Siegfried Gronert
DAS PANORAMA

Stephan QOettermann: Das Panorama. Die Geschichte eines Massenmediums. Frank-
furt/Main, Syndikat Autoren- und Verlagsgesellschaft, 1980. 317 S., 195 Abb. und
8 Leporellos, 148,— DM.

An dem Gegenstand Panorama versuchten sich in einer generellen Einschatzung bis-
her ein Historiker, Dolf Sternberger !, der an ,,volkstiimlichen Schaumitteln’’ interes-
sierte Alfred Auerbach 2 — und nun ein Germanist, Stephan Oettermann, der dazu
noch den umfassenden panoramatischen Blick aufs Panorama liefert.

Oettermanns Interesse am Panorama scheint das einer personlichen Faszination an
Zurschaustellungen zu sein: 1979 erschien von ihm ,,Zeichen auf der Haut. Die Ge-
schichte der Tatowierung in Europa’’ (ebenfalls ,Syndikat’) und zur Zeit arbeitet er
(laut Klappentext) an einer Geschichte und Asthetik der Schaustellungen, des Jahr-
markts. Ich halte dies fiir erwahnenswert, weil sein Buch liber das Panorama von die-
ser Faszination gepragt ist; es ist voller Anregungen und Hinweise, die zusammen
mit ausfiihrlich zitierten Quellen und den vielen Abbildungen das Geschehen des
Panoramas in seiner Zeit deutlich machen. Andererseits vermag Oettermann es nicht,
die Faszination des Panoramas iiber seine Darstellung hinaus zu entzaubern, das Pa-
norama als Massenmedium zu analysieren.

Zur Analyse der Ideologie der Masse schrieb Siegfried Kracauer 1927: ,,Der Ort, den
eine Epoche im GeschichtsprozeR einnimmt, ist aus der Analyse ihrer unscheinbaren
OberflachenauRerungen schlagender zu bestimmen als aus den Urteilen der Epoche
iiber sich selbst.””> Oettermann macht es genau umgekehrt; er gibt den ,Urteilen der
Epoche iiber sich selbst’ in der Darstellung breiten Raum. Teilweise ist dieses Vor-
gehen notwendig, da viele Panoramen zerstort, Abbildungen nicht mehr vorhanden
sind. Jedoch ist die Analyse der Rezeption oft zufallig und dringt nicht zu zentralen
Themen vor. Von der Produktion her wird zwar das Panorama als Ware dargestellt,
nicht aber wird der Warencharakter des Panoramas analysiert. Somit ist die Abhand-
lung keine Geschichte des Massenmediums Panorama, sondern ein Bericht vom Ge-
schehen des Panoramas in der Zeit von 1787 bis etwa 1900.

Das Panorama wird nach Landern gegliedert vorgestellt: England, Frankreich,
Deutschland, Osterreich, Schweiz und Nordamerika. Innerhalb der einzelnen Lan-
der verfolgt Oettermann die Entwicklung der Panorama-Unternehmen und zitiert
ausflihrlich die zeitgendssischen Kritiken der ausgestellten Panoramen. Als Fakten-
und Materialsammlung zu insgesamt 313 Panoramen ist das Buch der erste Versuch
einer umfassenden (wenn auch nicht vollstandigen) Darstellung. Hierin liegt die No-
vitat und der Wert der Arbeit von Oettermann, der durch die folgende Kritik nicht
geschmalert werden soll. Auch die Verweise in den Anmerkungen und die ausfiihr-
liche Bibliographie (in der allerdings Sternberger und Auerbach fehlen; zu Auerbach
siehe aber Anm. 14, Einltg.) zéhlen zu den Leistungen dieser Arbeit.
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Der Text beginnt mit einem fiir das Folgende typischen MiRBklang. Oettermann iiber-
schreibt das einleitende Kapitel ,,Die Urspriinge des Panoramas’’ mit einem Zitat
Theodor W. Adornos, das Oettermanns negierende Haltung gegeniiber der Tradition,
in der die Panorama-Malerei steht, begriinden oder zumindest belegen soll: ,,Gleich-
zeitig ist nichts der theoretischen Erkenntnis moderner Kunst so schadlich wie ihre
Reduktion auf Ahnlichkeiten mit alterer. Durchs Schema ,Alles schon dagewesen’
schliipft ihr Spezifisches; ... %. Als ob Adornos (dann noch kritisches?) Verhiltnis
zur Tradition sich durch den Gestus des ,Das interessiert uns nicht mehr’ kennzeich-
nen lieRe®, glaubt Oettermann, mit durch Adornos Worte gestarktem Riickgrat, Vor-
und Nachlaufer des Panoramas vernachlassigen zu konnen (7). Doch dort, wo Ador-
no von Oettermann ausgeblendet wird, fahrt jener fort: ,,Am Verhaltnis der moder-
nen Kunstwerke zu alteren, die ihnen ahneln, ware die Differenz herauszuarbeiten.
Versenkung in geschichtliche Dimensionen miiBte aufdecken, was einst ungeldst
blieb; nicht anders ist das Gegenwartige mit dem Vergangenen zu verkniipfen.” ®
Gerade diese Verkniipfung aber wird von Oettermann nicht geleistet. Wie das Neue,
das nach diesem Verstandnis ohne Tradition ist, dann erklart wird, charakterisiert
Adorno im folgenden Satz: ,,Die gangige geistesgeschichtliche Haltung dagegen moch-
te virtuell Neues lberhaupt aus der Welt beweisen.’” Solcher Art ist die Haltung
Oettermanns, der in dem einleitenden Kapitel belegen will, daR das Panorama
,.bildlicher Ausdruck, ,symbolische Form’ eines spezifisch modernen, biirgerlichen
Natur- und Weltverhaltnisses ist"’ (9). Meine Kritik wird sich hauptsachlich mit die-
ser Hypothese auseinandersetzen.

Zur Neuheit des Panoramas: der birgerliche Blick

Oettermanns Ausgangspunkt ist die Patentierung des Panoramas und die Neuschop-
fung des Wortes gegen Ende des 18. Jahrhunderts; mit ,Panorama’ war anfangs allein
die Kunstform, ein Rundgemalde in einer besonderen Rotunde ausgestellt, gemeint
(7-9). Zwei wichtige Daten dazu: Am 17. Juni 17817 meldete in London Robert
Barker das Panorama als Patent unter der Bezeichnung ,la nature & coup d’oeil*
an; jedoch nicht die perspektivische Losung der Rundumdarstellung lie3 Barker pa-
tentieren, sondern das gesamte Ausstellungsgebaude mit den Beleuchtungseinrich-
tungen, der Besucherplattform in der Mitte, dem Zugang und der Anbringung der
Leinwand. Das Wort Panorama laBt sich zum ersten Mal in der ,Times’ vom 10. Ja-
nuar 1792 nachweisen (79). Damit sind die Kunstform und ihre Bezeichnung zeit-
lich bestimmt, dem Panorama Ahnliches vor 1787 gilt als Vorlaufer. Die Erfindung
des Panoramas, die wie die der Photographie an verschiedenen Orten und von ver-
schiedenen Personen nahezu gleichzeitig gemacht wurde, wird von Oettermann in
eine Reihe mit anderen Phanomenen gegen Ende des 18. Jahrhunderts eingestellt
(9-19): die Entdeckung des Horizonts durch ,,Gebildete und Bildungswillige’* (10),
die Anfiange des Alpinismus, die Aufstiege der Montgolfieren seit 1783. Mit dem
Horizont verbunden sieht Oettermann in den Topoi ,Hoffnung’ (jenseits des eigenen
Horizonts) und ,Kerker’ (die Realitdt innerhalb des Horizonts) die Dialektik des
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biirgerlichen Blicks der Zeit. ,,Horizont, Hoffnung, Kerker, Montgolfiere, Seh-Sucht
und Seh-Krankheit. — in keiner anderen Zeit als dieser konnte das Panorama erfun-
den werden.’”” (18) Denn: ,,Im Rundgemalde etabliert sich das Erlebnis des Horizonts
als Kunstform’* (19), die ,,Kunstform lieferte dann auch erfolgreich der Erfahrung
den Begriff: ,,Panorama.” (19)

Die locker miteinander verbunden dargestellten Phanomene leuchten mir zwar ein
als Beschreibung eines bestimmten Erlebniszusammenhangs, aber ich frage mich, ob
das alles so neu ist, wie Oettermann glauben machen will. Die Montgolfieren wurden
1783 erfunden, der Wunsch zu fliegen ist alter. Der Horizont ist als sinnliche Er-
fahrung keine Entdeckung des 18. Jahrhunderts, ebenso nicht die Topoi Horizont
und Kerker. Petrarcas Beschreibung seiner Besteigung des Mont Ventoux von 13362
macht sowoh! die Hoffnung auf den (Berg-)Gipfel als das Ziel des Lebensweges
deutlich, als auch die Einsicht in den Kerker der ,,von irdischen Trieben geblahten
Begierden’’ °, der durch keine Gipfelbesteigungiiberwunden werden kann. Zusammen
mit Ambrogio Lorenzettis ,Allegorie des guten und des schlechten Regiments’ im
Palazzo Publico in Siena von 1338 /39 © markiert Petrarcas Bergbesteigung die
Grenze zwischen Mittelalter und Neuzeit in der Geschichte des Blicks auf Stadt und
Land: Noch ist der Blick auf den gottlichen Kosmos ausgerichtet, aber schon wird
der empirische Uberblick versucht. So beginnt auch Gustav Solar sein Kapitel ,,Merk-
zeichen fiir eine Friihgeschichte des Panoramas’’ mit Lorenzettis Fresken und be-
zeichnet sie als ,,Vorform des Panoramas’* !'. Mitall demsetztsich Oettermann nicht
auseinander — eine selbst gewahlte Einschrankung (Anm. 14, Einltg.). Unverstand-
lich ist mir aber, wie eine solche Einschrankung den Satz produzieren kann: ,, Die
Geschichte des Panoramasumfa3tein Jahrhundert, das neunzehnte — und nur die-
ses. Vor- und Nachlaufer lassen sich wie iiberall finden, sie sind bedeutungslos.” (7)
Gerade weil Oettermann sich nicht mit den Vorlaufern des Panoramas auseinander-
setzt, kann er diese Behauptung nicht aufstellen. Und weil er Horizont, Hoffnung
und Kerker nicht als Teile seiner Welterfahrung mit den ihr zugrunde liegenden Be-
dingungen sieht, muR die Darstellung der sinnlichen Erfahrung gegen Ende des 18.
Jahrhunderts unvollstandig bleiben, nicht abgrenzbar gegeniiber friiheren sinnlichen
Erfahrungen. Wo Oettermann dagegen Erlebnisstrukturen mitihrer gesellschaftlichen
Funktion verbindet, dargestellt an Jeremy Benthams Panopticon (ab 1787), kann
das Spezifische des panoramatischen Blicks festgemacht werden. Wie im Panopticon
der Delinquent dem Blick des Wéchters ausgeliefert ist, so ist in der Manufaktur der
Arbeiter dem Blick des Kontrolleurs, so ist im Panorama die Natur dem Blick des
Betrachters ausgeliefert. Panopticon, Manufaktur und Panorama gelten als Ausdruck
der in Erziehung, Arbeit und Freizeit durchrationalisierten, industriellen Gesell-
schaft (34-38).

Weiter frage ich mich, ob es nicht moglich gewesen ware, den in den Panoramen auf
die FiiBe gestellten Zeitgeist als Ganzes zu betrachten. Es féllt auf, daB in der Ein-
leitung der Geist des Blicks, in den folgenden Kapiteln dagegen vorwiegend die Ware
Panorama behandelt wird. Die Panorama-Unternehmen waren Wirtschaftsunterneh-
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men, das ist die vielleicht eindringlichste Erkenntnis, die das Buch vermittelt, hinter
die keine kunstgeschichtliche Betrachtung mehr zuriick kann. Aber die Panoramen
waren eben auch irgendetwas zwischen Malerei und Kino, das Bediirfnisse aufzeigt.
Oettermann schreibt in seiner Einleitung: ,,Hoffnung begleitete die Erfahrung des
Horizonts’’ (15) — doch welche Hoffnungen die Besucher der Panoramen begleite-
ten, mull der Leser sich mihsam aus den vielen Andeutungen herausklauben. Sicher
waren es nicht die Hoffnungen des in der Einleitung so oft zitierten Goethe oder die
des Ballonfahrers Fiirst von Piickler-Muskau (15). Sicher waren es nicht nur die
Hoffnungen der Panorama-Berichterstatter, die extensiv zitiert werden. Die konkre-
ten, zeitspezifischen Hoffnungen der Masse an den Panoramen aufzuzeigen, diese
Chance hat Oettermann nicht genutzt; dazu hatte er die Darstellungen auf der Pa-
norama-Leinwand selbst untersuchen miissen. Als Johann Friedrich Tielker 1801 sein
Panorama von Berlin ausstellte und die Besucher sich nicht so recht einstellen woll-
ten, schrieb die ,Zeitschrift fiir die elegante Welt’: ,, Die umliegenden Gegenden von
Berlin sind zu wenig romantisch, als dal sie dargestellt unterhalten konnten’’ und:
,,Im Allgemeinen scheint es mir, da das Panorama einer Stadt ohne Gegend weniger
Effekt, als mit einer schonen Gegend macht: das Panorama von Berlin weniger also
als das von Rom.” Dies zitiert Oettermann und bemerkt dann dazu: ,,Die Berliner
meinten, ihre Stadt genug zu kennen, und sparten das Eintrittsgeld.”” (156) In Lon-
don (79) und Paris (114) aber sparten die Besucher nicht mit dem Eintrittsgeld, um
ihre Stadt von der Panorama-Plattform aus kennenzulernen. Das Beispiel ist bezeich-
nend fiir die manchmal etwas laxe Art, mit der Oettermann die in den zeitgenossi-
schen Berichten angesprochenen Erlebnisse unterlauft, statt sie zu untersuchen. Mit
der Analyse des Panoramas als Wirtschaftsunternehmen wund als Instanz der Hoff-
nung und des Kerkers hatte eine Warenasthetik des 19. Jahrhunderts geschrieben
werden konnen — ja geschrieben werden missen, denn Oettermann selbst hat diesen
Zusammenhang in der Einleitung mit der notwendigen Deutlichkeit angesprochen:
,,Das Panorama ist die Kunstform der Industriellen Revolution. Es waren die sich
mitdem Ende des 18. Jahrhunderts in den Stadten zusammenballenden Bevolkerungs-
massen, die die Basis daflir schufen, dal’ sich aus der reinen maltechnischen Moglich-
keit eines Rundumgemaldes das Massenmedium Panorama entwickeln konnte. ...
Die Masse als Kunstmazen fand in den Panoramen ihr erstes Betatigungsfeld. Auf
der anderen Seite war das Panorama die erste Kunstform, die adaquat und ausschliel3-
lich auf die optischen Bediirfnisse einer anonymen Grol3stadtmasse antwortete, in
den Themen, die sie zur Darstellung brachte, wie in der Art, in der sie diese prasen-
tierte.” (38) Wer von dem Buch eine Thematisierung oder Analyse dieser Thesen er-
wartet, wird enttduscht sein, wer Material zu diesen Thesen sucht, der wird sicher
flindig werden.

Zur Neuheit des Panoramas: die Form

In einem anderen, formalen Ansatz versucht Oettermann, seine These von der Neu-
heit des Panoramas zu erharten. Nicht in der barocken Deckenmalerei, den Theater-
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prospekten, der Landschaftsmalerei oder der Vedute ldgen die Entwicklungslinien,
die zur ,,Kunstform des Panoramas’’ (19) fiihrten, sondern in den Wechselwirkungen
zwischen der ,,institutionalisierten ,reinen Malerei’** (27) und den gegen Ende des
18. Jahrhunderts entstehenden Erdwissenschaften, der Geognosie (26 -33). So laRt
er die formalen Elemente der Panorama-Malerei, Rundumdarstellung und Naturalis-
mus, mit Jaques-BartheIémy Michelis du Crest ,,Prospect géométrique des Montagnes
neigées, dites Gletscher” von 1755 beginnen: ,,der erste Versuch zu einem wissen-
schaftlichen Halbrund-Vertikal-Panorama iiberhaupt’’ (30). Das erste wissenschaft-
liche Horizontalpanorama soll 1776 mit Horace-Benedict de Saussures ,,Vue circulaire
des Montagnes’’ entstanden sein (28), und das Verbindungsglied schlielich zwischen
Geognosie und Panorama-Malerei sieht Oettermann in den vollrunden Gebirgspano-
ramen ab 1792 von Hans Conrad Escher von der Linth (27-28).

Wie der schon erwahnten, detaillierten Untersuchung zur ,,Vorgeschichte des Pano-
ramas’’ von Gustav Solar entnommen werden kann, miissen jedoch die Erfindungen
der Panorama-Formen um mehr als 200 Jahre vordatiert werden. 1530 brachte
Niklas Meldemann ein Horizontalpanorama heraus, das die Belagerung Wiens durch
die Tiirken darstellt, gezeichnet wahrscheinlich von dem Nirnberger Hans Sebald
Beham '%; das erste bekannte vollrunde Panorama ist Anton van den Wyngaerdes
., Zelandiae Descriptio’ von 1548 /49, eine Ansicht des niederlandischen Zeeland 13,
Solar jubelt: ,,Auch das erste zylindrische Vollrundpanorama ist also schon im 16.
Jahrhundert ,erfunden’ worden. Nach dem Primat Michelis du Crest und Saussures
fallt nun auch dasjenige Barkers und Breysigs dahin.’*'* Wer die Kunstgeschichts-
schreibung nicht nur als Guinness-Buch der Primate auffalt, wird sich allerdings mit
dieser formal ausgerichteten Liste nichtzufriedengeben wollen. Die genannten Zeich-
nungen, nach ihrer Funktion befragt, missen, ahnlich der Schedelschen Weltchronik,
als Darstellungen von Schauplatzen der Weltgeschichte aufgefal3t werden. Daneben
stehen funktional die Status reprasentierenden Stadtansichten und die Reisebeschrei-
bungen als Ausdruck kosmographischen Interesses '°. Das ,Panorama’ des 16. Jahr-
hunderts, als Weitraumsicht oder Vollrund, hat also inhaltlich mit den Erdwissen-
schaftlern des 18. Jahrhunderts nur den topographisch-empirischen Blick gemein-
sam. Ahnlichkeiten in Thema und Funktion finden sich dagegen in den Panoramen
des 19. Jahrhunderts: das Panorama der Seeschlacht bei Navarin, Paris 1831 (125);
das Panorama der Weltstadt London, London 1792 (79); das Panorama der Kunst-
stadt Rom, Berlin 1800 (154). Solar kann diese Verbindung nicht herstellen, weil
er nicht tber das 18. Jahrhundert hinausgeht — Oettermann ebenfalls nicht, weil er
mit dem Ende des 18. Jahrhunderts beginnt.

Oettermann wendet sich in seinen Bemihungen um das Panorama als ,,symbolische
Form" (ein Terminus, der weder von Erwin Panofsky oder Ernst Cassirer abgeleitet,
noch néher erlautert wird) auch der Perspektive zu. LaRt sich ein zentralperspekti-
visch konstruiertes Bild als planer Durchschnitt durch eine ,Sehpyramide’ (die Seh-
strahlen von einem Augenpunkt aus) vorstellen '°, so ist das Rundbild von 360° als
Aneinanderreihung unendlich vieler ,Sehpyramiden’ in der Horizontalen aufzufassen
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und damit als Reihe unendlich vieler Augenpunkte, die zur Horizontalen verschmel-
zen (26). Augenpunkte sind Betrachterstandpunkte und so fallen 1. ,,alle Betrachter-
standpunkte gegeniiber dem Horizont in eins’’ und kénnen 2. ,, — theoretisch — un-
endlich viele Betrachter das sie umgebende Bild unverzerrt anschauen’’ (26). In der
Praxis konnten somit, ,,nachdem der mathematische Betrachterstandpunkt zur Platt-
form vergroRert worden war, bis zu 150 Personen das Bild gleichzeitig ansehen.’” (26)
Gegentber den ,,exklusiven’, zentralperspektivisch konstruierten Bildern ist also die
Perspektive des Rundbildes eine ,, demokratische’’, und der ,, ,demokratischen’
Perspektive [diirfte] es nicht zuletzt zu verdanken gewesen sein ..., da das Panora-
ma so schnell und so nachhaltig an Popularitat gewann."’ (26)

Zum einen finde ich es zumindest ungenau, eine Form deshalb als ,demokratisch’
zu bezeichnen, weil sie auf eine ,,zahlende Offentlichkeit, ein Publikum'* ausgerich-
tet ist (26). Hier konnen wirkungs- oder warenasthetische Ansatze Genaueres leisten,
iiber sie vermittelt demokratische Tendenzen herausgearbeitet werden !”. Zum an-
deren vermischt Oettermann hier Perspektive und Architektur des Panoramas; das
ist analytisch unsauber und fiihrt zu entsprechenden Ergebnissen. Bei der perspekti-
vischen Konstruktion eines Rundbildes fallen, wie Oettermann einerseits richtigsagt,
,,alle Betrachterstandpunkte gegeniiber dem Horizont in eins’’ (26) — die unendlich
vielen Betrachter aber, die sich das Bild (theoretisch) unverzerrt anschauen konnten,
die sind nur eine Bestimmung der Zentralperspektive liberhaupt. Die Zentralperspek-
tive ist, wie jede mathematische Perspektive, nichts anderes als eine Mathematisierung
des Sehraums '®, der Augenpunkt die Mathematisierung des Betrachters: in ihm ist
eine unendliche Anzahl von Betrachtern festgelegt. Auch die Perspektive des Pano-
ramas kann theoretisch keinen Betrachter mehr hinzufiigen.

Weiter gilt es zu bedenken, daR die Perspektive des Panoramas keine Aneinander-
reihung mehrerer Zentralperspektiven erfordert. Der Winkel der Sehstrahlen kann,
unabhéngig vom menschlichen Auge, bei planer Bildebene nahezu 180° umfassen.
Solche Weitwinkel-Ansichten stellte etwa Giovanni Antonio Canal dar, beeinflul3t
von Luca Carlevaris '°; beide gleichermaRRen von Oettermann ignorierte Maler pano-
ramatischer Ansichten. Bei gebogener Bildebene, entsprechend der gebogenen Pano-
rama-Leinwand, kann dieser Sehwinke! groRer als 180° sein, die zylindrische Bild-
ebene schlieBlich ermdglicht ein zentralpersketivisch konstruiertes Rundbild 22
(Abb. 1). Die Zentralperspektive mit zylindrischer Bildebene ist die Perspektive des
Panoramas. Die Aneinanderreihung zentralperspektivischer Einzeldarstellungen
(,Sehpyramiden’), mit nachtraglicher Korrektur der perspektivischen Verzerrungen,
stellt nur die praktische Vorgehensweise dar zur Herstellung einer Zentralperspekti-
ve mit zylindrischer Bildebene: Sie ist Methode, nicht Theorie. Die ,Demokratie’
der Perspektive des Panoramas, so stellt sich heraus, ist die der ,exklusiven’ Zentral-
perspektive. |hren Gehalt hatte Panofsky deutlich gemacht: Rationalitdt und Ob-
jektivitat?!.

Theoretiker der Perspektive haben sich schon friih mit der Perspektive des Panora-
mas auseinandergesetzt. Oettermann zitiert mehrere Male den deutschen ,,Erfinder*
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Abbildung 1:

Die zylindrische Bild-
ebene,; a) Projektion
einer geraden Linie,
b) Projektion eines
Hauses.

Aus: Meisel, Lehrl%ch der
Perspektive, 1908°",
Abb. Nr. 232 u. 235

des Panoramas, Johann Adam Breysig, der 1798 das Fehlen eines Lehrbuchs ,,iiber
die Perspektive auf gebogenen, kugelhohlen etc. Bildflachen’' (20) beklagt. Nicht
erwahnt wird dagegen Pierre-Henri de Valenciennes, der 1800 in ,,Elémens de per-
spective . .. " von Barkers Panoramen in London schreibt, da sie den Blick auf Stadt
und Land ermdglichen, ,,sans enfreindre en aucune maniére les régles de la Perspec-
tive’’ 22, oder Adele Le Breton, die 1828 in ,, Traité de perspective ..."'? die Herstel-
lung eines zylindrischen Panoramss so darstellt, wie Oettermann es beschreibt, also
von der Praxis her. Die Anfange der Ubertragung planer Bildebenen auf gebogene
oder spharisch geformte Bildflachen (horizontal und vertikal) wiirden in einer
griindlichen Studie der perspektivischen Probleme kaum mit dem Beginn des ,mo-
dernen, birgerlichen Weltverstandnisses’ zusammenfallen; auch ein ,,schroffer Tra-
ditionsbruch’ mit der Theater- und Deckenmalerei (20-21) lieRe sich beziiglich der
Perspektive wohl nicht belegen: Die Quadratura-Malerei ist seit dem Quattrocento
bekannt und in Lehrbiichern, auch im 18. Jahrhundert, mit ihrer perspektivischen
Konstruktion dargestellt worden. Spezifisch fiir die Tradition des Panoramas ist
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allerdings der Panorama-Raum. Oettermann erwahnt nur kurz einige jiingere Beispiele
aus der Zeit nach 1750 (77) und versaumt auch hier, die Differenz zwischen Tradi-
tion und Neuheit herauszuarbeiten.

An formalen Merkmalen, so scheint es, 1aRt sich die Neuheit des Panoramas nicht
aufzeigen — das ist keine neue Erkenntnis. So bezeichnet Auerbach das Panorama
als ,,Ergebnis spaten, fortgeschrittenen Kunstdenkens, ... seinem Wesen nach also
von Anfang an vollendet” ?*. Neu und nicht iiberzeugend ist vielmehr der Versuch
Oettermanns, das Massenmedium Panorama formal von seinen Vorlaufern abzu-
grenzen. Offensichtlich ist er der in den Berichten liber das Panorama betonten
Neuheit des Mediums aufgesessen und vermag es nicht, diese Neuheit als verbalen
Ausdruck eines auf Fortschritt ausgerichteten Jahrhunderts zu entlarven.

Zur Neuheit des Panoramas. das Massenmedium.

Das Panorama kann nur als Massenmedium begriffen werden und insofern kenn-
zeichnet die von Oettermann gezogene Grenze, die Patentanmeldung von 1787, eine
qualitative Veranderung in der Geschichte der panoramatischen Ansichten. Versuche,
das Panorama als ,,Vollillusionsbild’’, das ,,den Beschauer mitten in die Natur hinein-
stellt” (Auerbach ?°) zu charakterisieren, oder als Ergebnis der ,,allegorischen Be-
gattung oder ,Copulation’ * von Natur, Kunst und Wissenschaft (Sternberger 2°),
oder als Ausdruck beschrankter Freiheit, indem es die ,Wirklichkeit zur Illusion,
zum Blendwerk, und das Eingreifen zum bloRBen Mitspielen machte’’ (Solar ?7), ver-
weisen nur auf den Zusammenhang des Phanomens mit dem Betrachter. Die Masse
als Betrachter und als Mazen des Panoramas verlangt nach einer weitergehenden
Analyse. Walter Benjamin wird von Oettermann leider nur als Betrachter des Kaiser-
panoramas in Berlin (185) zitiert; mit seinem Aufsatz, ,Das Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit’ 2%, liefert Benjamin eben jenen Ansatz, der
die Masse als Betrachter und als Mazen einbezieht. Gegeniiber den Kunstwerken mit
vorwiegendem ,,Kultwert”, , wird heute das Kunstwerk durch das absolute Gewicht,
das auf seinem Ausstellungswert liegt, zu einem Gebilde mit ganz neuen Funktio-
nen, von denen die uns bewulte, die kiinstlerische, als diejenige sich abhebt, die man
spater als eine beilaufige erkennen mag.” ?°. Diese neuen Funktionen sind fiir das
Panorama noch herauszuarbeiten. Der vorwiegende Ausstellungswert des Panoramas
laBt sich in fast jeder zeitgendssischen Kritik nachlesen, mit gewichtigen Ausnahmen
(etwa das Gutachten des Institut de France, von 1800, S. 114 f.), was die Stellung
des Panoramas zwischen ,E’ und ,U’ bestatigt. Oettermann thematisiert weder das
eine noch das andere; so ist sein Bericht durchdrungen von der Schaulust, dem Des-
interesse oder dem Interesse der zeitgenossischen Betrachter, iiber deren Ansichten
er bei der Behandlung der Panoramen oft nicht hinaus gelangt.

In der Betrachtung des Architekturtypes Panorama-Rotunde bietet Oettermann
zwar keine Entwicklungsgeschichte — auch hier verweigert er sich der Tradition —
aber wichtige Verweise auf zeitgleiche Veranderungen beim Biihnenbild und Theater-
bau (20-21). Keine Erwahnung finden dagegen die Kunst- und Vergniigungszentren
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Abbildung 2: Schnitt durch Barkers doppelstockige Panorama- Rotunde,
Leicester Square, London 1793, von Robert Mitchell.

des 18. Jahrhunderts. Vauxhall, Marleybone Gardens und Ranelagh Gardens (ich
mochte mich hier und in den folgenden Beispielen auf England beschranken) sind
in Architektur und als kulturelle Einrichtung die zeittypischen Vorbilder fir den
Treffpunkt Panorama. In dem schichtenspezifischen Unterschied zwischen dem Publi-
kum der Pleasure Gardens und der Panoramen, in den verschiedenen Medien (dort
Musik, hier Malerei), in der veranderten Position des Betrachters (dort an der Peri-
pherie, hier im Zentrum) zeigen sich die Differenzen zwischen den Jahrhunderten.
So wurden die Ranelagh Gardens 1805, 10 Jahre nach der Er6ffnung von Robert
Barkers Panorama-Rotunde am Leicester Square (Abb. 2), zerstort und ,,vanished
as completely off the face of the earth as the eighteenth-century spirit which desig-
ned them’’3°,

Zum Thema Vollstandigkeit: das Panorama in England.

Oettermanns Buch liber das Panormaa beinhaltet keine vollstandige Auflistung und
Abhandlung aller Panoramen. In dem Artikel ,, The Panorama’’ von 1857 im ,Art
Journal® (eine von Oettermann angefiihrte, wichtige Quelle fiir das Panorama in
England) werden insgesamt 41 Panoramen von Robert Barker und seinem Sohn Henry
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Aston Barker aufgezahlt, gezeigt zwischen 1793 oder 1794 und 1823, der Zeitspan-
ne zwischen dem Beginn der Panorama-Ausstellungen am Londoner Leicester Square
und dem Verkauf des Unternehmens an Robert und John Burford. Von diesen 41
Panoramen fehlen in Oettermanns Darstellung 27. Einige Panoramen, die das ,Art
Journal’ fiir Barker und Sohn am Leicester Square auflistet, erwdhnt Oettermann
dann in der ebenfalls sehr selektiven Darstellung des Konkurrenzunternehmens am
Londoner Strand (87).

Von den zwischen 1823 und 1861 unter den Burfords gezeigten Panoramen am
Leicester Square erwahnt Oettermann nur zwei. In den 38 Jahren miissen nahezu
80 Panoramen, jahrlich etwa zwei, gezeigt worden sein — eine Fiille, die auf knapp
zwei Seiten, die Oettermann den Burfords zur Verfiigung stellt, natiirlich nicht ab-
gehandelt werden kann. Um ein Gesamtbild des Unternehmens in dieser Zeitspanne
aufzeigen zu konnen, mull oder mullte Oettermann Panorama fiir Panorama in zeit-
gendssischen Berichten durchgesehen haben: Die so entstandene Liste hatte als not-
wendiger Beitrag zur Dokumentation der Geschichte des Panoramas abgedruckt
werden sollen. Statt dessen bietet Oettermann hier ein ungenaues Gesamturteil der
Jahre 1823 -61: Anfangs soll eine ,,dumpfe Abwechslung von Landschafts- und
Schlachtenpanoramen’’ vorgeherrscht haben und ein paar Jahre und Zeilen weiter —
militarische Motive sollen nun nicht mehr aktuell gewesen sein — wurde ,,ein Pano-
rama mit touristischen Sehenswiirdigkeiten nach dem anderen’ produziert, denn
,,die Zeit der glanzenden militarischen Erfolge war voriiber’’ (88). Eine Stichprobe
fiir die Jahre 1857 und 1858 zeigt jedoch auch zu dieser Zeit einen eher imperialen
Tourismus: 1857 Panorama von Moskau: ,, It is a place so little visited by English
travellers that we have no doubt Mr. Burford’s picture, ..., will prove a highly pop-
ular exhibition.” 3! 1854 - 56: Krim-Krieg; 1859: Guard’s Crimean Monument,
Waterloo Place, London. 1857 Panorama von Sierra Leone: Neben den , English
ladies and gentlemen, ..., ,pic-nicing’*’, stehen die Hitten der Eingeborenen, die Ba-
racken der britischen Truppen und die Missionarstation*2. 1858 Panorama von Del-
hi: ,,The picture represents the interior of the city, into which the British troops
have penetrated and are taking ample vengeance for the foul deeds committed by
their savage enemies. The scene is far too painful to be agreeable — how indeed
could it be otherwise? — but it is a picture that cannot fail to attract, because the
subject has, for month past, wrought itself into our thoughts and feelings.’”>® 1857:
Aufstande der Sepoys in Indien. 1858 Panorama von Lakhnau: ,,How sad to think
that amid so much of the loveliness of nature, deeds [s. das Panorama von Delhi]
have been committed that cause man to blush for his fellow-creature! Can this real-
ly be Lucknow?’** 1858 Panorama eines Blicks vom Gipfel des Righi, Schweiz .

So richtig die Abhandlung nach Landern ist, so ungliicklich erscheint die separate
Behandlung der einzelnen Panorama-Unternehmen. Zu oft geraten dadurch Schliissel-
passagen zum Verstandnis des Panoramas irgendwo in die Geschichte eines Unter-
nehmens. Beispielsweise befindet sich in dem Abschnitt, der Burfords Panoramen
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behandeln sollte, ein wichtiges Zitat zum Aspekt der Reiseberichterstattung durch
die Panorama-Malerei und weiter ein Zitat von John Ruskin, der das Panorama eine
,.belehrende Institution von hochstem und reinstem Wert, die die Regierung als eine
der segensreichsten schulischen Einrichtungen Londons hatte subventionieren sol-
len’* (88) nennt. In der Einleitung dagegen werden die Aspekte Reisebericht und
kultur-geographische Schulung nur angetippt.

Die ,Geschichte des Massenmediums Panorama’ von Oettermann stellt kein Hand-
buch zum Panorama dar, sondern einen wichtigen Ausschnitt. Dall Oettermann
diesen Ausschnitt zum Gesamtbild erklart, zieht sich als Mangel durch die gesamte
Abhandlung. Den behandelten Ausschnitt wiederum hatte Cettermann schwerpunkt-

maRig anlegen sollen.
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