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Landschaft ist gewiss keine bloße Umgebung, die al-

lein anhand der Merkmale eines physikalischen Rau-

mes charakterisierbar wäre. Kanonische theoretische 

Bestimmungen in der Tradition Joachim Ritters setzen 

viel mehr bei der wahrnehmenden Vergegenwärtigung 

räumlicher  Verhältnisse  an,  die  dazu  beiträgt,  aus 

Raum  Landschaft  werden  zu  lassen.1 Über  die 

physiologische  und  kognitive  Wahrnehmung  hinaus, 

allerdings,  sind es  die  breitgefächerten  individuellen 

Komponenten  des  persönlichen  Erlebens,  die  den 

Raum zur Landschaft machen.

Die Eigenschaft der Landschaft als eines erlebba-

ren und erlebten Raums zieht sich wie ein roter Faden 

auch  durch  die  Geschichte  des  Landschaftsbildes. 

Wir können sie aus den Prozessen ablesen, die zu Bil-

dern der Landschaft führen, genauso wie aus dem Er-

folg, den diese Art von Bildern bis heute in Medien so 

verschieden  wie  der  Skizze  und  der  Fotografie  ge-

nießt. Für diese Bilder der Landschaft möchte ich hier 

das Konzept des „Erlebnisraumbildes“ diskutieren.

Die Eigenschaft von Landschaft als einem individuel-

len  Erlebnisraum  zeigt  sich  sehr  früh  und  erreicht 

dann eine spezifische Auffälligkeit in den Bildern der 

unzähligen  venezianischen  Vedutenmaler  des  18. 

Jahrhunderts.  Paradoxerweise  wurde  ausgerechnet 

den  venezianischen  Veduten  lange  nachgesagt,  sie 

seien  kaum persönliche Darstellungen,  sondern das 

Ergebnis einer pedantischen Aufnahme von Raumfor-

men – minutiös,  genau, eins-zu-eins.  Dies nicht  nur 

wegen ihrer sicher kaum abzustreitenden realistischen 

Wirkung, sondern auch deswegen, weil praktisch alle 

Vedutenmaler  –  von  welchen  Antonio  Canal,  der 

Canaletto,  Francesco  Guardi  oder  Francesco  Tironi 

nur wenige der bekanntesten sind – optische Zeichen-

hilfen  benutzten,  allen  voran  die  Camera  Obscura. 

Man hat demnach ihre Malpraktiken ‚fotografisch‘ ge-

nannt, so dass in der Konsequenz ihre Bilder lange als 

mechanische  Schnappschüsse,  weitestgehend  frei 

von subjektiven Bezügen, abgestempelt wurden.

Die  venezianischen  Veduten  sind  auf  den  ersten 

Blick in der Tat ‚realistisch‘, zumindest naturalistisch. 

Allerdings variieren sie die jeweilige Aussicht in einer 

optisch  nicht  nachvollziehbaren  Art  und Weise.  Das 

kann man in vielen dieser Bilder nachvollziehen. Fran-

cesco Tironi  (Abb.  1)  bringt  zum Beispiel  die Inseln 

Murano und San Michele mit ihrer Zwillingsinsel San 

Cristoforo  auf  eine  einzige  Tiefenebene,  obwohl  die 

Inseln  einen  unterschiedlichen  Abstand  vom  Aus-

sichtspunkt  haben  -  sie  wirken  also  hier  in  ihren 

Proportionen so, als ob sie im Vordergrund „auf einer 

Perlenkette aufgezogen“2 seien.

Der Gesamteindruck der Aussicht ist sicher wiederer-

kennbar  und  auch  all  ihre  Einzelelemente  sind  gut 

sichtbar. Aus dem im Bild vorgegebenen Blickwinkel 

allerdings, hätte ein menschliches Auge sie nie in der 

Anordnung sehen können, die das Bild zeigt; und nur 

umso weniger das mechanische Auge einer Camera 

Obscura. Die Vedutenmaler erfassten mit dieser Zei-

chenhilfe nämlich nicht die Gesamtaussicht, sondern 

hielten vor Ort jeweils einzelne Teilszenen in Skizzen 

fest.3 Außerdem übertrugen sie damit nicht nur For-

men aufs Papier, sondern nahmen auch die optischen 

Fehler der Camera Obscura – wie Liniendistorsionen 

und Farbverschiebungen – bewusst an und mit auf. 

Im Atelier wurden diese ‚ungenauen‘ Skizzen unverän-

dert  und  mit  einigen  Freiheiten  zusammengesetzt. 

Was resultierte waren keine Nachbildungen, sondern 

ein Konstrukt der Szene, kein objektives, sondern ein 

teil-imaginäres Bild.4

Das  optische  Gerät  diente  also  als  Zeichenhilfe, 

aber nicht zur genauen Darstellung, sondern zur An-

passung des Umraums im Bild. Die scheinbar genaue 

Erscheinung der Topografie in der fertigen Vedute ist 

so lediglich eine Annäherung an den physischen Be-
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Abb. 1: Francesco Tironi, Veduta delle Isole di Murano, di San Miche-
le e di San Cristoforo con le Fondamenta nuove, ca 1775, Karlsruhe, 
Staatliche Kunsthalle.
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stand. Dennoch vermittelt sie auf den ersten Blick die 

Ansicht, die den Besuchern der Stadt beschert wurde.

Die Bildstrategie der Vedutenmaler war also viel subti-

ler,  als nur eine getreue Darstellung zu produzieren. 

Dies hing stark mit der Bestimmung dieser Bilder als 

Erinnerungsstücke, als Souvenirs, zusammen. Die Ve-

dutenmaler bedienten nämlich mit einer enormen Pro-

duktion eine das ganze 18. Jahrhundert nicht versie-

gende Nachfrage nach Ansichten Venedigs, die von 

einem  mächtigen  Netzwerk  von  Kunsthändlern  ge-

steuert wurde. Ihre Kunden waren jene Liebhaber der 

Stadt,  –  vor  allem  Reisende  aus  England  auf  ihrer 

Grand Tour, meist aus dem Adel und später aus dem 

aufkommenden  Bürgertum  stammend,  die  fast  ma-

gisch von Venedig angezogen wurden.

Was erwartete aber dieser Markt, der die Produkti-

on von Venedigs Veduten jahrzehntelang befeuerte? 

Den Käufern ging es nicht allein um die Spiegelung 

des Raumes, sondern auch um die Spiegelung des ei-

genen Erlebnisses darin. Beides sollte in den Bildern 

als Erinnerung bewahrt und durch sie mitgeteilt wer-

den. Die Veduten sollten denjenigen erlauben, die in 

Venedig  gewesen  waren,  den  Gesamteindruck  der 

physischen Räume wiederzuerkennen und ihnen da-

mit zugleich bescheinigen, Augenzeugen dieses archi-

tektonischen Wunders gewesen zu sein. So konnten 

sie vor dem Bild sagen: „Genauso ist es dort“.  Der 

Wiedererkennungseffekt war aber nicht nur ein äuße-

rer, sondern auch ein innerer,  denn die Vedute evo-

zierte auch das „genauso habe ich es erlebt“. Wem 

der  Besuch  Venedigs  noch  bevorstand  schließlich, 

dem  vermittelten  die  Veduten  ein  prospektives  Bild 

dieses Erlebnisses, sie formten sozusagen die Erwar-

tung eines Erlebnisses, dem – einmal in der Stadt – 

das  tatsächliche Erlebnis  übergestülpt  und das  von 

neuen  Bildern  weitergetragen wurde.  Diesen  Erwar-

tungen  entsprechen  transportable  druckgrafische 

Sammlungen wie Francesco Tironis Ventiquattro Isole 

della Laguna5, welche Aussichten auf vierundzwanzig 

Inseln von Wasser aus gesehen anbietet. Vor Ort er-

möglichen die Stiche den Reisenden die Entdeckung; 

in der Heimat, dann, die Vergegenwärtigung des Er-

lebnisses. Oder aber, anders herum, wecken die Bil-

der daheim das Vorfreudeerlebnis und leiten dann die 

Erlebnisfreude vor Ort.  Sie sind die Karten im Spiel 

zwischen Erwartung und Erinnerung.

Landschaft ist in diesen mehrschichtigen und teils 

widersprüchlichen Bildern weniger  ein  geografischer 

Raum als vielmehr ein „Ort“, ein spezieller, mit eige-

nen  einzigartigen  Eigenschaften  versehener  Raum, 

der sich erst durch die Präsenz eines Subjekts konsti-

tuiert. Dass der Ort hier zur zentralen Größe wird, kor-

respondiert mit den Verschiebungen im wissenschaft-

lichem Raumbegriff,  die sich in dieser Zeit ereignen. 

Die  neuen  Raumbegriffe  definieren  sich  zunehmend 

über die unmittelbar sensorisch erfassten Inhalte, die 

"ersten Daten unserer Erfahrung",6 so dass der Raum 

auch dadurch bestimmt wird, dass der körperlich füh-

lende und verstehende Mensch darin eingetaucht ist. 

Umgekehrt aber bedeutet dies, dass dem Subjekt die 

eigene Existenz in  all  ihren  gegenwärtigen und ver-

gangenen Facetten  nur  im Bezug  zu  dieser  räumli-

chen  Matrix  bewusst  werden  kann.  Beide  Größen, 

Mensch  und  Naturraum,  bedingen  einander.  Diese 

Auffassung löst die erkenntnistheoretische Mehrfach-

besetzung eines einheitlichen Raumbegriffes allmäh-

lich auf, der bis dahin eine janusköpfige Figur aus ab-

solutem Denkraum und relativem Anschauungsraum 

war.  Langsam  trennt  sich  die  Idee  vom  absoluten 

physikalischen Raum von der Vorstellung eines unab-

hängigen Wahrnehmungsraumes. Dieser wird als "Er-

lebnisraum"7 verstanden, und lässt sich so nicht län-

ger allein als geometrische und damit abstrakt kon-

struierbare  Größe  bestimmen.  Der  wahrgenommene 

Raum wird daher zunehmend in Sinne der Qualitäten 

konkreter  Orte  befragt,8 die  die  Vielfalt  der  Dinge, 

Subjekte und Situationen über  die bloße Positionie-

rung  auf  ein  geometrisches  oder  kartographisches 

Raster hinaus situieren. Diese Qualitäten, beziehen sie 

sich jeweils auf den individuellen Betrachter, vermö-

gen  ihn  zu  "leiten  und  stabilisieren,  verewigen  und 

identifizieren"9.  Das Interesse an Positionierung und 

Lage verschiebt sich zugunsten von Fragen über "Ort 

und Region"10.   Diese  Begriffe  bezeichnen  Orte  als 

Räume, die mit  der  persönlichen Erfahrung und mit 

der  Geschichte  des  einzelnen  Beobachters  geladen 

sind. Als „Anschauungsräume“11 können sie kognitiv 

erfahren,  aber  zugleich  immer  auch  als  „Erlebnis-

räume“ singulär empfunden werden.

Landschaftsbildern  liegt  deshalb  immer  eine  Veror-

tung des Subjekts zugrunde, aber verortet wurden in 

den Veduten des 18. Jahrhunderts  nicht die Malen-

den,  sondern  vor  allem der  Bildbetrachter:  Die,  die 

malten, vermittelten hier Landschaft nicht als ihren ei-

genen Erlebnisraum, sondern passten die Landschaft 

im Bild so an, dass der Erlebnisraum der Betrachter 

evoziert  und  ihre  Erinnerungen  wie  Erwartungen 

kommunizierbar gemacht wurden.12
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Das ist ein wesentlicher Unterschied zu der Positi-

on, die zu Beginn des 19 Jh. Fuß fasst: denn hier wer-

den die Malenden selbst allmählich zum Subjekt der 

Verortung. Die Besonderheit  dieser  neuen Verortung 

besteht  darin,  dass  die  Präsenz  der  Maler_innen in 

der Landschaft bewusst gesucht und auch im Bild ex-

plizit thematisiert wird. Wie in Jakob Philipp Hackerts 

Ansicht des Solfatara bei Neapel (Abb. 2, Abb. 3), wird 

beobachtet, „hie und da sitzt ein Maler unter seinem 

großen Schirm und malt seine ... Skizze... solche Er-

scheinungen gehören schon als Charaktere zu einer 

Italienischen Landschaft. Wo man auch sein mag ... 

man  wird  einen  solchen  Malerschirm  wie  ein  Pilz 

irgendwo auftauchen sehen“.13   

Es ist ein bewusster Gang der Malenden nach drau-

ßen. Dieser resultiert in dieser Zeit aus einer Art „Devi-

anz der Wahrnehmung“ von Landschaft14, die zum Teil 

dem Drang geschuldet ist, das konventionelle akade-

mische Naturstudium zu überwinden, welches in die-

ser Zeit die Maler „... in einem Wust von Regeln und 

stereotypen  Formen  dermaßen  ein...schnürt,  dass 

ein  lebendiges  Naturgefühl,  die  wahre  und einfache 

Anschauung und Auffassung der Dinge sich gar nicht 

regen konnte“15. Malende nehmen sich vor deswegen 

vor, die Natur „mit eigenem Auge zu sehen und nicht 

durch  eine  der  vielen  akademischen Brillen,  welche 

der Lehrer glaubte, seinem Schüler auf die Nase set-

zen  zu  müssen“16.  Wie  der  zeitgenössische  Kunst-

theoretiker Carl Ludwig Fernow anmerkt, es entsteht 

hier eine „schätzbare... Klasse von Künstlern, die, der 

Natur und ihrem Genius folgend, auf eigenen Wegen 

wandeln“ und sich dabei „mit unbefangen´m Sinne an 

die Natur selbst wenden“17.  

Die Malenden positionieren sich in der Landschaft 

also topographisch. Da aber „ein bloß äußerliches Se-

hen würde nur mechanisch nachbilden,“18 reflektieren 

sie zugleich das eigene Erleben in der Landschaft. In 

anderen Worten, es werden zwar Wege zu einer wirk-

lichkeitsnahen  Bildaufnahme  gesucht,  damit  der 

physische Raum im Bild topografisch spezifiziert, er-

kennbar wird; andererseits versucht man, die eigene 

Wahrnehmung und das eigene Erlebnis dieses Rau-

mes im Bild nachvollziehbar zu machen.19

Dabei entsteht das, was ich ‚Erlebnisraumbild’ nenne. 

Der Anspruch eines solchen Bildes wird sehr deutlich 

in den Anforderungen der Topographie dieser Zeit: Es 

ist wichtig, wie zum Beispiel Aristide Michel Perrot um 

1820 fordert, dass die topographische Zeichnung den 

Betrachter  „aufs  Gelände  transportiert“20,  und  zwar 

dadurch, dass die Zeichnung die Gegend in ihrer „na-

türlichen  Bewegung und  ihrem natürlichen Leben“ 

nachvollziehbar  macht.21 Der  Betrachter  soll  also  - 

aus dem Bild - die Gegend so nachvollziehen können, 

wie  sie  beim  Zeichnen  vor  Ort  erfahrbar  war.  Das 

heißt, sogar rein topografisch gemeinte Zeichnungen 

sollen die Bildbetrachter in den Raum versetzen, und 

zwar  so, wie der Zeichner diesen Raum beschritten 

und  wahrgenommen  hatte;  das  Bild  soll  den  Be-

trachtenden also virtuell vermitteln, wie sie selbst die 

Landschaft hätten sehen können, wenn sie,  wie die 

Zeichnenden, dort gewesen wären.

Diesen  Anspruch  führt  das  künstlerische  Land-

schaftsbild  noch weiter:  Es  soll  nicht  nur  die  Natur 

wiedererkennbar machen, wie sie von den Künstlern 

gesehen, sondern auch vergegenwärtigen, wie sie von 

ihnen  empfunden wurde.  Damit  wird  den  Bildbe-

trachtern ermöglicht, dieses Ortserlebnis aus der Fer-

ne zu greifen und nachzuempfinden. Explizit sagt dies 

der deutsche Maler Julius Schnorr von Carolsfeld, als 

er 1824 an seinen Mentor Johann Gottlob von Quandt 

schreibt:  „Ich besuchte Ferdinand Oehme, und fand 

sein Bild,  welches die Aussicht nach Ischia gibt.  Im 

Abb. 2: Jakob Philipp Hackert, Ansicht des Solfatara bei Neapel, 
1788, Berlin, Deutsches Archäologisches Institut.

Abb. 3: Detail aus Jakob Philipp Hackert, Ansicht des Solfatara bei 
Neapel, 1788, Berlin, Deutsches Archäologisches Institut.
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August werden Sie selbst das Bild sehen ...  Vielleicht 

werden auch Sie dann der herrlichen Augenblicke ge-

denken, die wir selbst an dem vorgestellten Ort erleb-

ten, so wie ich lebendig in jene Zeit versetzt wurde"22. 

Das sind die Qualitäten eines „Erlebnisraumbildes“: es 

ist einerseits ein ‚objektiver’ Träger von Informationen 

über die Landschaft, gleichzeitig soll es aber auch ein 

‚subjektives’  Vehikel  für Erlebnisse und ein Auslöser 

von  Erinnerungen  sein.  Dieser  neuen  Aufgabe  wird 

theoretisch durchaus eine Formel gegeben, zum Bei-

spiel in dem unter Künstlern beliebten und viel gelese-

nen Traktat Essai sur la Nature von Antoine Quatremè-

re de Quincy: im Bild soll “mit Hilfe dessen, was reell 

ist,  auch das, was nicht reell  ist,  sichtbar gemacht" 

werden, nämlich jene ,,ldeen, Eindrucke, Empfindun-

gen und Wunsche", die etwa Historienbilder den Be-

trachtenden schuldig bleiben23. Aber auch in den Bild-

praktiken spiegelt sich dieser Anspruch ganz deutlich 

wieder:  in der Tat boomt hier die Verwendung jener 

optischen Zeichenhilfen, die versprachen, zugleich die 

Raumform und das Raumerlebnis zu fixieren und mit-

zuteilen.

Die wichtigste unter ihnen ist das Wollaston Pris-

ma, überall bekannt unter dem Namen Camera Luci-

da.  Bezeichnenderweise  ist  sie  eine  genuine  Erfin-

dung dieser Zeit, wurde sie doch erst 1807 patentiert, 

und ist tatsächlich ein Gerät, das ‚objektive’ und sub-

jektive Momente im Prozess des Zeichnens verbindet. 

Das Zeichnen mit der Camera Lucida ist ein nicht au-

tomatischer Vorgang, der von den Zeichnenden ver-

langt, dass sie sich mit der eigenen subjektiven visu-

ellen  Erfahrung  beschäftigen  und  dass  sie  mit  den 

Raumformen und dem Raumeindruck vergleichen, um 

eine objektive Szene festzuhalten.24 Die Camera Luci-

da wurde in rasanter Geschwindigkeit in ganz Europa 

und in Übersee populär, sie wurde von Künstlern, von 

Wissenschaftlern,  von  Historikern,  vom  Militär  und 

von Touristen verwendet. (Abb. 4).

Diese optische Zeichenhilfe wurde ein Massenphäno-

men  der  präfotografischen  visuellen  Kultur  und 

spiegelt das im frühen 19. Jahrhundert breit geltende 

Gefühl  wider, dass Bilder-Machen in der Landschaft 

die  Gegenden  erkennbar  machen  konnte,  aber  zu-

gleich  das  einmalige  subjektive  Erlebnis,  das  Da-

Gewesen-Sein, vermitteln sollte.25 So sagte man den 

mit der Camera Lucida gefertigten Skizzen tatsächlich 

nach, dass sie dem Bildbetrachter zu vermitteln ver-

mochten, „was der Zeichner das Glück hatte, miterle-

ben  zu  können“26.  Sie  waren  für  die  Zeitgenossen 

demnach in der Lage, den Bildbetrachter dorthin zu 

transportieren, wo er ohne dieses Bild nicht hätte sein 

können.

Es ist also kein Wunder, dass bis weit über die Mitte 

des  19.  Jahrhunderts  in  den  Sehnsuchtsorten  der 

Grand  Tour  -  zum Beispiel  Neapel  und  Rom –  der 

Handel  mit aquarellierten Ansichten blühte,  die sehr 

oft  mit Hilfe der Camera Lucida angefertigt wurden. 

Unzählige Künstler verdienten zumindest ein Zubrot – 

wenn nicht gleich ihr gesamtes Einkommen – damit, 

dass sie solche Ansichten an beliebten Aussichtpunk-

Abb. 5: Titelblatt des Viaggio pittorico nel Regno delle Due Sicilie, 
1830.

Abb. 4: Carl Jakob Lindström, Den engelske konstnären, 1830, Stock-
holm, Nationalmuseum.
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ten für Touristen anfertigten und unmittelbar anboten. 

Sie arbeiteten vor Ort, sie skizzierten unter den Augen 

der Touristen und garantierten so die Fixierung ihres 

unmittelbaren Ortserlebnisses.27 Solche Aquarelle und 

Gouachen wurden meist auf kleine Blätter gebracht, 

die sich perfekt als transportable Erinnerungen an das 

Landschaftserlebnis  eigneten,  die  bequem  gezeigt 

werden können. Der Ort und dessen Erlebnis wurden 

damit auch zuhause wirksam und konnten in anderen 

Bildbetrachtern  die  Vorstellung  eines  möglichen zu-

künftigen Erlebnisses vor Ort befeuern.

Auf diesen Effekt zielen auch die illustrierten Land-

beschreibungen, die zwischen 1820 und mindestens 

1840  überall  initiiert  wurden  und namhafte  Künstler 

zusammenbrachten mit der Aufgabe, hochwertige An-

sichten dafür zu fertigen, wie sehr früh und langanhal-

tend  Charles  Nodiers  Voyages  Pittoresques  et  Ro-

mantiques,  herausgegeben  zwischen  1820  und 

1878.28 Diese illustrierten Reiseführer sind ausdrück-

lich nicht allein als Wegweiser gemeint, sondern wer-

den - auch offiziell - als Instrument für eine emotionale 

Identifikation mit einer ganzen Region eingesetzt. Be-

sonders  interessant  für  diesen  Aspekt,  weil  als  ein 

sehr  spezifisch  lokales  Unternehmen  konzipiert,  ist 

der Viaggio pittorico nel Regno delle due Sicilie29, die 

Bildreise durch das Königreich Sizilien, die um 1830 in 

Folgen erschien. Die Publikation war institutionell initi-

iert, gedacht vor allem für lokale Leser, um sie dazu zu 

ermutigen, "die Plätze, die ihnen nahe sind, zu erken-

nen und zu schätzen"30. (Abb. 5).

Dafür  wurden  jene  Landschaftsmaler  engagiert,  die 

auch nebenbei für die Touristen zeichneten. Sie fertig-

ten Ansichten ausgewählter Orte, die sie in Begleitung 

von Schriftstellern oder Journalisten besichtigten. Die-

se Mitreisenden verfassten ästhetische und lokalhisto-

rische Reflexionen über die Szene und über den Mo-

ment,  in dem die Künstler die Bilder fixierten. Diese 

Reflexionen wurden dann zum Begleittext des Bildes 

im Buch. Die Lithografie Vedute von Neapel vom Meer  

aus (Abb. 6) wird zum Beispiel so kommentiert: 

“…  in  einem kleinen  Boot  sitzend,  dem Blick  

des Malers folgend, der mit uns saß und sich  

anschickte, Neapel vom Meer aus zu zeichnen,  

während er  all,  was  er  malte,  mit  Namen an-

sprach, kam uns der Prospekt, der uns im Gän-

ze schon anmutig vorkam, auch in seinen Teilen  

nicht weniger wunderbar vor"31.

Die  Strategie,  in  einer  solchen  Kombination  von 

Schriftstellern  und  Malern  zu  reisen,  um  Eindrücke 

umfassender  festzuhalten,  begegnet  uns  sehr  früh 

auch im Fall des Malers Franz Ludwig Catel. Er be-

gleitete  den  Archäologen  Aubin-Louis  Millin  zu-

sammen mit dem Literaten Astolphe de Custine auf 

Ortsbesichtigungen im Königreich Neapel, die die Ba-

sis einer illustrierten Landbeschreibung legen sollten. 

Catel skizzierte die Ansichten mit der Camera Lucida, 

denn sein Auftraggeber Millin war von der neuen Er-

findung begeistert. Auch hier begegnet uns die Boots-

perspektive. Zusammen mit dem Gelehrten Millin und 

dem Literaten De Custine  betrachtet  er  Amalfi  vom 

Meer aus, „dal mare“, wobei De Custine anmerkt: 

„Wir  haben  einen  sehr  singulären  Ort  durch-

schritten.  Trauen  Sie  meinem  Urteil  nicht,  so  

fragen Sie den Herren Catel, unseren Reisebe-

gleiter,  der die Natur als Maler betrachtet und  

bestätigt,  niemals zuvor etwas wie die Amalfi-

Küste gesehen zu haben.“32 

Hier wird die Absicht dieser illustrierten Landbeschrei-

bung noch einmal klar: Sie sollten mit einer Synthese 

von  visueller  Erfahrung,  unmittelbarem Erlebnis  und 

verbaler Beschreibung den Bildbetrachtern das mögli-

che Gesamterlebnis am Ort nahebringen. Hier garan-

tiert  die  graphische  Umsetzung  der  Zeichnung  ein 

sachliches, ‚objektives‘ Festhalten von gewesenen Er-

lebnissen, das den prospektiven Reisenden ein ähnli-

ches Erlebnis am Ort verspricht. Nicht zufällig leistete 

Catel seine Zeichendienste auch für weniger wissen-

schaftlich Reisenden wie die Duchess von Devonshire 

oder die Prinzen Galitzin, um für sie Bilder für das Er-

lebnis und die Erinnerung aufzunehmen.33 Recht un-

zeitgemäß erscheinen hier die Unternehmungen von 

Catels Schwiegervater, Michelangelo Prunetti, der für 

seinen Viaggio pittorico-antiquario 1820 allein auf das 

Wort  zur  Führung  durch  die  Kunstwerke  Italiens 

setzt.34

Abb. 6: de Leopold, Veduta di Napoli dal mare, Tafel aus dem Viaggio 
pittorico nel Regno delle Due Sicilie, 1830.
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Was passiert aber mit den ‚Erlebnisraumbildern‘, als 

die Fotografie gegen Mitte des 19. Jahrhunderts zum 

populären Bildaufnahmeverfahren wird?

Zunächst  nicht  viel:  Das  Phänomen  der  touris-

tischen Vor-Ort-Landschaftsskizze setzt sich unverän-

dert, funktional fast, fort, nur zusätzlich auch in einem 

anderen Medium.

Die  Fotografie  bedient  dabei  als  zunehmend  er-

schwingliche Alternative die Bedürfnisse einer neuen 

Grand Tour, die Mitte des 19. Jahrhunderts nunmehr 

das  Bürgertum auf  Besichtigungsreise  schickt.35 An 

den  entsprechenden  Zielen  blüht  die  kommerzielle 

Landschaftsfotografie  genauso  wie  zuvor  der  Markt 

für aquarellierte Landschaftsskizzen geblüht hatte. Es 

entstehen  professionelle  fotografische  Studios  wie 

diejenigen der Gebruder Alinari  in Florenz,36 in Rom 

jene des gebürtigen Schotten Robert  Turnbull  Mac-

pherson37 und von Giacomo Caneva.38. Dabei ändert 

sich zunächst wenig in den Anforderungen, die an das 

Bild  der  Landschaft  gestellt  werden.  Die  neuen 

Reisenden kauften weiterhin vor Ort entstandene Bil-

der als Souvenir. Sie nahmen sie in ihr Heimatland mit, 

präsentierten  sie  den  „Heimgebliebenen“  und  be-

einflussten  damit  deren  Vorstellung  von und Erwar-

tungen an die fernen Orte. Nur diesmal waren es kei-

ne Aquarelle oder Gemälde, sondern Fotografien, mit 

welchen  die  Touristen  ihre  Reisetagebucher  und 

Reiseberichte belebten.39 Dabei waren die Fotografen 

meistens  auch  Maler,  die  den  Marktwert  der  Foto-

grafie  erkannten und sich für ihre Bilder  auch darin 

spezialisierten. So bezeichnet sich Giacomo Caneva, 

einer  der  erfolgreichsten  solcher  „Maler-Fotogra-

fen“40, selbst als Autor eines Traktats über Fotografie 

als „pittore prospettico“41. Entsprechend wurde nicht 

nur in Rom, sondern auch im Umland – in Tivoli, Sub-

iaco  und Olevano,  früheren  Pilgerstätten  der  in  der 

Natur skizzierenden Maler – nach Sujets und Motive 

der Malerei für die Fotografien gesucht, und es wurde 

direkt auf das zeichnerische Vokabular und auf die In-

szenierung  des  skizzierten  Ansichtsbilds  rekurriert 

(Abb. 7a, Abb. 7b).

Die Erfassung der Erlebnislandschaft vor Ort wird also 

nun nicht mehr an die Maler, sondern an die Fotogra-

fen delegiert. Der Unterschied zur Malerei ist lediglich, 

dass die Fotografen die Bildaufnahme für Dritte selbst 

weiter delegieren: nämlich an den Apparat.  Die vor-

dergründige  ‚Wahrheitstreue‘  des  maschinellen  Ver-

fahrens garantiert  den Käufern,  dass der  Raum des 

Erlebnisses  so  ausgesehen  hat,  wie  es  im  Bild  er-

scheint.  Allerdings verleiht  die  apparative Aufnahme 

Abb. 7a: Franz Ludwig Catel, Blick auf Rom vom Monte Pincio, 
1834/36, Kunsthalle Bremen.

Abb. 7b: Giacomo Caneva, Blick auf Rom vom Monte Pincio, 
1850/52, Fotografie aus der Sammlung Dietmar Siegert, München.

Abb. 8: Giacomo Caneva, Wasserfall bei Tivoli, um 1855, Fotografie 
aus der Sammlung Dietmar Siegert, München.
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vor  Ort  auch  dem  eigenen  visuellen  Erlebnis  dort 

Echtheit: Es geht dabei also immer noch sowohl um 

die Bestätigung, dass „es so war“, als auch um die 

Bestätigung, dass „ich es so erlebt habe“. In Giacomo 

Canevas  Fotografie,  betitelt  „Wasserfall  bei  Tivoli“ 

(Abb. 8), ist der Wasserfall, also das eigentliche Motiv, 

die eigentliche Sehenswürdigkeit, nur verschwommen 

im Hintergrund zu sehen.

Wichtig  wird  hier  der  Weg im Vordergrund,  an  dem 

man selbst gestanden hat oder vielleicht bald stehen 

wird auf dem Weg zum Wasserfall, wichtig ist das Er-

lebnis  in  Erwartung  des  zu erreichenden Ziels.  Weil 

das Bild eine Fotografie ist, wird das Erlebnis im Bild 

„wahr“,  und so kann es an die weitervermittelt  wer-

den, die zuhause geblieben sind. Wer diese Aufnah-

men konsumiert, kommt dann in der Ferne in Kontakt 

mit Erlebnismöglichkeiten, von denen er nichts wuss-

te.  Noch 1862 hebt  das  Londoner  Art  Journal  zum 

Beispiel  hervor, dass beim Betrachten der Ansichts-

fotografien eines Robert Macpherson „you are struck 

with surprise at seeing so much you never saw be-

fore“.  Zwar seien diese Bilder „remarkable for an un-

broken  breadth  of  tone  and softness  that  makes  it 

more like a careful drawing than a photograph.“ Aber 

“in the light and shades of these ruins there is a senti-

ment which, with the stern truth of the photograph, af-

fects the mind more deeply than a qualified essay in 

painting”42.

Auch in der Ansichtsfotografie, wie in der Malerei 

vor ihr, transformiert sich also das Erinnerungsbild in 

ein Erwartungsbild. Die Fotografie bietet aber die zu-

sätzliche Qualität  einer ‚verbürgten Wirklichkeit‘,  be-

zogen auf den Raum wie auch auf dessen Erlebnis. 

Auch in den fotografischen Erinnerungsbildern bleibt 

Landschaft ein Erlebnisraum, bleibt „Ort“.

Das ‚Erlebnisraumbild‘  des 19. Jahrhunderts  wird 

später sicher nur eine von vielen verschiedenen Auf-

gaben der  Fotografie  des  Umraums werden,  neben 

Dokumentationsaufgaben,  Kritikverpflichtung,  ästhe-

tischem Anspruch. Dennoch lässt sich noch heute die 

Auffassung des Umraums als Landschaft, also als ei-

nes Erlebnisraums, aus vielen Bildprojekten herausle-

sen.

Charlotte Moths  Travelogue,  im Sommer 2016 im 

Kunstmuseum  Liechtenstein  in  Vaduz  installiert,  ist 

eins solcher Projekte.

Mit  travelogue meint Charlotte Moth Sammlungen 

von Reiseberichten, in denen Einzelpersonen ihre Er-

lebnisse in sehr persönlichen Texten schildern. Trave-

logues sind  für  Moth  oftmals  auch  Bestandteil  von 

webbasierten Reiseführern. Hier werden auf eine sehr 

subjektive, aber unter Umständen gerade deshalb hilf-

reiche Art  Informationen in  Textform präsentiert,  die 

das komplette Spektrum von der Zielauswahl bis zu 

den  Angeboten  vor  Ort  abdecken.  In  der  Vaduzer 

Ausstellung  arrangierte  Charlotte  Moth  Fotografien 

von besuchten Orten auf Tischen (Abb. 9), wie Inseln, 

als  visuelle  Momentaufnahmen,  unterlegt  von  den 

Texten, die sich auf diese Orte und in ihnen erlebten 

Momente beziehen.

Sie kreiert hier ein bildliches travelogue, das die indivi-

duellen visuellen Erlebnisse in einem neuen Raum in-

szeniert. Moth will damit eine „skulpturale Erfahrungs-

weise“ in  diesem neuen Raum herstellen,43 und ihn 

damit zu einem neuen Erlebnisraum für die Besucher 

machen,  der  Moths  Erlebnisse  zu  denen  der  Be-

trachter macht. „Ein Bild“, und damit meint Moth die 

vor Ort aufgenommenen Fotografien, „kann später die 

Funktion einer Erinnerungshilfe übernehmen; es wird 

zu einem Hybrid, zu etwas, das sich besser als Bild-

Gedächtnis beschreiben lässt“44. Bei ihren Fotografien 

geht es Moth nicht um Raum allein, sondern um „Er-

eignisse“,  die  sie  als  Komposita  aus  Räumlichkeit, 

Zeitlichkeit und Empfinden versteht. Diese will sie in 

den  Bildbetrachtern  neu  induzieren.  Die  Bilder  sind 

„Erinnerungen an ... andere Räume im Gedächtnis ... 

sie wurden inszeniert, um einzelne Momente in einer 

Serie von Bildern festzuhalten.“  Bewusst  sind diese 

Bilder  „konzipiert,  um an  verschiedenen  Orten  prä-

sentiert und re-präsentiert zu werden und in der Er-

fahrung  des  Betrachtens  neue  Ereignisse  hervorzu-

bringen.“45  Die einzelnen Fotografien sind der Anker, 

der  die  Gesamtheit  von vergangenen und künftigen 

Erlebnissen  der  Landschaft,  der  Orte  als  Erlebnis-

räume  auch  für  die  fernen  Betrachter  hervorbringt. 

Diese Bilder werden „Abstraktionen der Wirklichkeit“, 

Abb. 9: Ausstellungsansicht Charlotte Moth. Travelogue, 2016, Vaduz, 
Kunstmuseum Liechtenstein.
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weil „sie zu Zeitkapseln für ein Gefühl werden“, in de-

nen „Objekt und Subjekt ... ineinander übergehen.“46 

Auch hier,  wie in vielen Landschaftsbildern zuvor, 

findet nicht nur der euklidische Raum statt, der Raum 

der Anschauung, sondern vor allem der Ort, der Raum 

des Erlebnisses, gefüllt mit objektiven Formen, aber 

geladen mit subjektiven Werten gleichermaßen.

Die ‚Erlebnisraumbilder‘ können also in verschiede-

nen Zeiten Zeugnis und Evokation des Ortes sein. Sie 

können zugleich auch das Erlebnis ersetzen und sich 

an  der  Entstehung von erwarteten  Orten  beteiligen, 

die man deshalb durchaus als  Iconoscapes bezeich-

nen kann.
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Summary

Landscape is not merely the physical space that sur-

rounds us. It is far more complex, as it is constituted 

by our presence in that space, by the way we experi-

ence it and by the way in which we project our own 

experience,  our  memory  and  expectations  onto  it. 

This kind of experience exceeds the plain physiologi-

cal and cognitive perception of the physical space. It 

is a wide-ranging, individual, in every way private ex-

periencing and perceiving that first turns nature into 

landscape.

This quality of landscape as experienced space is pal-

pable  in  the  history  of  landscape  images  and their 

practices from the 18th century onwards. In as dis-

similar media as sketches and photographs, the suc-

cess of such images persists until  now. For them, I 

propose in this paper the idea of ‘Erlebnisraumbilder’ 

– ‘images of experienced space’.
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