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Vorwort

Die Gärten der preußischen Herrscher sind die Zierde
ihrer Residenzen in Berlin, Potsdam und Brandenburg.
Sieben Beschreibungen nähern sich ihnen, indem sie
ein Panorama der Gartenkunstgeschichte entwerfen:
Charlottenburg ist kostbares Beispiel barocker Gärten.
Rheinsberg führt den Wandel vom Rokoko- zum frühen
Landschaftsgarten vor Augen. Sanssouci unter Fried-
rich II. erzählt in zarten Gartenbildern von den Ambitio-
nen seines königlichen Initiators. Den Dialog der Land-
schaftsparks Neuer Garten und Pfaueninsel erfaßt ein
gemeinsamer Text. Das Kapitel über Friedrich Wilhelm
IV. unterbricht die Reihe der Gartenporträts, um die
von diesem König angeregte Vielzahl der Anlagen ge-
meinsam zu würdigen: Sanssouci, Bornstedt, Lindstedt,
Pfingstberg und Sacrow. Babelsberg als ein Höhepunkt
der preußischen Landschaftsgartenkunst verlangt eine
eigene monographische Beschreibung. Ein Gartenkünst-
ler prägte die brandenburgische Landschaft vor allem:
Das Kapitel über Peter Joseph Lenné behandelt die von
ihm überformten Gärten. Neben den Erweiterungen in
und um Sanssouci und den Veränderungen von Neuem
Garten, Pfaueninsel und Charlottenburg sind dies Glie-
nicke und Schönhausen in Berlin, Caputh bei Potsdam,
Königs Wusterhausen in Brandenburg. Trotz der chrono-
logischen Ordnung ist jeder Aufsatz für sich allein lesbar,
und er nennt wichtige Denkmäler mit Entstehungszeiten
und Ausführenden.

Für kritische Lektüre und klärende Gespräche danke
ich: Adrian von Buttlar (Berlin), Jörg Deuter (Öhringen),
Karl Eisbein (Babelsberg), Anett Kollmann (Dresden),
Martin Pozsgai (Einsiedeln), Matthew Springett (Maldon),
Matthias Struch (Berlin). Mein ganz besonderer Dank gilt
Michael Bischoff (Berlin), der immer geholfen hat: fach-
lich, stilistisch, technisch. 

Katja Schoene

Foreword

The gardens of the Prussian rulers are the adornment
of their residences in Berlin, Potsdam and Branden-
burg. Seven descriptions give us a more detailed view
of them as they sketch a panorama of the history of
garden art: Charlottenburg is a precious example of
Baroque gardens. Rheinsberg represents the change
from Rococo to early landscape gardens. The delicate
garden scenes of Sanssouci under Frederick II speak
of the ambitions of its royal initiator. The two landscape
parks Neuer Garten and Pfaueninsel share the same
underlying idea. The chapter about Frederick William IV
interrupts the series of garden portraits, paying homage
to the numerous parks initiated by this king: Sanssouci,
Bornstedt, Lindstedt, Pfingstberg and Sacrow. Babels-
berg, a peak achievement of Prussian landscape gar-
den art, demands its own monograph description. One
garden artist in particular left his mark on the landscape
of Brandenburg: The chapter about Peter Joseph Len-
né discusses the gardens shaped by him. In addition to
expansions in and around Sanssouci and modifications
of Neuer Garten, Pfaueninsel and Charlottenburg, these
include Glienicke and Schönhausen in Berlin, Caputh
near Potsdam and Königs Wusterhausen in Branden-
burg. Though the chapters are in chronological order,
each can be read independently of the others, and it
mentions important monuments, the dates when they
were created and the names of those who implement-
ed the projects.

I should like to thank the following persons for their
critical reading and clarifying discussions: Adrian von
Buttlar (Berlin), Jörg Deuter (Öhringen), Karl Eisbein (Ba-
belsberg), Anett Kollmann (Dresden), Martin Pozsgai
(Einsiedeln), Matthew Springett (Maldon), Matthias
Struch (Berlin). Special thanks go to Michael Bischoff
(Berlin), who helped in every way: professionally, stylis-
tically and technically.

Katja Schoene

Grußwort

»Preußische Gärten« – dieser Begriff ist heute auch ein
Synonym für Sehnsuchtsorte in einer Welt, die sich
durch zunehmend steigende Betriebsamkeit und Hektik
auszeichnet. Einen wohltuenden Gegenentwurf stellen
die königlichen Parkanlagen in Berlin, Potsdam und in
Brandenburg dar, in denen die »Entdeckung der Lang-
samkeit« – so der Titel einer erfolgreichen Gartenveran-
staltungsreihe der Stiftung Preußische Schlösser und
Gärten Berlin-Brandenburg – zum Erlebnis wird.

In den beeindruckenden Photos des vorliegenden
Bildbands spiegelt sich das Zusammenspiel von Natur
und Kunst auf das schönste. Über Jahrhunderte haben
Architekten, Künstler und Gartengestalter im Auftrag ih-
rer damaligen Bauherren, der brandenburgischen Kur-
fürsten, preußischen Könige und später der deutschen
Kaiser, die großartige Kulturlandschaft der preußischen
Gärten geschaffen.

Mögen Sie nach dem Genuß der Photographien Lust
bekommen, die Originalschauplätze der Bilder aufzusu-
chen und so dem Charme der »Preußischen Gärten« zu
erliegen. Dazu lade ich Sie herzlich ein!

Hartmut Dorgerloh
Generaldirektor der Stiftung Preußische Schlösser und
Gärten Berlin-Brandenburg

Opening remarks

»Prussian gardens« – today this term is also a synonym
for places of longing in a world characterised by busy-
ness and by an increasingly hectic pace. The royal parks
in Berlin, Potsdam and in Brandenburg represent an
agreeable contrast. There, visitors may come to experi-
ence the »discovery of slowness« – the title of a suc-
cessful series of events in the gardens organised by the
Stiftung Preußische Schlösser und Gärten Berlin-Bran-
denburg.

The impressive photographs of this illustrated volume
beautifully reflect the interplay of nature and art. Over
centuries architects, artists and garden designers, com-
missioned by their clients, the Electors of Brandenburg,
the kings of Prussia and, later, the German emperors,
created the magnificent cultural landscape of the Prus-
sian gardens.

I hope that after enjoying the photographs you will
want to see the original locations where they were taken,
and succumb to the charm of the »Prussian gardens«.
Do come and visit!

Hartmut Dorgerloh
General director of the Stiftung Preußische Schlösser
und Gärten Berlin-Brandenburg
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»But as for the environs of Potsdam and Berlin,
I could turn them, little by little, into a garden.«
Letter by Frederick William IV to Peter Joseph Lenné,
1840

In the beginning was the hortus conclusus. The en-
closed space of the paradisiacal archetype of the gar-
den offered protection from the surrounding wilderness.
At the same time it was lovingly cared-for beauty: full
of colour, fragrant, its paths, beds and bodies of water
harmoniously structured – an allusion to the Garden of
Eden. The first humans had been cast out of the biblical
Paradise because of their curiosity. In John Milton’s Par-
adise Lost (1658–65), Adam and Eve »hand in hand, with
wandering steps and slow / Through Eden took their
solitary way« with »the world […] all before them, where
to choose / Their place of rest.«

The rules of mathematics thanks to which it has be-
come possible to calculate nature became the model of
order for the graphic arts, architecture and gardens in
the early modern period. The Brandenburg landscape
around the electoral capitals Berlin and Potsdam was
first acquired as hunting grounds. Under Elector Freder-
ick William of Brandenburg, breaks were cleared in the
forests, often developed into avenues. They mark a turn-
ing point from the walled self-contained space of the
garden to a design that reaches into the distance.

The small Schloß Stern of Frederick William I near
Potsdam marks the intersection of the 16 breaks that
subdivided the terrain used for hunting into easily man-
ageable segments. The breaks made it easier to return
to the gathering point at the lodge. In the Berlin palace,
since the renovation work by Andreas Schlüter, court ar-
chitect after 1699, architecture and garden were in close
proximity by way of the garden portal and the garden
room. Roughly during the same period Potsdam defini-
tively broke with the tradition of separating palace and
garden that stemmed from the Renaissance and was
still in evidence in the Oranienburg Palace that dated
back to 1651 (illus. 1).

In front of Schloß Potsdam, ornamental areas were
laid out par terre, i. e., on the level ground, that looked
like precious embroidery. Neither trees nor pergolas dis-
tracted from their two-dimensional quality that offered a
view of the Havel River and the Brauhausberg beyond,
part of the Elector’s Großer Tiergarten. The perspective
alignment is still a fixed reference point. In his view of
Schloß Schönhausen near Berlin, Jean Baptiste Broebes
has the perspectives running from the centre extend to
the horizon, where they are seemingly even extended
through gaps in a hedge (illus. 2). Schönhausen was one
of the round of the Great Elector’s summer residences
with which he surrounded the centres of his Berlin and
Potsdam residences.

Geometrisation, being an open system, finally leads
to the linking of rooms, buildings, gardens, city and land-
scape. In the Berlin gardens of Charlottenburg, the park
of Sophie Charlotte, the second wife of Frederick III, the
perspective is a point that is no longer visible, located
outside the boundaries of the garden. The coordinates
that pass through the palace and the garden aim for this
target without actually attaining it: A typical garden of
absolutism, Charlottenburg must stretch optically as
though it had to reach for the stars.

The point of departure of the extended perspective is
France. Minister Cardinal Richelieu had used the period

of the Thirty Years’ War to help France attain a leading
role in the struggle for predominance in Europe. With
Marly, Versailles and Vaux-le-Vicomte, King Louis XIV
und his minister of finance, Nicolas Fouquet, staged the
most splendid spectacles of palace and garden art that
the European world had experienced up to that time.
Their creator, André Le Nôtre, the king’s head gardener,
became the epitome of an entire epoch whose dictate
is regular geometry with an infinite vanishing point. From

1709 to 1764, there appeared several editions of the most
influential garden treatise of the time in Europe – Dézail-
lier d’Argenville’s La Théorie et la Pratique du Jardinage. 

In the 18th century it was the royal houses, represent-
ing different political and religious orientations, that gov-
erned the states. The royal status attained by Frederick
III of Brandenburg as the first king of Prussia, the Elector
of Hanover as king of England and Augustus the Strong,
Elector of Saxony, as king of Poland was the measuring
stick also used by less influential rulers in their efforts to
achieve magnificence. A residence with a palace and
garden marked the culmination of their competitive zeal.
It’s true that after the Thirty Years’ War the successors of
the Great Elector still needed to catch up with the artistic
achievements of their European neighbour states. Even
so the pleasure gardens that Michael Hanff, advised by
fortification builder Johann Gregor Memhardt, added to
the Berlin palace as of 1645 and to the secondary resi-
dence of Potsdam from 1664–69 boasted fantastic mu-
sical mechanisms. Memhardt’s »Neues Lusthaus« [New
Pleasance] was a garden grotto ornamented with sea-
shells and corals by the Spree whose system of pipes
could produce celestial waves of sound. Visitors strolling
through the grounds were sprayed by small trick foun-
tains.

Mythological sequences and allegories as described
by the Hypnerotomachia Poliphili, Poliphilos’ strife of
love in a dream, printed in 1499, emblematic of the cul-
ture of antiquity, became the regular vocabulary of the
horticultural idiom in the Baroque era. In Park Sanssou-
ci in Potsdam, Frederick II combined garden sections
whose form was strictly ordered with allegorical features.
Sanssouci’s response to its rival Versailles, whose bla-
tant grounds overpowered the senses, was a concen-
trated rhetoric with which the Prussian ruler staged his
utopia of an enlightened philosopher king.

The artistic decorum involved in this display of splen-
dor called for appropriate models. The Great Elector and
his son followed models provided by the Netherlands.
Hans Vredemann de Vries, influential as a result of his
publications, left his mark on Dutch garden design, ad-
vocating strict, architectonically and mathematically con-
structed parks. The garden of the Orangeman Johann
Moritz von Nassau-Siegen in Kleve, 1654, had the ear-
liest long axis north of the Alps, focusing attention
through the Rhine Valley to the Eltenberg and the St.
Vituskirche [Church of St. Vitus] located there. It im-
pressed the Great Elector so much that he chose it as
the model for his own efforts to beautify his country. 

Frederick II’s second great model – other than mod-
ern France – was the past. For this Hohenzollern king
antiquity served as the point of reference for his dynastic
claim, and it provided him with concrete models for his
own visual idiom. Thus the heroes of antiquity were dis-
played in the garden, or the Pantheon motif was brought
to Potsdam as a sort of trademark of imperial greatness.
Frederic had already used the symbolism of the obelisk
brought from ancient Egypt to public squares in Rome,

Katja Schoene
»Aber aus der Umgebung von Berlin und Pots-
dam könnte ich nach und nach einen Garten
machen« Friedrich Wilhelm IV. an Peter Jospeh Lenné, 
1840

Am Anfang war der hortus conclusus. Das paradiesi-
sche Urbild des Gartens bot mit seiner Abgeschlossen-
heit Schutz vor der umgebenden Wildnis. Zugleich war
er umhegte Schönheit: bunt und duftend, Wege, Beete
und Wasser harmonisch gegliedert – eine Anspielung
auf den Garten Eden. Aus dem biblischen Paradies war
der Mensch wegen seiner Neugier vertrieben worden.
John Milton ließ Adam und Eva in seinem Paradise lost
(Das Verlorene Paradies, 1658–65) »mit langsam zagem
Schritt / Und Hand in Hand aus Eden ihres Wegs« wan-
dern. »Vor ihnen lag die große weite Welt.«

Die Regeln der Mathematik, mit der die Natur bere-
chenbar geworden war, wurden in der frühen Neuzeit
das Ordnungsmodell für Bildkünste, Architektur und
Garten. Die brandenburgische Landschaft um die kur-
fürstlichen Residenzstädte Berlin und Potsdam wurde
zunächst als Jagdterrain in Besitz genommen. Unter
Kurfürst Friedrich Wilhelm von Brandenburg legte man
»Gestelle« oder »Stellstetten« an – Schneisen, oft zu 
Alleen ausgebildet. Sie markieren den Umbruch von der
ummauerten Geschlossenheit des Gartenareals zum
Griff in die Ferne.

Das kleine Schloß Stern Friedrich Wilhelms I. bei Pots-
dam markiert die Schnittstelle der 16 Gestelle, die seit
1726 das für die Parforcejagd genutzte Umland in über-
schaubare Segmente gliederten. Die Schneisen erleich-
terten die Rückkehr zum Sammelpunkt am Schloß. Ar-
chitektur und Garten traten sich beim Berliner Schloß
seit den Umbauarbeiten durch Andreas Schlüter, Schloß-
baudirektor seit 1699, über das Gartenportal und den
Gartensaal nahe. Potsdam bricht dann etwa zeitgleich
endgültig mit der renaissancezeitlichen, noch in der
Oranienburger Residenz von 1651 wirksamen Tradition,
Garten und Schloß voneinander zu trennen (Abb. 1). 

Vor dem Schloß Potsdam wurden par terre, das heißt
auf ebener Erde, Schmuckflächen angelegt, die wie
kostbare Stickerei – Broderie – anmuteten. Weder Baum
noch Laubengang störten ihre Flächigkeit, die den Aus-
blick auf die Havel und weiter zum Brauhausberg als Teil
des kurfürstlichen Großen Tiergartens erlaubte. Noch
ist die perspektivische Flucht festgelegter Bezugspunkt.
Jean Baptiste Broebes läßt in seiner Ansicht von Schloß
Schönhausen bei Berlin die vom Zentrum ausgreifenden
Perspektiven bis zum Horizont laufen, wo sie durch Lü-
cken in einer Hecke scheinbar noch verlängert werden
(Abb. 2). Schönhausen gehörte zum Reigen der Lust-
schlösser des Großen Kurfürsten, mit dem er die Zen-
tren seiner Residenzen Berlin und Potsdam umgab.

Die Geometrisierung führt als offenes System schließ-
lich zur Verknüpfung von Räumen, Bauwerken, Gärten,
Stadt und Landschaft. In der Berliner Gartenanlage
Charlottenburg der zweiten Gemahlin Friedrichs III., So-
phie Charlotte, ist die Perspektive außerhalb der Garten-
grenze gelegenes, der Wahrnehmung durch das Auge
weit entzogenes Ziel. Die Koordinaten, die Schloß und
Garten durchziehen, visieren es an, ohne es tatsächlich
zu erreichen: Ganz Garten des Absolutismus muß sich
Charlottenburg optisch strecken, als gälte es, nach den
Sternen zu greifen.

Ausgangspunkt der ausgedehnten Perspektive ist
Frankreich. Die Zeit des Dreißigjährigen Krieges hatte

Minister Kardinal Richelieu genutzt, Frankreich zur
Hauptrolle innerhalb des Ringens der Länder um die
Vorherrschaft in Europa zu verhelfen. König Ludwig XIV.
und sein Finanzminister Nicolas Fouquet inszenierten
mit Marly, Versailles und Vaux-le-Vicomte die prächtig-
sten Schauspiele der Schloß- und Gartenkunst, die die
europäische Welt bislang erlebt hatte. Ihr Schöpfer
André Le Nôtre, erster Gärtner des Königs, wurde Inbe-
griff einer ganzen Epoche, deren Diktat die regelmäßige
Geometrie mit unendlichem Fluchtpunkt ist. Von 1709
bis 1764 erschien in mehreren Auflagen der einflußreichs-
te Gartentraktat dieser Zeit in Europa, Dézaillier d’Argen-
villes La Théorie et la Pratique du Jardinage.

Im 18. Jahrhundert waren es die in Politik und Reli-
gion verschieden orientierten Fürstenhäuser, die die
Staatenwelt lenkten. Der Königsstatus, den Friedrich III.
von Brandenburg als König I. in Preußen, der Kurfürst
von Hannover als König von England und August der
Starke, Kurfürst von Sachsen als König von Polen er-
reicht hatten, war die Meßlatte, nach der auch weniger
einflußreiche Landesherren ihre Bemühungen um Magni-
fizenz ausrichteten. Die Residenz mit Schloß und Garten
ist Kulminationsort ihres Wetteiferns. Nach dem Dreißig-
jährigen Krieg galt es zwar noch für die Nachfolger des
Großen Kurfürsten, den Anschluß an die Kunstleistung
der europäischen Nachbarstaaten zu finden. Dennoch
warteten schon die Lustgärten, die Michael Hanff, be-
raten durch den Festungsbaumeister Johann Gregor
Memhardt, ab 1645 dem Berliner Schloß und 1664–69
der Nebenresidenz Potsdam hinzufügt, mit phantasti-
schem Spielwerk auf. Memhardts »Neues Lusthaus« war
eine muschel- und korallenverzierte Gartengrotte an der
Spree, deren Röhrensystem sphärenhafte Tonwellen er-
klingen lassen konnte. Wasserscherze umzingelten den
Spaziergänger mit kleinen Spritzfontänen.

Mythologische Sequenzen und Allegorien, wie sie die
1499 gedruckte Hypnerotomachia Poliphili, der Traum-
liebeskampf Poliphils, am Beispiel der antiken Kultur be-
schreibt, wurden in der Zeit des Barock zum festen Vo-
kabular der Gartensprache. Friedrich II. brachte mit Park
Sanssouci in Potsdam formenstreng geordnete Garten-
partien und sinnbildhafte Ausstattung zusammen. Dem
lauten, die Sinne überwältigenden Gegenspieler Versail-
les antwortet Sanssoucis konzentrierte Rhetorik, mit der
der preußische König seine Utopie des aufgeklärten Phi-
losophenherrschers in Szene setzte. 

Für das künstlerische Dekorum der Prachtentfaltung
waren geeignete Vorbilder gefragt. Der Große Kurfürst
und sein Sohn orientierten sich an den Niederlanden.
Deren Gartenkunst hatte der über seine Publikationen
einflußreiche Hans Vredemann de Vries mit strengen, ar-
chitektonisch-mathematisch konstruierten Anlagen ge-
prägt. Der Garten des Oraniers Johann Moritz von Nas-
sau-Siegen in Kleve, 1654, bot die früheste lange Ach-
se nördlich der Alpen, die den Blick durch das Tal des
Rheins bis hin zum Eltenberg und zu der dortigen St.
Vituskirche lenkte. Er imponierte dem Großen Kurfürs-
ten so sehr, daß er sich ihn zum Modell der eigenen An-
strengungen um Landesverschönerung wählte. 

Für Friedrich II. bot – neben dem modernen Frank-
reich – die Vergangenheit das zweite große Vorbild. Die
Antike war dem König aus der Familie der Hohenzollern
Referenzgröße seines dynastischen Anspruchs, und sie
gab ihm konkrete Modelle für die eigene Bildsprache an
die Hand. Diese läßt die antiken Helden im Garten agie-
ren oder holt das Pantheonmotiv als eine Art Markenzei-
chen imperialer Größe nach Potsdam. Den Symbolge-
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1. Caspar Merian nach Johann Gregor Memhardt,
Schloß Oranienburg und Lustgarten. Radierung aus
Martin Zeiler und Matthäus Merian d. Ä. Erben, Topo-
graphia Electoratus Brandenburgici […], Frankfurt am
Main 1652. (SPSG, Potsdam.)
2. Jean Baptist Broebes, Schloß Schönhausen, nach 
1733. Kolorierte Radierung. (Stiftung Stadtmuseum
Berlin – Reprographie aus: Streidt, Feierabend 1999.)

1. Caspar Merian after Johann Gregor Memhardt,
Schloß Oranienburg and pleasure garden. Etching 
from Martin Zeiler and Matthäus Merian the Elder Heirs,
Topographia Electoratus Brandenburgici […], Frank-
furt am Main, 1652. (SPSG, Potsdam.)
2. Jean Baptist Broebes, Schloß Schönhausen, after 
1733. Coloured etching. (Stiftung Stadtmuseum Ber-
lin – reproduced from: Streidt, Feierabend 1999.)
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first in Rheinsberg, and later in Sanssouci, in order to
speak of his own resplendent person in a subtle allusion
to the French Sun King. A backdrop of ruins serves to
conceal the water reservoir for the park’s fountains, as
well as a visual focus located roughly 600 m north from
the colonnade of the Ehrenhof [Parade Court] in front of
Schloß Sanssouci on Hoeneberg. The observer has the
illusion of seeing the Forum Romanum in ancient Rome,
the scene of a Golden Age for Frederick and his con-
temporaries.

Ca. 1775 Johann Friedrich Schleuen shows the ruin
backdrop as seen from the north (illus. 3). In the fore-
ground a man, followed by his dog, strolls through the
landscape. In Johann Friedrich Nagel’s 1788 engraving,
two years after Frederick’s death, the wanderer has
walked around half the artificial cluster of ruins surround-
ing the the pool of water and has sat down to sketch it
from the south side (illus. 4). Only 13 years separate the
two views created independently from one another,
which in an instant make visible horticultural history in
the course of the Enlightenment. The human being who
appears as an active protagonist is no longer merely an
onlooker before a magnificent backdrop, but is himself
the shaper of what he sees and is now also visibly al-
lowed to have feelings. At the same time, the scenery
has changed. It looks wilder, a little overgrown, and the
plants are even beginning to obliterate of the architec-
ture. In lieu of the circular pool with its calm surface,
Nagel shows the natural scene with a stream of water
issuing below the ancient monuments. No more straight
lines: instead, there is apparent naturalness.

The Ruinenberg – the hill with its ruins – was predes-
tined to take on a new role; no longer the Rococo coun-
terpart to Schloß Sanssouci, displaced in time, it is now
an actor that evokes a sentimental mood in the new,
natural garden style. Stephen Switzer in his Ichnographia
Rustica, or, The Nobleman, Gentleman and Gardener’s
Recreation (1715–18) was the first to consider theoreti-
cally the ability of ruins to stimulate the atmospheric
mood of a garden scene. Nagel’s small figure, seen
from behind, reflects the effect of man-made nature on
human beings. The first gardens designed in the new
style – post-Frederick Rheinsberg by Frederick’s brother
Prince Henry, the Neuer Garten in Potsdam and Pfau-
eninsel in Berlin, by his nephew and successor Frederick
William II, and Frederick William III’s Paretz near Pots-
dam – abandon geometrical order, using an idiom that
is just as systematically planned while appearing visually
natural and spontaneous, and that makes it possible to
experience spatial and visual sequences of images poet-
ically.

In the early period of Verlandschaftung [return to the
natural landscape] moral instruction or political persua-
sion was often also involved. Urban and cultivated, and
rural life had in the meantime come into conflict. Jean-
Jacques Rousseau called for a return to nature. Horticul-
ture’s response was the ferme ornée – agricultural model
farms that were integrated in a nature shaped by human
hands. The Pfaueninsel or Paretz implemented this idea
and promoted the simple life with dairy farming and
fields. In France, at the beginning of the 19th century,
Gabriel Thouin planned a green belt around Versailles in
an act of creative preservation of historical monuments.
For Peter Joseph Lenné the way had been smoothed:
formal garden areas could be placed on an equal foot-
ing with rural landscape. He put this to the test with the
Charlottenhof complex in Park Sanssouci or by integrat-

ing the Marly piece in the garden of Frederick the Great.
Pückler, too, formed geometry and naturalness into an
artistic synthesis, as evidenced by Park Babelsberg
since the first half of the 19th century.

Lenné exemplifies the recent blurring of the borders
of gardens and grounds in Prussia. His peak creative pe-
riod falls within the reign of Frederick William IV. For the
Hohenzollern king he expanded the Berlin-Potsdam cul-
tural landscape into a network of gardens that was uni-
fied for long stretches. The vanishing points of its har-
monised individual views are not located outside the
garden, as they were in the Baroque; rather, they savor
the depth of the space within themselves: The Sacrow
manor house as the center of one of Lenné’s many gar-
dens on the Havel River is moreover the focus of the
pavilion and hunting lodge in Lenné’s landscape painting
of Berlin-Glienicke. The vanishing point, which is located
in the garden itself, determines Lenné’s perception of
landscape, which for him also always implies distance –
beyond a mathematically worked-out perspective.

And again it is a depiction of the Ruinenberg, this
time by Carl Daniel Freydanck from the year 1847, that
illustrates the revolutionary nature of the stylistic change
that originated in England (illus. 5). Freydanck, who while
painting no doubt stood at the level of the belvedere
known as the »Norman tower« added to Frederick the
Great’s group of buildings under Frederick William IV,
moves the faux ancient ruins into the foreground of his
overview of the Potsdam landscape panorama created
by Lenné. Over Frederick II’s Rococo palace of Sans-
souci in the middle ground the eye glides to the modern
steam-engine structures erected under Frederick William
IV, whose invention was also able to produce the jet of
water shown in the picture from the fountain on the par-
terre of Sanssouci.

With the Ruinenberg Frederick II had drawn upon
the pseudo-historical style of a past era. The garden
revels in a plethora of geographic and epochal styles.
Especially England had come into contact with overseas
cultures in the 18th century through its trade relations.
Globalisation leaves traces in the garden in the form of
a multitude of different types of park buildings that bear
witness to serene and colorful exotic worlds. Globalisa-
tion is also accentuated by the architectonic, sculptural
and inscriptional significance of the garden. Faux gothic
decorative elements either evoke shudders of awe in the
viewer, as described by the philosopher Edmund Burke,
or deep emotion of national pride at the sight of Gothic
buildings considered to be a German cultural achieve-
ment.

Frederick II had had the Ruinenberg staged as a clas-
sical counterpart of Schloß Sanssouci, created for the
eyes only. No path led to it. Later garden design under-
stands the entire landscape as space whose configura-
tion it can control. This space can be totally accessed
on foot. Lenné will later put in a path to connect the Ru-
inenberg with Frederick’s Sanssouci. The new catch-
word for the landscape garden is now the phrase »a pic-
ture to walk into«, used by the poet Joseph Spence in
1752 to characterise the garden design of his time. By
order of the king of Bavaria, in Munich, Friedrich Ludwig
von Sckell finally did away with the idea of the park as
the refuge of the nobility: The earliest public park was
open to all walks of life as of 1792.

The first flight that was made possible in 1783 by the
hot-air balloon of the Montgolfier brothers broke fresh
ground for a new visual experience. In the 14th century,

halt des vom alten Ägypten auf die Plätze in Rom vermit-
telten Obelisken nutzte Friedrich schon in Rheinsberg,
später dann in Sanssouci, um in subtiler Anspielung auf
den französischen Sonnenkönig Ludwig XIV. von der ei-
genen strahlenden Persönlichkeit zu erzählen. Eine Rui-
nenkulisse dient als Blickschutz für das Wasserreservoir
der Parkfontänen und als ein etwa 600 m gegen Nor-
den liegender Blickpunkt von der Ehrenhofkolonnade
vor Schloß Sanssouci auf dem Hoeneberg. Sie gaukelt
dem Betrachter ein Bild des Forum Romanum im anti-
ken Rom vor, für Friedrich und seine Zeitgenossen
Schauplatz eines Goldenen Zeitalters. 

Den Ruinenprospekt zeigt Johann Friedrich Schleuen
um 1775 aus nördlicher Sicht (Abb. 3). Vorn durchmißt
ein Spaziergänger, gefolgt von seinem Hund die Szene-
rie. In Johann Friedrich Nagels 1788, zwei Jahre nach
Friedrichs Tod, gestochener Ansicht hat der Wanderer
das künstliche Ruinenensemble um das Wasserbecken
halb umrundet, um sich niederzulassen und es von Sü-
den im Sitzen zu zeichnen (Abb. 4). Nur 13 Jahre tren-
nen die beiden unabhängig voneinander entstandenen
Veduten, die schnellen Schritts Gartengeschichte im Ver-
lauf der Aufklärung erlebbar machen. Der Mensch, der
als aktiver Protagonist an den Rand rückt, ist nicht mehr
bloß Rezipient vor großer Kulisse, sondern selbst Ge-
stalter dessen, was er sieht und nun auch sichtbar füh-
len darf. Dabei hat sich die Szenerie verändert. Wilder
sieht sie aus, ein bißchen zugewuchert, gar ergreifen
die Pflanzen Besitz von der Architektur. An Stelle des
kreisrunden Beckens mit seinem ruhigen Wasserspie-
gel zeigt Nagel die Naturszenerie des Wasserausflus-
ses unterhalb der antiken Monumente. Keine geraden
Linien mehr, sondern scheinbare Natürlichkeit. 

Der Ruinenberg war dazu prädestiniert, seine Ro-
koko-Rolle des zeitversetzten Gegenspielers zu Schloß
Sanssouci mit der eines Akteurs zu tauschen, der im
neuen natürlichen Gartenstil sentimentale Stimmung
evoziert. Theoretisch berücksichtigte erstmals Stephen
Switzer in seiner Ichnographia Rustica, or, The Noble-
man, Gentleman and Gardener’s Recreation (1715–18)
das Vermögen von Ruinen, den Stimmungsgehalt einer
Gartenszene zu stimulieren. Nagels kleine Rückenfigur
reflektiert die Wirkung der Kunst-Natur auf den Men-
schen. Die ersten Gartenanlagen im neuen Stil, das
nach-friderizianische Rheinsberg von Friedrichs Bruder
Prinz Heinrich, der Neue Garten in Potsdam und die
Berliner Pfaueninsel seines Neffen und Thronfolgers 
Friedrich Wilhelm II. sowie Friedrich Wilhelms III. Paretz
bei Potsdam verlassen die geometrische Ordnung, um
in einer ebenso planvoll gestalteten, aber visuell natür-
lich-spontan daherkommenden Sprache Bild- und
Raumfolgen poetisch erlebbar zu machen. 

In der Frühzeit der Verlandschaftung ging es dabei
oftmals zugleich auch um moralische Unterweisung oder
politische Überredung. Städtisch-kultiviertes und ländli-
ches Leben waren mittlerweile in Konflikt geraten. Jean-
Jacques Rousseau forderte die Rückkehr zur Natur. Die
Gartenkunst antwortete mit der ferme ornée – mit land-
wirtschaftlichen Musterhöfen, die in die gestaltete Natur
integriert wurden. Die Pfaueninsel oder Paretz setzten
sie um und warben mit Milchwirtschaft und Feldern für
das einfache Leben. In Frankreich plante Gabriel Thouin
zu Beginn des 19. Jahrhunderts in einem Akt schöpferi-
scher Denkmalpflege einen Parkgürtel um Versailles. Für
Peter Joseph Lenné war der Weg geebnet, formale Gar-
tenpartien gleichberechtigt neben das Landschaftliche
zu stellen. Er erprobte es mit der Anlage Charlottenhof

im Park Sanssouci oder mit der Integration des Marly-
stücks in den friderizianischen Garten. Zu künstlerischer
Synthese formte auch Pückler Geometrie und Natürlich-
keit. Das zeigt Park Babelsberg seit der ersten Hälfte
des 19. Jahrhunderts.

Lenné verkörpert die neuerliche Entgrenzung der
gärtnerischen Anlagen in Preußen. Sein Hauptschaffen
fällt in die Regierungsjahre Friedrich Wilhelms IV. Für den
Hohenzoller erweiterte er die Berlin-Potsdamer Kultur-
landschaft zu einem über lange Sichten vereinten Gar-
tennetzwerk. Dessen harmonisierte Einzelbilder finden
ihre Fluchtpunkte nicht außerhalb des Gartens wie im
Barock, sondern kosten die Tiefe des Raumes in sich
selbst aus: Das Sacrower Herrenhaus als Zentrum eines
der vielen Lennéschen Gartenbilder an der Havel ist fer-
ner Fokus von Pavillon und Jägerhof im Berlin-Glienicker
Landschaftsgemälde aus Lennés Hand. Der im Garten-
bild selbst angesiedelte Fluchtpunkt bestimmt Lennés
Auffassung von Landschaft, die für ihn immer auch Fer-
ne bedeutet – jenseits einer mathematisch erarbeiteten
Perspektive. 

Und wieder ist es eine Abbildung des Ruinenbergs,
diesmal von Carl Daniel Freydanck aus dem Jahr 1847,
die das Revolutionäre des in England hervorgebrach-
ten Stilwandels anschaulich macht (Abb. 5). Freydanck,
dessen Malerstandort sich wohl auf der Höhe des unter
Friedrich Wilhelm IV. dem friderizianischen Ensemble hin-
zugefügten Belvederes »Normannischer Turm« befindet,
rückt die antikisierenden Ruinen in den Vordergrund sei-
ner Überschau über das von Lenné gestaltete Potsda-
mer Landschaftspanorama. Über Friedrichs II. Roko-
koschloß Sanssouci im Mittelgrund gleitet es zu den
unter Friedrich Wilhelm IV. errichteten modernen Dampf-
maschinenarchitekturen, deren Erfindung auch den im
Bild aufspritzenden Fontänestrahl im Sanssouci-Parterre
bewirken konnte. 

Mit dem Ruinenberg hatte Friedrich II. historisierend
auf den Stil einer vergangenen Epoche zurückgegriffen.
Der Landschaftsgarten schwelgt in der geographischen
und epochalen Stilvielfalt. Vor allem England war im 18.
Jahrhundert über seine Handelsbeziehungen in Kontakt
mit fremden überseeischen Kulturen getreten. Die Glo-
balisierung hinterläßt im Garten ihre Spuren in Form von
vielgestaltigen Parkbauten, die von der heiteren Buntheit
exotischer Welten künden. Die architektonische, bild-
hauerische und inschriftliche Bedeutung des Gartens
akzentuieren sie zusätzlich. Gotisierende Staffagen oszil-
lieren zwischen dem beim Betrachter hervorgerufenen
Erschaudern, wie es der Philosoph Edmund Burke be-
schrieben hatte, und der durch Nationalstolz veranlaßten
Rührung vor gotischen Bauten, die als deutsche Kultur-
leistung galten.

Friedrich II. hatte den Ruinenberg als antikes Gegen-
über von Schloß Sanssouci inszenieren lassen, und zwar
allein für das Auge. Einen Weg dorthin gab es nicht. Die
spätere Gartenkunst begreift die gesamte Landschaft als
Raum, über dessen Gestaltung sie verfügen kann. Die-
ser Raum ist gänzlich begehbar. Lenné wird später den
Ruinenberg über einen Pfad mit Friedrichs Sanssouci
verbinden. Zum Schlagwort für den Landschaftsgarten
avanciert der Satz vom »begehbaren Landschaftsge-
mälde«, mit dem der Dichter Joseph Spence 1752 die
Gartenkunst seiner Zeit charakterisiert. Im Auftrag des
bayerischen Königs löste schließlich Friedrich Ludwig
von Sckell in München den Garten als Adelsrefugium
auf: Der früheste Volkspark steht seit 1792 allen Stän-
den offen.

3. Johann Friedrich Schleuen, Ruinenberg mit Wasser-
reservoir, um 1775. Radierung. (SPSG, Potsdam.)
4. Johann Friedrich Nagel, Ruinenberg, 1788. Deckfar-
ben. (Staatliche Museen zu Berlin, Preußischer Kultur-
besitz, Kupferstichkabinett – Reprographie aus: AKat.
1999 b.)
5. Carl Daniel Freydanck, Ruinenberg mit Schloß Sans-
souci, 1847. Öl auf Leinwand. (SPSG/KPM-Archiv, Pots-
dam.)

3. Johann Friedrich Schleuen, Ruinenberg with ser-
vice reservoir, c. 1775. Etching. (SPSG, Potsdam.)
4. Johann Friedrich Nagel, Ruinenberg, 1788. Opaque
colours. (Staatliche Museen zu Berlin, Preußischer
Kulturbesitz, Kupferstichkabinett – reproduced from:
AKat. 1999 b.)
5. Carl Daniel Freydanck, Ruinenberg with Schloß
Sanssouci, 1847. Oil on canvas. (SPSG/KPM-Archiv,
Potsdam.)
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Francesco Petrarca still needed to climb, with great diffi-
culty, Mont Ventoux in Provence in order to be able to
change his perspective of the world. On the other hand
the visual appropriation introduced by Freydanck made
it possible to fly over the gardens of the kings of Prus-
sia. Panoramas became popular spectacles of illusionist
360-degree vistas. The circular vista made it possible to
experience the landscape that was the world.

Frederick William IV introduced his intentions to beau-
tify the landscape with the idea that he would turn the
territory over which he ruled into a garden. Though his
words sound simple, there is an overtone of the grandi-
ose and visionary, fantastic elements that have been part
and parcel of the development of Berlin and Potsdam as
a locale of garden art since the first projects by Elector
Frederick William of Brandenburg.

With an edition of the Arabian Nights’ Tales in his lug-
gage Frederick William IV began his first campaign. In-
spired by the fairy-tale world, he told his sister Charlotte,
in letters dated 1816/17, his own Oriental-style novella
Die Königin von Borneo [The Queen of Borneo] about
the first-person narrator borne on the wings of the bird
Roc to Borneo in the Indian archipelago, where he finds
himself in a fantasy landscape surrounded by equally
fantastic buildings.

It was the theatre decorator Innocente Bellavita who
designed Frederick’s Ruinenberg following suggestions
by Georg Wenzeslaus von Knobelsdorff. Karl Friedrich
Schinkel, in collaboration with whom Lenné designed
the Arcadian garden visions of Frederick William IV
around Berlin and Potsdam, was also a scenographer.
His second stage design sketch for the opera Nurmahal,
Tal von Kaschmir, 1822 (illus. 6), may be considered the
final chord of Prussian garden art: All the rulers of Prus-
sia who took part in creating the artistic whole that con-
stituted the Berlin-Potsdam gardens and parks imagined
a kind of world landscape. But only time and the creative
collaboration of Frederick William IV, Schinkel and Len-
né took the utopia to its limit. It was decorative art that
would take it beyond that limit.

From the garden terrace, similar to those he had often
tried out, for instance in Potsdam in the Römische Bäder
[Roman Baths], Charlottenhof, the Glienicke Stibadium,
the set designer Schinkel left the subtropical proliferation
of vegetation in the foreground to lead us over a collec-
tion of mythical structures, over wooded hills, bodies of
water and waterworks to the snow-covered heights of
the mountains in the background. As ephemeral as the
backdrop of a play, the garden is only too transitory a
work of art, subject to the constant alternation of times
of day and seasons, growth and decay, the moods of
fashions as well as the devastation and power struggles
that characterize each period.

The texts and photographs in this volume are snap-
shots. They attempt to give an approximate sense of the
»ingenuity of the idea« involved in the Prussian gardens
and parks in Berlin and Potsdam. Somewhat impatient
with the king, his patron, who had once more cut the
funding, Lenné formulated the high standard he ex-
pected of royal landscape art: »Your Majesty still does
not understand how ingenious my idea is.«

Charlottenburg – regulated nature

In 1696 Electress Sophie Charlotte (1668–1705) made
Simon Godeau (b. 1632) the designer and director of her

Lützenburg/Lietzenburg garden.1 The gardener, who
was from Paris, was a pupil of André Le Nôtre, Louis
XIV’s gardener. Responsible for the Lützenburg orchards
was René Dahuron, a pupil of Jean de La Quintinie, the
kitchen gardener of Versailles.

The plot of land originally named after the neighbour-
ing village of Lützenburg and called Charlottenburg after
1705 became Sophia Charlotte’s Musenhof: After initial-
ly using Caputh near Potsdam, given to her upon her
marriage, as her summer residence, the electress, and
Prussian queen since 1701, had a new palace built north-
west of Berlin and had a garden laid out (illus. 7). Johann
Arnold Nering (1659–1695) built the small summer resi-
dence built starting in 1695, Martin Grünberg (1655 to
1706) completed the work after the latter’s death, and
Nicodemus Tessin the Younger (1654–1728) had a part
in drawing up the blueprints.

Together with the small castle of Friedrichsthal north
of Oranienburg, designed by Nering, dated 1697, Lüt-
zenburg became the first palace built in northern Ger-
many whose arrangement of rooms corresponded to the
French principle of a maison de plaisance – a pleasure
house that was not a residence, modeled after Louis le
Vau’s 1661 château Vaux-le-Vicomte: an upper story (bel
étage), limited, symmetrically arranged space, an oval
central hall that jutted out of the front of the building into
the natural surroundings, and whose glass doors di-
rected one’s eyes from the courtyard into the garden.

Work on the garden began in the autumn of 1697. In
1705, after Sophia Charlotte’s death, until an argument
regarding the excessive pollarding of the linden trees in
1711, Godeau continued to work for Frederick (1657 to 
1713), who reigned, beginning in 1688, as Elector Freder-
ick III, and after 1701 at the same time ruled as the first
king in Prussia. Johann Lohmann became Godeau’s
successor. After Lohmann’s death in 1729 the master
apprentice and grower Joachim Arndt Saltzmann (1691
to 1771) took on the care of the garden.

After 1701 the Swedish-German architect Johann
Friedrich Eosander von Göthe (1669–1728) enlarged the
park westward and expanded the castle by 1707 into a
three-wing building. 1708–12 it was further improved by
adding a dome-shaped tower, an orangery in the west
and forecourt. 1740–42, when Georg Wenzeslaus von
Knobelsdorff added the New or Knobelsdorff Wing for
Frederick II, the garden around the area in front of Kno-
belsdorff’s addition was expanded and the pleasance in
front of the castle was completely renewed.

1787–1833 Johann August Eyserbeck (1762–1801),
Georg Steiner (1774–1834) and Peter Joseph Lenné
(1789–1866) redesigned the garden to create a land-
scape park. Carl Gotthard Langhans (1732–1808) built
a belvedere in the north part of the landscape garden 
in 1788 for Frederick William II; Heinrich Gentz (1766 to
1811) designed the mausoleum for Queen Louis of Prus-
sia in 1810, and Karl Friedrich Schinkel (1781–1841) was
the architect of the New Pavilion, 1824/25. Several
bridges were added as well.2

Axes

In the summer of 1699 Sophia Charlotte was able to
move to Lützenburg. Frederick I, her husband as of
1684, let her have the time and money to fulfil her per-
sonal wishes. After all, the construction of a new centre
of courtly culture was in line with his own endeavour to

Der erste Flug, den 1783 der Heißluftballon der Mont-
golfier-Brüder möglich gemacht hatte, brach einem
neuen Seherlebnis Bahn. Francesco Petrarca hatte im
14. Jahrhundert noch mühsam den Mont Ventoux in der
französischen Provence erklimmen müssen, um seine
Perspektive auf die Welt verändern zu können. Dagegen
erlaubt die visuelle Besitznahme, wie Freydanck sie vor-
führt, über die Gärten der preußischen Könige zu fliegen.
Panoramen wurden zu beliebten Spektakeln illusionisti-
scher 360-Grad-Blicke. Die Rundumschau von oben
macht Weltlandschaft erfahrbar.

Seine Absichten landschaftlicher Verschönerung lei-
tet Friedrich Wilhelm IV. mit dem Gedanken ein, das
herrscherliche Territorium zum Garten werden zu lassen.
So einfach seine Worte klingen, schwingt in ihnen das
Großartig-Visionäre, das Traumhafte mit, das seit den
ersten Unternehmungen durch Kurfürst Friedrich Wil-
helm von Brandenburg die Erschließung von Berlin und
Potsdam als Raum der Gartenkunst begleitet. 

Mit einer Ausgabe von Tausendundeiner Nacht im
Gepäck unternahm Friedrich Wilhelm IV. seinen ersten
Feldzug. Von der Märchenwelt inspiriert, erzählt er der
Schwester Charlotte in Briefen 1816/17 die selbst erfun-
dene orientalisierende Novelle Die Königin von Borneo
des Ich-Erzählers, den die Flügel des Vogels Rock zum
indischen Archipel nach Borneo entführen, inmitten einer
phantastischen Landschaft und ebenso phantastischer
Architekturen.

Der Theaterdekorateur Innocente Bellavita hatte
Friedrichs Ruinenberg nach den Vorschlägen Georg
Wenzeslaus von Knobelsdorffs entworfen. Karl Fried-
rich Schinkel, mit dem zusammen Lenné um Berlin und
Potsdam die arkadischen Gartenvisionen Friedrich Wil-
helms IV. gestaltete, ist zugleich auch Szenograph. Sein
zweiter Dekorationsentwurf für das Bühnenbild zur Oper
Nurmahal, Tal von Kaschmir, 1822 (Abb. 6), kann der
preußischen Gartenkunst als Schlußakkord dienen:
Eine Art Weltlandschaft erträumen sich alle preußischen
Herrscher, die sich am Gartenkunstwerk Berlin-Pots-

dam beteiligen. Doch erst die Zeit und das schöpferi-
sche Zusammenspiel von Friedrich Wilhelm IV., Schin-
kel und Lenné führen die Utopie an ihre Grenze. Deren
Überschreitung ist der Dekorationskunst vorbehalten. 

Von der Gartenterrasse, wie er sie ähnlich viele Male
etwa in Potsdam bei den Römischen Bädern, dem
Charlottenhof, dem Glienicker Stibadium erprobt hatte,
verläßt der Bühnenbildner Schinkel die subtropische
Pflanzenfülle des Vordergrunds, um über eine Ansamm-
lung sagenhafter Bauwerke, über baumbestandene
Hügel, Gewässer und Wasserspiele hinweg zu den
schneeigen Höhen des sich aufgipfelnden Gebirges im
Hintergrund zu führen. So ephemer wie die Kulisse eines
Bühnenbilds ist der Garten ein nur allzu vergängliches
Kunstwerk, dem beständigen Wandel der Tages- und
Jahreszeiten, dem Wachsen und Vergehen, den Launen
der Moden sowie den von Verwüstungen und Macht-
kämpfen geprägten Zeitläuften beständig unterworfen.

Die textliche und photographische Beschreibung im
vorliegenden Band sind eine Momentaufnahme. Sie
unternimmt eine Annäherung an das »Geistreiche der
Idee«, mit dem man bei den preußischen Gärten in Ber-
lin und Potsdam rechnen muß. Diesen hohen Anspruch
fürstlicher Landschaftskunst formulierte Lenné in einem
Anflug von Ungeduld mit seinem königlichen Auftragge-
ber, der wieder einmal die Geldmittel beschnitten hatte:
»Ew. Majestät begreifen noch immer nicht das Geist-
reiche meiner Idee.«

Charlottenburg – die regulierte Natur

Im Jahr 1696 machte Kurfürstin Sophie Charlotte (1668
bis 1705) Simon Godeau (geb. 1632) zum Entwerfer und
Leiter ihres Gartens Lützenburg/Lietzenburg.1 Der aus
Paris kommende Gärtner war ein Schüler von André Le
Nôtre, Gärtner Ludwigs XIV. Verantwortlich für die Lüt-
zenburger Obstzucht war René Dahuron, Eleve von
Jean de La Quintinie, dem Versailler Küchengärtner. 

6. Karl Friedrich Schinkel, Zweite Dekoration zur Oper
Nurmahal, Tal von Kaschmir, 1822. Gouache, Feder.
(Berlin, Kupferstichkabinett – Reprographie aus: Karl
Friedrich Schinkel. Geschichte und Poesie, AKat. Berlin
und München, München 2012.)

6. Karl Friedrich Schinkel, second decoration for the
opera Nurmahal, Tal von Kaschmir, 1822. Gouache,
pen. (Berlin, Kupferstichkabinett – reproduced from:
Karl Friedrich Schinkel. Geschichte und Poesie, AKat.
Berlin and Munich, Munich, 2012.)
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continue to embellish his country, which was still recov-
ering from the Thirty Years’ War. Already Frederick’s
father, the Great Elector, had added the secondary resi-
dence, the fishing village of Potsdam, to the Berlin city
palace and with the surrounding ring of his country sum-
mer residences Caputh in the south by Templiner See,
Bornim in the north and Glienicke on Glienicker Lake
had created the highlights that proclaimed a cultivated
lifestyle and economic prosperity beyond the borders
of Brandenburg-Prussia.3

The urban development structuring of a landscape
by means of avenues and architectural points of refer-
ence, orchards and agricultural model farms are ideas
the Great Elector had adopted from his governor and
friend Johann Moritz von Nassau-Siegen in the Branden-
burg residence city of Kleve at the border to the Nether-
lands. Frederick III/I continued to structure the land by
means of breaks and clearly defined places.4 Berlin be-
came a magnificent Baroque residence. He chose
Schloß Köpenick, designed by the Netherlands archi-
tect Rutger van Langerfeld, to be the Prince-Elector’s
residence on an island in the Spree before the gates of
Berlin. He had Schloß Oranienburg, the country seat of
his mother Louise Henriette of Orange, expanded.

Schlößchen Monbijou on the Spree was built in 1703.
The rural palaces in Niederschönhausen (Schönhausen),
Tegel, Hermsdorf, Rosenthal, Blankenfelde, Altlands-
berg, Ruhleben and Friedrichsfelde with their Baroque
gardens and grounds represented additional highlights
of his landscape of residences. Within the planned sys-
tem of axes, the palace of his wife became the – literal –
focus.

The most conspicuous characteristic of the Baroque
garden of Charlottenburg is the dominance of its contin-
uous south–north perspective (illus. 8). Starting from the
palace building, it compelled the eye to move for 9 km
through its main elements – the parterre, the bosquet
and the pool (today referred to as the »Carp Pond«) to
a 50-m-high hill near Tegel on the other side of the
Spree. The pull of the continuous axis is illustrated by
Eosander’s ideal plan from the time of Frederick Wil-
liam I, the successor of Frederick III/I. The features of
this far-reaching design that were implemented were the
accentuation of the longitudinal axis by means of a wide
swathe of lawn and the widening of the transverse path
across the parterre, which now also came to include a
tapis vert, a simple patch of lawn. 

The palace, oriented east–west, runs counter to the
south–north perspective. From the meeting point of the
axes in the oval central hall of Schloß Charlottenburg
two oblique views led off on both sides of the south–
north view and expanded the pattern of rays into the
classic Baroque triple-ray design, the patte d’oie (goose-
foot). The eastern perspective led to Schloß Schön-
hausen, 9.5 km distant, while the western one led to
Ruhleben and to the fortress of Spandau 6 km away.
The disposition of the cleared avenues or salles in the
bosquets intersected by the perspectives took into con-
sideration the lanes or breaks that ran through them.

Godeau followed his predecessor Le Nôtre in merging
the architectural structures and the gardens along the
movement on a central axis, gathering attention in the
garden hall and drawing the observer’s eyes along
clearly defined perspectives. Le Nôtre, with the model he
first realised in Vaux-le-Vicomte, had succeeded in giving
visible form in the French parks and gardens of the 17th
century to the abstract centralistic concept of govern-
ment represented by absolutism.

Charlottenburg, however, developed the French sys-
tem even further. The garden is experienced as the rep-
resentation of an overall order whose foundation was the
absolutist ruler. The palace is so directly incorporated in
this order that it initiates this domination of the open
landscape by means of perspective alignments.

Mirror reflections that suggest windows and real win-
dow apertures of the Oval Hall produce the illusion that
one is in a freestanding pavilion. The first-floor hall forces
one, as it were, to gaze into the sheaf of rays. An ideal
plan provided for fountains in all three of the axes framed
by the arches of the windows; their soaring jets of water
would have accompanied the dramatic view of appear-
ances and disappearances, similar to the open hall »La
Colonnade« in Versailles, with great effect.5

But that’s not all. In the focal point, i.e., a few steps
outside the centre, standing a little closer to the mirror-
lined back wall of the hall in a diagonal cross, the ob-
server experienced the elongation of the perspectives
toward Schönhausen and Spandau in whichever mirror
was located opposite the corresponding window. The
perspective on one side, fixed to architectonic target
points in the landscape, is extended out beyond the hu-
man visual faculty into infinity on the other side: the gar-
den and Schloß Charlottenburg push the favorite theme
of Baroque art to the limits, as the ellipsis of the oval hall,

Das zunächst nach dem Nachbardorf Lützenburg,
seit 1705 Charlottenburg benannte Grundstück wurde
Sophie Charlottes Musenhof: Nachdem ihr als Sommer-
sitz bisher ihre Morgengabe Caputh bei Potsdam zur
Verfügung gestanden hatte, ließ sich die Kurfürstin und
seit 1701 preußische Königin nordwestlich vor Berlin
ein neues Schloß errichten und einen Garten anlegen
(Abb. 7). Johann Arnold Nering (1659–1695) erbaute
die kleine Sommerresidenz ab 1695, Martin Grünberg
(1655–1706) übernahm die Ausführung nach seinem Tod,
Nicodemus Tessin d. J. (1654–1728) brachte sich mit
Entwürfen ein. 

Zusammen mit dem Nering-Schlößchen Friedrichs-
thal von 1697 nördlich von Oranienburg wurde Lützen-
burg das erste in Norddeutschland errichtete Schloß,
dessen Raumprogramm dem französischen Prinzip ei-
nes maison de plaisance entsprach – eines Lusthauses
ohne Residenzanspruch, vorgeprägt 1661 in Louis le
Vaus Schloß Vaux-le-Vicomte: Obergeschoß (Beletage),
knappes, symmetrisch angeordnetes Raumangebot, aus
der Front in die Natur tretender, ovaler Mittelsaal, der
durch Glastüren den Blick bereits vom Hof aus in den
Garten lenkt. 

Der Garten war seit Herbst 1697 im Entstehen. 1705,
nach Sophie Charlottes Tod, arbeitete Godeau bis zu ei-
nem Streit um das zu kurze Beschneiden der Linden im
Jahr 1711 weiter für Friedrich (1657–1713), der ab 1688 als
Kurfürst Friedrich III. und ab 1701 zugleich als erster Kö-
nig in Preußen regierte. Johann Lohmann wurde Gode-
aus Nachfolger. Nach dessen Tod 1729 übernahm der
Meistergeselle und Planteur Joachim Arndt Saltzmann
(1691–1771) die Pflege des Gartens. 

Ab 1701 vergrößerte der schwedisch-deutsche Archi-
tekt Johann Friedrich Eosander von Göthe (1669–1728)
den Park in westlicher Richtung und erweiterte das
Schloß bis 1707 zur Dreiflügelanlage. 1708–12 wurde
es durch Kuppelturm, Orangerie im Westen und Vorhof
weiter aufgewertet. 1740–42, als Georg Wenzeslaus
von Knobelsdorff für Friedrich II. den Neuen oder Kno-
belsdorff-Flügel anfügte, wurden der Garten um das Ge-
biet vor Knobelsdorffs Anbau ausgedehnt und das Lust-
stück vor dem Schloß gänzlich erneuert. 

In den Jahren 1787–1833 gestalteten Johann August
Eyserbeck (1762–1801), Georg Steiner (1774–1834) und
Peter Joseph Lenné (1789–1866) den Garten zu einem
Landschaftspark um. Carl Gotthard Langhans (1732 
bis 1808) baute 1788 für Friedrich Wilhelm II. ein Belve-
dere im nördlichen Landschaftsgarten, von Heinrich
Gentz (1766–1811) stammt das Mausoleum für Königin
Luise von Preußen, 1810, und von Karl Friedrich Schin-
kel (1781–1841) der Neue Pavillon, 1824–25. Hinzu kamen
mehrere Brücken.2

Achsen 

Im Sommer 1699 konnte Sophie Charlotte nach Lützen-
burg ziehen. Friedrich I., ihr Gemahl seit 1684, ließ ihr
Zeit und Geld, ihre persönlichen Wünsche zu verwirkli-
chen. Schließlich kam der Aufbau eines neuen Zentrums
höfischer Kultur seinem Bestreben entgegen, sein Land,
das sich noch in der Erholungsphase nach dem Dreißig-
jährigen Krieg befand, weiter auszuschmücken. Bereits
Friedrichs Vater, der Große Kurfürst, hatte dem Berliner
Stadtschloß das Fischerdorf Potsdam als Nebenresidenz
hinzugesellt und mit dem umgebenden Ring seiner länd-
lichen Lustschlösser Caputh im Süden am Templiner

See, Bornim im Norden, Glienicke an der Glienicker La-
ke die Glanzpunkte geschaffen, die kultivierte Lebensart
und wirtschaftliche Blüte über Brandenburg-Preußens
Grenzen hinaus verkündeten.3

Das stadtplanerische Strukturieren einer Landschaft
mit Hilfe von Alleen und Architekturfixpunkten, Obstplan-
tagen und landwirtschaftlichen Mustergütern hatte der
Große Kurfürst von seinem Statthalter und Freund Jo-
hann Moritz von Nassau-Siegen in der brandenburgi-
schen Residenzstadt Kleve an der Grenze zu den Nie-
derlanden übernommen. Das Land mittels Schneisen
und markanten Orten zu gliedern, fuhr Friedrich III./I.
fort.4 Berlin wurde zu einer prachtvollen Residenz des
Barock. Schloß Köpenick, vom Niederländer Rutger van
Langerfeld entworfen, erkor er zur Kurprinzenresidenz
auf einer Spreeinsel vor den Toren Berlins. Schloß Ora-
nienburg, den Landsitz seiner Mutter Luise Henriette
von Oranien, ließ er ausbauen. 

1703 entstand das Schlößchen Monbijou an der
Spree. Die Landschlösser in Niederschönhausen
(Schönhausen), Tegel, Hermsdorf, Rosenthal, Blanken-
felde, Altlandsberg, Ruhleben und Friedrichsfelde mit
ihren barocken Gartenanlagen bildeten weitere Akzen-
te seiner Residenzlandschaft. Innerhalb des planvollen
Achsensystems wurde das Schloß seiner Gemahlin
zum Brennpunkt – im wörtlichen Sinne. 

Augenfälligstes Merkmal des barocken Charlotten-
burger Gartens ist die Dominanz seiner durchlaufenden
Süd–Nord-Perspektive (Abb. 8). Ausgehend von der
Schloßarchitektur, trieb sie das Auge in einer Länge von
9 km durch seine Hauptelemente Parterre, Boskett und
Wasserbecken (heute: »Karpfenteich«) bis zu einer An-
höhe von 50 m bei Tegel jenseits der Spree. Den Sog
der durchlaufenden Achse veranschaulicht Eosanders
Idealplan aus der Zeit Friedrich Wilhelms I., Nachfolger
Friedrichs III./I. Umgesetzt wurden von diesem ausgrei-
fenden Entwurf die Akzentuierung der Längsachse mit
Hilfe eines breiten Rasenbands und die Verbreiterung
des Parterrequerwegs, der nun ebenfalls einen tapis
vert aufnahm, ein schlichtes Rasenstück.

Auf die Süd–Nord-Perspektive stößt der von Osten
nach Westen ausgerichtete Schloßbau. Vom Treffpunkt
der Achsen im ovalen Mittelsaal des Charlottenburger
Schlosses gingen beiderseits der süd–nördlichen zwei
schräge Sichten aus und erweiterten das Strahlenmus-
ter zum klassisch barocken Dreistrahl, dem patte d’oie
(Gänsefuß). Die östliche führte zum 9,5 km entfernten
Schloß Schönhausen, die westliche nach Ruhleben und
zur Festung Spandau in 6 km Entfernung. Die von ihnen
geschnittenen Boskette nahmen in der Disposition ihrer
raumbildenden Lichtungen, den salles, Rücksicht auf
die durchziehenden Schneisen. 

Godeau folgte seinem Wegbereiter Le Nôtre in der
Zusammenführung von Baukörper und Garten entlang
der Bewegung auf einer Mittelachse, in der Sammlung
der Aufmerksamkeit im Gartensaal und im Ausstrahlen
des Blicks entlang klar definierter Perspektiven. Le Nôtre
war es mit diesem zuerst in Vaux-le-Vicomte verwirklich-
ten Modell geglückt, dem abstrakten zentralistischen
Herrschaftsgedanken des Absolutismus in den französi-
schen Gartenanlagen des 17. Jahrhunderts anschauliche
Gestalt zu geben. 

Charlottenburg entwickelte das französische System
jedoch weiter. In das Erleben des Gartens als Abbild ei-
ner übergreifenden, im absolutistischen Fürsten fundier-
ten Ordnung ist das Schloß so unmittelbar miteinbezo-
gen, daß es die Beherrschung der freien Landschaft

7. Nach Johann Friedrich Eosander von Göthe, Schloß
Charlottenburg, Gartenseite, um 1708. Radierung aus:
Theatrum Europaeum, Bd. 16, Frankfurt am Main 1717.
(SPSG, Potsdam.)
8. Martin Engelbrecht nach Johann Friedrich Eosander
von Göthe, Schloß und Schloßgarten Charlottenburg,
um 1717. Radierung aus: Theatrum Europaeum, Bd. 16,
Frankfurt/Main 1717. (SPSG, Potsdam.)

7. After Johann Friedrich Eosander von Göthe, Schloß
Charlottenburg, garden façade, c. 1708. Etching from:
Theatrum Europaeum, vol. 16, Frankfurt am Main, 1717.
(SPSG, Potsdam.)
8. Martin Engelbrecht after Johann Friedrich Eosan-
der von Göthe, Schloß and Schloßgarten Charlotten-
burg, c. 1717. Etching from: Theatrum Europaeum, 
vol. 16, Frankfurt am Main, 1717. (SPSG, Potsdam.)
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with its arrangement of the views out its five windows,
oriented toward fixed points in the landscape and facing
five mirrors, succeeds in spatially representing infinity.

Sophia Charlotte

Sophia Charlotte’s ideal was the culture of the courts
of France and Italy. The educated electress and queen,
who fluently spoke French, Italian and English, and was
an accomplished harpsichord player, held a discussion
circle, and organised parties, musical and theatrical per-
formances. Near the palace, on the southwest side,
Eosander erected a wooden theatre building including
machinery for stage effects. A pergola east of the palace
surrounded a courtyard, 20 x 30 m large, in which pag-
eants were performed (illus. 9).

In addition to Italian opera Sophia Charlotte liked
Chinese porcelain, and enjoyed personally arranging
several hundred pieces of her collection in the palace.
Only through the lavish china gallery at the end of the
suite of rooms on the palace’s west side was there ac-
cess to Sophia Charlotte’s private »secret garden« that
concealed particularly valuable flowers like delicate jew-
els.

Sophia Charlotte’s admirer was the Enlightenment
philosopher Gottfried Wilhelm Leibniz (1646–1716), a fre-
quent visitor in Lützenburg. The electress supported him
in his plan to found a Prussian academy of sciences in
Berlin, which became a reality in 1700. Sophia Char-
lotte’s interests were shaped particularly by her culturally
and politically open-minded and active mother, Sophia,
Princess of the Palatinate (also Electress Sophia of
Hanover, 1630–1714). Beginning in 1680, Sophia Char-
lotte had grown up in Hanover. The Great Garden of
Herrenhausen had been laid out by her mother in ac-
cordance with the taste of the period.

In addition to her mother, Sophia Charlotte through-
out her lifetime was close to her cousin Elizabeth Char-
lotte of Orléans (also referred to as Liselotte von der
Pfalz), the sister-in-law of Louis XIV. She too had been
raised by Sophia as though she were her own daughter.
Liselotte kept Sophia Charlotte constantly informed
about the newest aristocratic fashions in France. Her
husband, Duke Philipp I of Orléans, had challenged Le
Nôtre’s skills by commissioning him with the layout of
the garden of Saint-Cloud on the sloping left bank of
the Seine. The consultants Sophia Charlotte chose for
the construction of the palace and the landscaping of
the garden, court architect Giacomo Quirini, active in
Hanover, and garden designer Le Nôtre, recommended
by Liselotte von der Pfalz, represent the two strands of
influence in her life. Coupled with a desire equal to that
of her husband to show off courtly splendour, they pro-
duced the first garden of the High Baroque in the char-
acteristic style of Le Nôtre in Brandenburg-Prussia.6

The Baroque garden up to 1713 – a modelled landscape

It must have been a gardener who in 1696/97 drew up
the blueprints for the garden of Schloß Lützenburg (illus.
10). Because of wartime losses, this is Charlottenburg’s
only garden plan to survive from the Baroque. It gives an
account of the status of reflections regarding the layout
of the garden, shortly before the definitive, now lost
design by Godeau, which Le Nôtre had been asked to

give his expert opinion about, was decided upon. About
eight years later, in 1704, detailed drawings in the diary
of architect Christoph Pitzler show what Sophia Char-
lotte’s garden looked like.7

The gardens south of the palace and the kitchen gar-
dens were not implemented. The decorative elements
drawn by Pitzler included colourful painted wooden
pyramids, vases on pedestals and gilded lead figures.

In addition to a mastery of perspective, sculptural
modelling of the terrain is the theme that links Godeau
with Le Nôtre.8 In three hierarchically structured levels,
Godeau had the landscape slope from the highest point
of the palace terrace down to the water.

The difference in heights choreographically directed
arrival in the garden from the Spree, reminiscent of the
climb from the Grand Canal to the palace of Versailles.
On the water people traveled on small horse-drawn
wooden boats. Parallel to the Spree River, close to the
bank, there was a towpath. Behind three wooden an-
glers’ cabins a canal led into the Charlottenburg pool.
When the weather was calm the palace was reflected in
it: The first encounter between the visitor and the build-
ing appeared as a virtually doubled magic image. At the
south end of the pool arriving visitors stepped ashore on
the path that led directly around the pièce d’eau, the
pool. In the meantime the boat could be brought along
a continuation of the canal into a boathouse at its end.
Only from the land did the higher parterre become visi-
ble. Near the slope of the lawn, a row of alternating coni-
cal yews and vases or tall trees separated it from the
pool. From the side one entered the 100 x 250 m large
pleasance, and was then able to have an overall view
of it from its centre.

The south and north section of the parterre were al-
most mirror images of each other – contrary to the cus-
tom of keeping the rear section, which could not be
seen from the palace, simpler. People who arrived from
the direction of the water were immediately greeted by a
rich, ornamental scene: The individual sections were re-
peatedly framed by a plate-bande coupée, a flower bed
interrupted at intervals by vases or yews. A strip of lawn
set off by sand from the flower bed surrounded them like
leaf- and scrollwork and at the same time meshed with
the embroidery elements outlined by dwarf box plants.
The inner, darker ground of black or red material con-
trasted with the light-coloured outside sandy soil; on it,
the ornamentation unfolded freely, without a centre and
symmetrical repetition.

The palace terrace was reached after crossing the
parterre. In front of its smooth wall, a flower bed was
filled with a profusion of flowers. A flight of steps led to
the terrace. A new high point of the structured prome-
nade came from the concentration of standing still and
gazing around that followed the movement through wa-
ter and garden: For the first time, it was possible to have
a view of the entire garden and to follow its perspectives
as they radiated to the horizon.

From the Baroque to the landscape garden

Sophia Charlotte’s garden had actually turned out too
large: It was the courtyard that prescribed its dimen-
sion, not the garden façade of the Nering building it was
directly in front of.

Not until the palace was enlarged were the propor-
tions reconciled. The reconfigurations under Frederick I

durch Perspektivfluchten selbst anleitet. Fenster sugge-
rierende Verspiegelungen und reale Fensteröffnungen
des Ovalen Saals erzeugen die Illusion, sich in einem
frei stehenden Pavillon aufzuhalten. Der Saal in der Bel-
etage zwingt den Blick gleichsam in das Strahlenbün-
del hinein. Eine ideale Planung sah Fontänen in allen
drei von den Fensterbögen gerahmten Achsen vor, de-
ren aufsteigende Wasserstrahlen die Inszenierung des
Auftauchens und wieder Verschwindens ähnlich dem
offenen Saal »La Colonnade« in Versailles effektvoll be-
gleitet hätten.5

Doch damit nicht genug. Im Brennpunkt, das heißt
ein paar Schritte aus der Mitte heraus, etwas näher an
der verspiegelten Rückwand des Saals stehend, erlebte
der Betrachter, in ein Andreaskreuz eingespannt, die
Verlängerung der Perspektiven nach Schönhausen und
Spandau in jeweils dem Spiegel, der dem entsprechen-
den Fenster gegenüberliegt. Die an architektonischen
Zielpunkten in der Landschaft fixierte Perspektive auf der
einen Seite wird auf der anderen Seite mittels Spiegel
über das menschliche Sehvermögen hinaus in die Un-
endlichkeit gedehnt: Garten und Schloß Charlottenburg
reizen das Lieblingsthema barocker Kunst aus, indem
der Ellipse des Saalovals mit der Anordnung ihrer fünf
auf landschaftliche Fixpunkte bezogenen Fensteraus-
blicke gegenüber fünf Spiegeln die räumliche Darstel-
lung des Unendlichen gelingt. 

Sophie Charlotte

Sophie Charlottes Ideal war die Hofkultur Frankreichs
und Italiens. Die gebildete Kurfürstin und Königin, die
fließend Französisch, Italienisch sowie Englisch be-
herrschte und Cembalo spielen konnte, hielt einen Ge-
sprächszirkel, veranstaltete Feste, Musik- und Theater-
aufführungen. Nahe dem Schloß errichtete Eosander im
Südwesten ein hölzernes Theatergebäude samt Maschi-
nerie für die Bühneneffekte. Ein Laubengang östlich des
Schlosses umgab einen 20 x 30 m großen Hof, in dem
Festspiele aufgeführt wurden (Abb. 9).

Neben der italienischen Oper mochte Sophie Char-
lotte chinesische Porzellane, deren mehrere hundert
Stück sie im Schloß gern selbst anordnete. Nur durch
das verschwenderische Porzellankabinett am Ende der
Raumflucht im Westen des Schlosses war Sophie Char-
lottes »heimlicher Garten«, der private Jardin secret zu-
gänglich, der besonders wertvolle Blumen wie zarte
Kleinodien barg.

Sophie Charlottes Bewunderer war der Philosoph  
der Aufklärung Gottfried Wilhelm Leibniz (1646–1716),
der häufiger Gast in Lützenburg war. Die Kurfürstin un-
terstützte ihn bei seiner Idee der Gründung einer Preußi-
schen Akademie der Wissenschaften in Berlin, die 1700
Wirklichkeit wurde. Geprägt wurden Sophie Charlottes
Interessen besonders von ihrer kulturell und politisch of-
fenen und regen Mutter, Sophie, Prinzessin von der Pfalz
(auch Kurfürstin Sophie von Hannover, 1630–1714). Seit 
1680 war Sophie Charlotte in Hannover aufgewachsen.
Den Großen Garten von Herrenhausen ließ ihre Mutter
dem Zeitgeschmack gemäß ausgestalten. 

Neben der Mutter hatte Sophie Charlotte zeitlebens
guten Kontakt zu ihrer Cousine Elisabeth Charlotte von
Orléans (auch: Liselotte von der Pfalz), Schwägerin Lud-
wigs XIV. Wie die eigene Tochter war auch sie von So-
phie erzogen worden. Liselotte hielt Sophie Charlotte
beständig über die neuesten aristokratischen Moden in

Frankreich auf dem Laufenden. Ihr Gemahl, Herzog Phi-
lipp I. von Orléans, hatte Le Nôtres Können mit der An-
lage des Gartens von Saint-Cloud auf dem abfallenden
linken Ufer der Seine herausgefordert. Die von Sophie
Charlotte gewählten Ratgeber für Schloß- und Garten-
bau, Hofbaumeister Giacomo Quirini, tätig in Hannover,
und der von Liselotte von der Pfalz empfohlene Gar-
tenkünstler Le Nôtre widerspiegeln die beiden Stränge
ihrer Beeinflussung. Gepaart mit einem ihrem Gemahl
ebenbürtigen Bestreben, höfische Pracht zur Schau zu
stellen, ergaben sie den ersten Garten des Hochbarock
im Duktus Le Nôtres in Brandenburg-Preußen.6

Der Barockgarten bis 1713 – modellierte Landschaft

Wohl ein Gärtner zeichnete 1696/97 den Grundriß des
Gartens von Schloß Lützenburg (Abb. 10). Kriegsver-
luste machen ihn zu Charlottenburgs einzigem erhalte-
nen Gartenplan der Barockzeit. Er gibt den Stand der
Überlegungen zur Gartenanlage wieder, kurz bevor der
endgültige, heute verschollene Entwurf von Godeau,
den Le Nôtre zur Begutachtung erhalten hatte, be-
schlossen wurde. Etwa acht Jahre später, 1704, ver-
anschaulichen die detailreichen Zeichnungen im Tage-
buch des Architekten Christoph Pitzler Sophie Charlot-
tes Garten.7

Die Anlagen südlich des Schlosses und die Küchen-
gärten wurden nicht verwirklicht. Zu dem von Pitzler ge-
zeichneten Zierwerk gehörten bunt bemalte Holzpyrami-
den, Vasen auf Sockeln oder Postamenten und vergol-
dete Bleifiguren. 

Die bildhauerische Modellierung des Geländes ist
das Thema, das Godeau neben der Beherrschung der
Perspektive mit Le Nôtre verbindet.8 In drei hierarchisch
gestuften Ebenen ließ Godeau das Gelände vom höch-
sten Punkt der Schloßterrasse bis hin zum Wasser ab-
fallen. 

Die Höhendifferenz lenkte die Ankunft im Garten von
der Spree choreographisch, ähnlich dem Aufstieg vom
Grand Canal zum Schloß Versailles. Auf dem Wasser be-
wegte man sich mit Treckschuten, die von Pferden ge-
zogen wurden. Parallel zur Spree zog sich ein ufernaher
Treidelweg. Hinter drei hölzernen Angelhäusern führte
ein Kanal in das Charlottenburger Wasserbecken. Bei
Windstille spiegelte sich darin das Schloß: Die erste Be-
gegnung zwischen Mensch und Architektur schien als
virtuell verdoppeltes Zauberbild auf. Am südlichen Ende
des Beckens stiegen die Ankommenden auf dem Gang
an Land, der direkt um die pièce d’eau, das Wasser-
stück, führte. Das Boot konnte derweil durch die Fort-
setzung des Kanals in ein Gondelhaus an dessen Ende
gebracht werden. Erst vom Land zeigte sich das höher
gelegene Parterre. Eine Reihe im Wechsel stehender Ta-
xuskegel und Vasen oder Hochstämme trennten es an
der Rasenböschung vom Wasserbereich. Von der Seite
betrat man das 100 x 250 m große Luststück, um es
vom Zentrum aus überblicken zu können. 

Südlicher und nördlicher Parterreabschnitt waren na-
hezu spiegelbildlich gestaltet – entgegen dem Brauch,
den vom Schloß aus nicht einsehbaren hinteren Teil ein-
facher zu halten. Den vom Wasser Ankommenden emp-
fing sogleich ein reiches ornamentales Bild: Die einzel-
nen Felder waren mehrfach durch eine plate-bande
coupée gerahmt, ein Blumenbeet, das in Abständen
Vasen oder Eiben unterbrechen. Ein durch Sand davon
abgesetztes Rasenband umspielte sie wie Bandlwerk

9. Johann Friedrich Eosander von Göthe oder Hassan
de Coron, Zwei Divertissements in Lietzenburg, 1702.
Feder, aquarelliert. (Staatsbibliothek zu Berlin, Preußi-
scher Kulturbesitz, Handschriftenabteilung – Reprogra-
phie aus: AKat. 1999 a.)
10. Unbekannter Zeichner, Garten Lietzenburg, Plan-
entwurf, 1696/97. Feder, Tusche, laviert. (Sächsische
Landesbibliothek, Staats- und Universitätsbibliothek
Dresden – Reprographie aus: AKat. 1999 a.)

9. Johann Friedrich Eosander von Göthe or Hassan
de Coron, Zwei Divertissements in Lietzenburg, 1702.
Pen, painted in water colours. (Staatsbibliothek zu Ber-
lin, Preußischer Kulturbesitz, Handschriftenabteilung –
reproduced from: AKat. 1999 a.)
10. Unknown graphic artist, Lietzenburg garden, plan
draft, 1696/97. Pen, ink, washed. (Sächsische Landes-
bibliothek, Staats- und Universitätsbibliothek Dresden –
reproduced from: AKat. 1999 a.)
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Park Babelsberg

1. Ein Durchblick zu dem westlichen Erweiterungsteil des
Schlosses mit dem schlanken Fahnenturm, nach dem
Tode von Karl Friedrich Schinkel und Ludwig Persius von
Johann Heinrich Strack und Martin Gottgetreu errichtet.
Das Schloß wurde in den Jahren 1834–49 für den Prin-
zen Wilhelm gebaut, den späteren Kaiser Wilhelm I. Im
Vordergrund der pleasure ground mit dem Blumenbeet-
weg.

Park Babelsberg

1. Vista of the western expanded section of the palace
with the slender flag tower, erected after the death of
Karl Friedrich Schinkel and Ludwig Persius by Johann
Heinrich Strack and Martin Gottgetreu. The palace was
built in 1834–49 for Prince William, later Emperor Wil-
liam I. In the foreground, the pleasure ground with flow-
erbed path. 
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Park Babelsberg

2. Ein Durchblick vom Blumenbeetweg zum Schloß
Babelsberg, zum Oktogon. Links eine Scheinzypresse,
rechts Eichen.
3. Ein Durchblick zum Schloß Babelsberg, zum west-
lichen Erweiterungsteil, Eichen und Fichten.

Park Babelsberg

2. Schloß Babelsberg, the octagon, seen from flower-
bed path. A Lawson false cypress on the left, oaks on
the right. 
3. Vista of Schloß Babelsberg, of the western expand-
ed section, oaks and spruces. 
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Park Babelsberg

4. Das Rund der Gotischen Fontäne im pleasure ground
mit den Festons für Wilden Wein. Rechts zwischen Rund
und Weg das sogenannte Füllhornbeet. Im Hintergrund
Eichen.
5. Der Garten im Rund der Gotischen Fontäne. Die Bee-
te in Lilien- und Kreisform wurden von Peter Joseph
Lenné konzipiert.

Park Babelsberg

4. The circle of the Gothic fountain in the pleasure-
ground with festoons for wild vines. On the right, be-
tween the circle and path, the so-called Cornucopia
Bed. Oaks in the background.
5. The garden in the circle of the Gothic fountain. The
beds shaped like lilies and circles were designed by
Peter Joseph Lenné. 
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Park Babelsberg

6. Der Goldene Rosengarten mit einer dreistämmigen
Eiche. Über dem pleasure ground in der Ferne Turm
und Schloß von Glienicke.
7. Ein Durchblick zum Schloß, links das Gestell des 
Goldenen Rosengartens, dem Herzstück des pleasure
ground.

Park Babelsberg

6. The Golden Rosegarden and an oak with three
trunks. Above the pleasure ground in the distance,
the tower and palace of Glienicke. 
7. Vista of the castle, on the left the trellis of the Gold-
en Rosegarden, the centerpiece of the pleasure 
ground. 



9392

Park Babelsberg

8. Ein Durchblick zur Küche von Schloß Babelsberg.
Rechts, etwas verdeckt, die Dornröschenpforte. Die
Küche wurde 1859/60 von Martin Gottgetreu gebaut,
sie ist mit dem Schloß durch einen unterirdischen 
Gang verbunden.
9. Das Rund der Gotischen Fontäne mit den Wein-
festons im pleasure ground, rechts das Schloß.

Park Babelsberg

8. Vista of the kitchen of Schloß Babelsberg. On the
right, somewhat obscured, the Dornröschenpforte
[Sleeping-Beauty Gate]. The kitchen was built in 1859/
1860 by Martin Gottgetreu and is connected with the
palace by a subterranean passage.
9. The circle of the Gothic fountain with wild-vine fes-
toons in the pleasure ground, with the palace on the
right. 
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Park Babelsberg

10. Die Blutbuche im bowling green, links dahinter die
Glienicker Lake und die Glienicker Brücke sowie rechts
der Turm von Schloß Glienicke.
11. Links die Blutbuche im bowling green, rechts die
nachgepflanzte Pückler-Pappel, vom Schloß aus ge-
sehen. Im Hintergrund die Glienicker Lake und die Glie-
nicker Brücke. Rechts die eingerüstete Große Neugier-
de von Schloß Glienicke. Dahinter, über der Brücke, 
der Jungfernsee und der Schloßpark Sacrow.

Park Babelsberg

10. The copper beech in the bowling green, on the left
behind it Glienicker Lake and Glienicke Bridge, on the
right, the tower of Schloß Glienicke.
11. On the left, the copper beech in the bowling green,
on the right the replanted Pückler Poplar, seen from the
palace. In the background, Glienicker Lake and Glie-
nicke Bridge. On the right, surrounded by scaffolding, the
Große Neugierde [Great Curiosity] of Schloß Glienicke.
Behind it, above the bridge, Jungfernsee and Schloß-
park Sacrow. 
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Park Babelsberg

12. Die Bodenbewegung an der Kanonenberg-Serpen-
tine oberhalb des Uferwegs, die Schatten zeichnen das
Bodenrelief nach. Diese durch die ehemaligen Grenz-
befestigungen zerstörte Bodenmodellierung konnte
rekonstruiert werden. Dahinter die Babelsberger Enge
der Havel und die Häuser am Glienicker Horn.
13. Das Bildstöckel unter drei Linden, eine Betsäule, 
1849 von Martin Gottgetreu errichtet, Geschenk des
Großherzogs Leopold von Baden an den Prinzen Wil-
helm als Erinnerung an dessen Sieg im Badischen Auf-
stand. Dahinter die Havel und das Potsdamer Ufer.

Park Babelsberg

12. The ground movement at the Kanonenberg-Serpen-
tine above the riverside path; the shadows trace the
topography. It was possible to reconstruct the modelling
of the terrain that had been destroyed by former border
fortifications. Behind it, the Babelsberg Narrows of the
Havel River and houses by the Glienicker Horn.
13. The Bildstöckl, a wayside shrine under three linden
trees, erected in 1849 by Martin Gottgetreu, a gift of
Grand Duke Leopold of Baden to Prince William in
memory of the latter’s victory in the Rebellion of Baden.
Behind it, the Havel River and the Potsdam riverbank. 




