat hij 
wordt voortgejaagd van de ene tentoonstel l ing naar de andere, 
zijn geest voortdurend gespannen; hij heeft al leen maar t i jd om 
er behagen in te scheppen; geen t i jd om na te denken, noch om 
te walgen van de bui tenspor igheid van wat hij ziet...'119 

Net als in de arch i tec tuursch i lder ingen van De Machy en 
Hubert Robert liet de ruïne di t hiaat, d i t 'n iets ' , op de kracht ig-
ste wijze spreken. De ruïne is in zichzelf een vorm van f ragmen-
tat ie die verwi jst naar een geheel en geeft, als teken, in de duur 
van dat wat het niet (meer) is, de gewenste t i jd- ru imte-d iepte 
aan het imaginaire. In de jaren zestig had de ruïne, als schi lde-
ring, cr i t ic i zoals Diderot aangezet tot ware eulogieën op de 
'sensat ions ' die zij kon opwekken.120 De arch i tec tuur levert de 
meest interessante 'karakters' , de grootste werking, wanneer 
de structuur , de morfologie, wordt gebroken, wanneer, let ter-
lijk, de gaten erin vallen, wanneer, ter wil le van deze leegten, 
het gebouw of de stad geen bouwwerk meer is en de 'syntax', 
de samenhang, wordt gebroken ten gunste van een autonoom 
beeld dat in zijn afgesneden-zi jn gaat 'spreken'.121 'D i t zijn de 
werkingen van de ware ruïnes', aldus Hirschfeld in zijn Theorie 
der Gartenkunst, 'en als de nagebootste met een gelukkige 
mis le id ing zijn aangelegd, dan kunnen zij bijna dezelfde 
werkingen hebben. En door deze werkingen worden de ruïnes 

118 
Aangehaald in Robert Rosenblum, 
Transformations in Late Eighteenth-
Century Art, Princeton (N.J.), 
University Press, 1967, p. 114. 

119 
'In their best works there is such a 
mysterious, pleasing intricacy in the 
disposition, such variety in the 
objects, so much splendour and 
animation in the execution of every 
part, that the attention of the specta-
tor never flags; the succession is so 
rapid, that he is hurried on from one 
exhibition to the other, with his mind 
constantly upon the stretch: he has 
only time to be pleased; there is no 
leisure to reflect, none to be disgust-
ed with the extravagance of what he 
sees ...' Chambers, Dissertation on 
Oriental Gardening, 2e ed., pp. 150-151; 
Wiebenson, a.w., p. 57. 

120 
'Si le lieu d'une ruine est périlleux, 
je frémis. Si je m'y promets le secret 
et la sécurité, je suis plus libre, plus 
seul, plus è moi, plus prés de moi (...) 
Si mon ame est prévenue d'un senti-
ment tendre, je m'y livrerai sans gêne; 
si mon coeur est calme, je goüterai 
toute la douceur de son repos. Dans 
eet asyle désert, solitaire et vaste je 
n'entends rien, j'ai rompu avec tous 
les embarras de la vie (...) Est-ce le 
séjour de l'innocence? Est-ce celui du 
remords ? C'est l'un et l'autre, selon 
l'Sme qu'on y porte (...) Les produc-
tions des artistes sont regardées d'un 
oeil bien différent par celui qui connSit 
les passions et par celui qui les 
ignore. Elles ne disent rien è celui-ci; 
que ne disent-elles point è moi.' 
Diderot, Salons III, p. 228. 

121 
Vgl. Reudenbach, a.w., pp. 87, 88: 
'Wie keine Architektur ist Ruinen-
architektur damit auf Wirkung 
berechnet (...) Die Erscheinungsweise 
von Architektur ist bereits als 
Stimmungserreger gebunden (...) 
Zugleich ergibt sich damit das 
Paradoxon, dass die grösstmöglichen 
Wirkung von Architektur nur in 
solcher zu erzielen ist, die infolge 
Verfalls und Zerstörung ihre 
ursprüngliche Aufgabe nicht mehr 
nachkommen kann.' 



122 
'Dies sind die Wirkungen der wahren 
Ruinen, und wenn die nachgeahmten 
mit einer glücklichen Tauschung 
angelegt sind, so können sie fast eben 
diese Wirkungen haben. Und durch 
diese Wirkungen werden die Ruïnen 
eine schatzbare Gattung, Werke von 
einem eigentümlichen Charakter; sie 
erregen Vorstellungen und 
Empfindungen die die Gebaude selbst, 
wenn sie noch volstandig vorhanden 
waren, nicht hervorbringen wirden.' 
Hirschfeld, a.w., p. 111. 

123 
Vgl. Reudenbach, a.w., p. 91: 'Auch 
wenn Robert gemeinhin einen antik-
römischen Charakter seiner Ruinen 
nahelegt, sind dieser weniger 
Gegenstand eines bewussten 
Reflektieren der Historie, als vielmehr 
in allgemeineren Sinne "Erreger 
psychischer Empfindungen".' 

124 
Burda, a.w., p. 63. 

een te waarderen soort, werken met een geheel eigen karakter; 
ze wekken voorstel l ingen en gewaarword ingen die de gebou-
wen zelf, als ze nog vol ledig voorhanden zouden zijn, niet op 
zouden kunnen roepen.'122 De, meestal n ieuw gebouwde, ruïne 
vormde vri jwel een vast onderdeel van de pi t toreske tuin. De 
ruïnes in de tuinen van Monceau en Mauper tu is hebben we al 
eerder vermeld. De belangr i jkste van de in totaal v i j f t ien ' fabri-
ques' in de tu in van Racine de Monvil le, 'Le Désert de Retz', 
wordt gevormd door de 'colonne détrui te ' , de ruïneuze onder-
kant van een waarl i jk immense gecanneleerde zuil, groot 
genoeg om er de woonvertrekken van De Monvil le, vier verdie-
pingen met appartementen, in onder te brengen. Dezelfde tu in 
kent nog een ruïne, een oude parochiekerk, die bij de aanleg 
van de tu in voor het overgrote deel werd afgebroken om, als 
'got ische ruïne', meer effect te kunnen zaaien. 

De ruïne in de pi t toreske tu in verwees niet naar een werke-
lijk verleden, dat hier zou kunnen worden herdacht.123 Ook hier 
geen verwij len. Zoals de belangr i jkste ' fabrique' in de tu in van 
Ermenonvil le, de ruïneuze, op de Sibyl le-tempel gel i jkende 
'Tempel van de Filosofie', duideli jk aangeeft , l igt de nadruk 
geheel op wat nog komen gaat; op het wenkend perspect ief 
van een nog onbekend vergezicht. De tempel in de tu in van 
Ermenonvil le lag, net als de tempel in Tivoli, op een rotsach-
t ige verhoging van het landschap. De zes overeindstaande 
toscaanse zuilen waren door middel van inscr ipt ies gewijd aan 
beroemdheden die hadden bi jgedragen aan het bouwwerk van 
de wetenschap: 'Newton - Licht ' , 'Descar tes - In de natuur 
geen vacuüm', 'Vol ta i re - Scher ts ' , 'Wi l l iam Penn -
Humani te i t ' , 'Montesquieu - Gerecht igheid ' , 'J.J. Rousseau -
Natuur ' . Rondom de tempel lag nog een aantal brokstukken, 
waaronder een aantal zui l f ragmenten met de inscr ipt ies: 
'Buffon - Aarde ' en 'Franklin - Bl iksem'. Bij de ingang van de 
tempel lag een gebroken zuil, waar in gebei te ld stond: 'Quis 
hoe perf ici t?' ; 'W ie maakt het af?'124 In een omgekeerde, escha-
to log ische en profane versie van de vanitas-idee, wi jst het 
verval van een arch i tec tuur hier niet op de n iet igheid van het 
menseli jk streven, van het 'bouwen' , in het z icht van de 
eeuwigheid, maar wil het als suspense de verbeelding voorui t 
s tuwen naar een ware, natuur l i jke gedachte; naar dat punt 
ergens aan de einder dat, in zekere zin vanzelf, door de loop 
van de natuur, het geheel ui teindel i jk zal doen opklaren in een 
ju is t perspect ief . 

De Ideologie had d i t n iemandsland van de verbeelding, 
als oorsprong van de voorstel l ing, laten samenvallen met de 
natuur, net zoals in de pi t toreske tu in de natuur het 'gat ' 
tussen de verschi l lende voorstel l ingen moest toedekken. 
Bevrijd van elke conventie, los van elke s t ructuur en elke 
geschiedenis, zou hier een waarheid verborgen l iggen. Dit 
zou, omgekeerd, inhouden dat elke geprononceerde negat ie 
van elke convent ie en elke s t ructuur zich kon laten gelden als 
'karakter ' , als een waarmerk van een oorspronkel i jkheid, als 
een teken van een natuur die aan het werk is. Het heeft er alle 
schi jn van dat de arch i tec tuurv i jand ighe id , de 'aanval op de 



arch i tec tuur ' van elke u i tgesproken moderni te i t , die Hans 
Sedlmayer lang geleden al signaleerde,125 hierin is gegrond. 
In ieder geval is deze voortdurend sluimerende aanval nog niet 
weggeëbt, getu ige de act iv i te i ten van de 'deconstruct iv is ten ' 
in de arch i tec tuur , die zich met hernieuwde ijver inzetten voor 
de negat ie van elke st ructuur , de emancipat ie van het beeld en 
de werking van de decoupage. 

125 
Hans Sedlmayer, Verlust der Mitte. Die 
bitdende Kunst des 19. und 20. 
Jahrhunderts als Sympton und Symbol 
der Zeit, Salzburg, Otto Muller, 1948. 
Bij herlezing van hfdst. vier, 'Der 
Angriff aut die Architektur' , drong het 
tot me door dat het bovenstaande 
artikel gezien kan worden als een 
uitwerking van de eerste zinnen van 
dit hoofdstuk: 'Es ist noch kaum 
erkannt und wird von denen, die es am 
besten, meist verschwiegen oder 
geleugnet, dass seit dem Ende des 18. 

Jahrhunderts - teils unbewusst, teils 
bewusst - ein grosser Angriff gegen 
die Architektur in Gang gekommen ist 
(...) Die erste Phase dieses Kampfes 
bildet die "Gartenrevolution". Die 
Gartenrevolution ist ein Aufstand 
nicht nur gegen die Vorherrschaft 
architektonischer Formen im Garten, 
sondern gegen den Primat der 
Architektur überhaupt, welcher der 
Garten bis dahin untergeordnet war. 
(...) In dem unarchitektonischen 
Garten erscheint nun eine Form, die 
in der Geschichte der Kunst ebenso 

radikal-neu ist wie der Landschafts- S 
garten selbst: die künstliche Ruine. (...) ~ 
der Bau von künstlichen Ruinen 
[verrat] eine noch halb unbewusste, <n 
aber vehemente Erschütterung des o 
Gefühls für das Architektonische. 
Denn sichtbar angefochten wird 
damit der Anspruch auf Dauer, den 
von sich aus jede Architektur erhebt. 
(...) Wenn es richtig ist, sie als 
"malerisch" anzusprechen, so erweist 
sich eben das so aufgefasste 
Malerische als Todfeind des architek-
tonischen.' 

Étienne-Louis Boullée, Gezicht op het interieur van de Cenotaaf van Newton 


