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Ein Patent und seine Geschichte 
Patentiert wurde das Panorama am 17.   Juni 1787 
durch Robert Barker – erfunden waren die Techni-
ken dieser Bildform hingegen schon lange.1 Die gro-
ssen Rundgemälde, die den Betrachter seit dem 
19. Jahrhundert einem so intensiven Bilderlebnis 
aussetzten, dass zarter besaitete Seelen von Schwin-
del und Übelkeit berichten,2 bilden im Grunde nur 
den kompromisslosen Höhepunkt eines Jahrhun-
derte alten künstlerischen Themas : Die Illusion 
grenzenloser Weite, die den Betrachter eintauchen 
lässt in eine andere Welt. 

Der Anspruch, ein Bildfeld, das per se immer 
nur Ausschnitt sein kann, an seine Grenzen und da-
rüber hinaus zu bringen, ist im Grunde unmöglich, 
ja vermessen. Vielleicht ist gerade deshalb der Reiz 
so gross, Mittel und Wege zu finden, die natürlichen 
Grenzen des Bildes aufzuheben. Ein erhabener 
Standpunkt, die Wegnahme optischer Begrenzungen 
sowie die Gleichzeitigkeit verschiedener Perspekti-
ven in einem Bild können die Illusion von Weite 
künstlich erzeugen. Während die Wirkungsmöglich-
keiten der gemalten Grosspanoramen in erster Linie 
auf eine bedingungslose Einbeziehung des Betrach-
ters hin ausgerichtet waren, sind die Nutzungs-  
und Funktionszusammenhänge der Panoramen auf  
Papier wesentlich vielfältiger. Ihre Vorläufer lassen 
sich bis ins 15. Jahrhundert zurückverfolgen. 

Die Vermessung der Welt im 
15.  und 16. Jahrhundert
Das 15. und 16. Jahrhundert bildet einen histori-
schen Hintergrund, für den sich die Entstehung 
panoramatischer Bildformen geradezu aufdrängt : 
Eine Renaissance der Naturwissenschaften zog ma-
thematische und physikalische Vermessungen in fast 
allen Lebensbereichen nach sich : 3 Der Kosmos, die 
Welt als ganze oder ihre Ausschnitte wurden mit-
hilfe astronomischer, geometrischer, topographi-
scher und kartographischer Methoden verzeichnet. 
Anhand der eigenen, sinnlich-körperlichen Erfah-
rung – Augen- und Ohrenzeugenschaft, Dabei (ge-
wesen) sein – galt es, die Erkenntnisse des Verstan-
des zu überprüfen. Am unteren Rand der Weltkarte, 
die Hans Holbein d. J.  1532 für den Novus orbis regi-
onum des Simon Grynäus schuf, macht sich der 
weitgereiste Wanderer Ludovico de Varthema auf 
den Weg zu den Säulen des Herkules und damit 
zum Ende der Welt.4 In der Widmungsvorrede zu 
seinem mehrfach aufgelegten Reisebericht, kurz 
Itinerario, erklärt Ludovico de Varthema als Ziel sei-
ner Reisen die genaue, auf eigenem Augenschein 
basierende Erforschung der Welt.5 Ludovico, der 
diese sinnbildlich bis an ihre Grenzen trieb, tritt 
dabei sowohl als Verkörperung der Erfahrung auf 
wie sich umgekehrt die Kartendarstellung auf ihn 
als legitimierende Autorität beruft.6

In seiner 1528 publizierten Proportionslehre erstellte 
Albrecht Dürer eine Kartographie des menschlichen 
Körpers, « damit die Kunst der Malerei mit der Zeit 
wieder zu ihrer Vollkommenheit reichen und gelan-
gen möge ». Die « Bücher der Alten, die von den 
Künsten des Malens geschrieben haben», seien 
schliesslich verloren und es « ist offenbar, dass die 
deutschen Maler […] bisher an der Kunst der Mes-
sung, auch der Perspektive und anderem derglei-
chen Mangel gehabt haben. » 7 Geometrie und Pers-
pektive, beide grundlegende Voraussetzungen für 
die Proportionslehre, hatte Dürer in der drei Jahre 
zuvor erschienenen Unterweisung der Messung be-
handelt.8 Deren hohes intellektuelles Niveau veran-
lasste den sogenannten Meister HH, im Jahr 1531 
eine etwas allgemeiner verständlich dargestellte 
Kunst des Messens zu publizieren.9

Früher oder später musste die flächendeckende 
Vermessung des lebensweltlichen Makro- wie Mikro-
kosmos an ihre Grenzen kommen. Einhergehend 
mit der Vermehrung des errechenbaren Wissens 
wuchs zugleich ein Bewusstsein für die Grenzen des 
eigentlich Messbaren, das sich in ebenso ironischen 
wie nachdenklichen Reflexionen äusserte. Sebastian 
Brant, seinerzeit Professor für kirchliches und weltli-
ches Recht an der Universität Basel, nahm in seinem 
1494 erschienenen Narrenschiff törichtes menschli-
ches Fehlverhalten aufs Korn.10 Der Holzschnitt zu 
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1 Albrecht Dürer, Nemesis ( Das grosse Glück ),  
Kupferstich, um 1501, Inv. Aus K.10.116

Kapitel 66 von erfarung aller lant zeigt den Narr 
beim Vermessen des Erdkreises, während der Text 
die kopflose Vermehrung reinen Faktenwissens 
mangelnder innerer Selbsterkenntnis kritisch ge-
genüberstellt.11

Albrecht Dürer, der sich so intensiv wie kaum 
ein anderer deutscher Künstler mit den Künsten 
des Messens auseinandergesetzt hat, schlug in sei-
nem berühmten Kupferstich Melencolia sehr nach-
denkliche Töne über die Grenzen menschlicher 
Erkenntnisfähigkeit an. Als Planetenkind Saturns 
stellt seine geflügelte Melancholiefigur die Personi-
fikation der Geometrie oder der Astronomie dar.12 
Umgeben von Instrumenten und Werkzeugen, die 
dem Zählen, Wägen und Messen dienen, ist sie 
höchster Erkenntnis so nah wie kaum ein anderes 
Wesen. Und doch hält sie nachdenklich inne, den 
Kopf in die Linke gestützt; den Zirkel in ihrer 
Rechten scheint sie vergessen zu haben. Der Blick 
des dunkel gefärbten Gesichts ist unbestimmt in 
die Ferne und zugleich nach innen gerichtet. Ein-
sicht in die Grenzen des Wissens, die zum Wissen 
um das Nicht-Wissen führt – Alles andere scheint 
angesichts dieser nachdenklich innehaltenden Figur, 
um die herum das Können und Wissen höchster 
menschlicher Rechenkunst versammelt sind, ein 
vermessener Anspruch zu sein.

Vorläufer des Panoramas im 15. Jahrhundert
Eine solche, sämtliche Bereiche des Lebens umfassen-
de Vermessung der Welt blieb nicht ohne Folgen für 
die Kunst. Reise- und Pilgerberichte brachten neue 
Illustrationstechniken mit sich, und die Kartographie 
erlebte einen neuen Aufschwung. Die theoretische 
Auseinandersetzung auch mit der Kriegsführung pro-
duzierte entsprechendes Bildmaterial. Im Zuge der 
auf Anschauung und Erfahrung beruhenden Natur-

beobachtung entstanden neuartige Landschaftsbil-
der, während die Landschaft selbst nach und nach 
zum eigenständigen Sujet wurde. 

Die Einnahme eines erhabenen Standpunktes, 
die Aufhebung optischer Begrenzungen des Bildfel-
des sowie die Kombination verschiedener Perspekti-
ven wurden als künstlerische Mittel genannt, die 
eine Darstellung « panoramatisch » wirken lassen. In 
Albrecht Dürers Kupferstich Nemesis (Das grosse 
Glück  ) sind all diese Elemente in der exakten Ver-
messung nicht nur der Landschaft, sondern auch des 
menschlichen Körpers paradigmatisch zusammenge-
fasst (Abb. 1 ). Über einer dramatisch in die Tiefe 
fluchtenden Landschaft kräuselt sich ein Wolken-
band, auf dem die geflügelte Schicksalsgöttin Neme-
sis entlang schwebt. Ihr nach antikem Kanon gebil-
deter, nackter Körper ist so genau berechnet wie die 
Landschaft, die sich unter ihren Füssen auftut. Für 
die Darstellung des Eisacktales bei Klausen setzte 
Albrecht Dürer mehrere von verschiedenen Perspek-
tiven aufgenommene topographische Studien in ei-
nem Bild zusammen.13 Zusätzlich verfremdet wird 
die Topographie durch die Seitenverkehrung der 
Landschaft im Stich : 14 Dürer extrahierte aus der Na-
tur radikal das für ihn Wesentliche und setzte dieses 
zu einer überhöhten Form von Wirklichkeit zusam-
men. Das Verfahren, den Bildraum durch die Kom-
bination verschiedener Standpunkte optisch zu er-
weitern, hatte er in seinem wenige Jahre zuvor 
entstandenen Aquarell Das Tal von Kalchreuth er-
probt.15 In den Holzschnitten zur Apokalypse hatte 
ihn die Landschaftsaufnahme von einem erhabenen 
Standpunkt aus beschäftigt  16   – in der Nemesis sind 
nun die Polyperspektive und die Erhabenheit des 
Betrachterstandpunktes in einer Komposition zu-
sammengeflossen. Die Erweiterung des Bildaus-
schnitts wird vor allem durch die extreme Öffnung 
der Landschaft in die Tiefe suggeriert. Vergleicht 
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man die rund zwölf Jahre später entstandene Allegorie 
der Vergänglichkeit von Niklaus Manuel, die augen-
scheinlich von Dürers Nemesis beeinflusst ist, öffnet 
sich auch hier ein weiter Landschaftsraum in die 
Tiefe.17 Der Eindruck von Weite – und zugleich Be-
wegung – wird durch die angeschnittenen Bäume 
im Vordergrund suggeriert, von denen nur die Kro-
nen zu sehen sind. Der Standpunkt des Betrachters 
liegt auf einem mittleren Höhenniveau zwischen 
Landschaft und Figur : Er kann der durch die Luft 
schwebenden Allegorie unter die Füsse schauen, 
und blickt zugleich aus der Vogelperspektive auf die 
Landschaft herab. Wie bei einer Kamerafahrt gleitet 
der Blick des Betrachters über die Landschaft, und 
wird dabei beherrscht von dem über ihm thronen-
den Frauenakt, der jeden Moment über ihn hinweg-
schweben wird.

Ein gänzlich anderes Schauspiel bietet sich 
dem Betrachter auf Dürers 1527 datiertem Holz-
schnitt Die Belagerung einer Festung dar. Das von 
zwei Stöcken gedruckte Blatt steht in Zusammen-
hang mit seiner 1526 publizierten Befestigungsleh-
re, war jedoch nicht als Illustration innerhalb des 
Buches geplant.18 Komposition und Form des Holz-
schnittes dienen der visuellen Analyse der Belage-
rungsszene. Um alle Situationen maximal zu erfas-
sen, hat Dürer den Bildraum sowohl in die Breite 
wie auch in die Tiefe gedehnt, die Figuren sind  
auf Ameisengrösse geschrumpft. Die nach hinten 
fluchtende Ebene ist schräg nach oben geklappt, 
um auch die Ereignisse, die weit hinten am Hori-
zont verschwunden wären, noch darzustellen. Am 
vorderen Bildgrund kauert links neben dem Baum-
stumpf ein Landmann und beobachtet das Gesche-
hen aus seinem Versteck heraus; links beklagt eine 
verzweifelte Mutter den Tod ihres Kindes. Der Be-
trachter ist frei zu wählen, ob er zum Komplizen 
des heimlichen Beobachters werden, sich emotio-

nal am Leid der klagenden Mutter beteiligen oder 
den Überblick über das Geschehen bewahren 
möchte. 

Der von drei Stöcken gedruckte Holzschnitt 
Die Schlacht bei Dorneck erscheint auf den ersten 
Blick wesentlich weniger klar in seiner Bildstruktur, 
was vor allem an der extremen Dichte der Schlacht-
darstellung liegt. Tatsächlich sind mehrere, zeitlich 
aufeinander folgende Momente auszumachen, die 
sich während des Schwabenkrieges so abgespielt 
haben.19 Mit den genauen Ortsbezeichnungen, der 
getreuen Schilderung der Szenerie und der exakten 
Dokumentation des Schlachtverlaufs wirkt dieses 
Panorama wie ein Historienbild. Die Bildform des 
Panoramas erweist sich bei komplexen szenischen 
Darstellungen wie Schlachtenbildern als besonders 
geeignet, um zeitliche Abläufe und Sequenzen von 
bis zu epischer Breite darzustellen. 

Intensiv genutzt wird das narrative Potential 
des Mediums vor allem auch von Pilgerführern und 
den sogenannten Passionspanoramen. Sie laden den 
frommen Betrachter zu einer geistigen Pilgerfahrt 
und einer Nachfolge Christi Schritt für Schritt auf 
seinem Leidensweg ein. Von Innsbruck über die Al-
pen und Venedig führt die Pilgerschrift Peregrinatio 
in terram sanctam des Mainzer Domdekans Bern-
hard von Breidenbach den Leser ins Heilige Land.20 

Die Peregrinatio war weder als ein allgemeines Nach-
schlagewerk zum Thema Naher Osten noch als prak-
tisches Reisehandbuch konzipiert – vielmehr sollte 
sie den daheimgebliebenen Gläubigen zu einer 
Pilgerschaft im Geiste anregen.21 Die insgesamt 
sechs, von mehreren Holzstöcken gedruckten Hafen- 
und Stadtansichten machen in ihrem innovativen 
Format Gebrauch bis dahin nicht gekannter druck-
technischer Möglichkeiten und regten zu ambitio-
nierten Nachfolgeprojekten an.22  Sie erfüllten aller-
dings mehr repräsentative als funktionale Zwecke : 

Nur das Fehlen der Heiliglandkarte in vielen Editi-
onen der Pilgerschrift deutet darauf hin, dass sie 
aufgrund ihrer detaillierten Aufzählung der heiligen 
Orte und der daran gebundenen Ablässe tatsächlich 
als Orientierungshilfe mitgenommen wurde. Brei-
denbach hatte die Reise in Begleitung des Malers 
Reuwich selbst unternommen. Nach der Natur sind 
die Holzschnitte allerdings nicht entstanden : Die 
meisten Stadtansichten stellen Bauzustände vor 
1483 – dem Jahr der gemeinsamen Pilgerfahrt – dar ; 
zudem kann der jeweils nur sehr kurze Aufenthalt 
von ein bis zwei Tagen in jeder Stadt kaum ausrei-
chend gewesen sein, um detailliert nach der Natur 
zu arbeiten. In Venedig und Jerusalem muss Reuwich 
alte Vorlagen gesammelt und diese für seine Holz-
schnitte entsprechend zusammengestellt haben. Den 
alten Vorlagen brachte man also ein höheres Mass an 
Glaubwürdigkeit ( auctoritas   ) entgegen als der Natur 
selbst.23 Wie sich in Dürers Nemesis bereits abge-
zeichnet hat, war es bis zum tatsächlichen Naturstu-
dium jedoch nicht mehr weit.

Die Entdeckung der Landschaft 
Ob allegorische Darstellung, Schlachten-, Passions-
panorama oder Pilgerführer – seit dem ausgehenden 
15. Jahrhundert kündigt sich die Bildform des Pa-
noramas in verschiedenen Bereichen an. Die zuneh-
mende Vermessung der Welt beschleunigte ihre 
Entwicklung dabei ebenso wie die panoramatische 
Bildform einen hohen Anteil an der Erschliessung 
der Welt hatte. Eine unvermeidliche Begleiterschei-
nung war die zunehmende Hinwendung zur Natur, 
während sich die Rolle der Landschaft von der Ku-
lisse zum eigenständigen Bildsujet wandelte. Der 
1503 als Sohn eines Glasmalers in Nürnberg gebore-
ne Augustin Hirschvogel, ausgebildeter Glasmaler, 
Zeichner und Kupferstecher, der sich später der 
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Kartographie zuwandte, brachte beeindruckende 
Landschaftsgraphiken im langgestreckten Kleinfor-
mat hervor (Abb. 2). Hirschvogel verwendete als 
einer der Ersten die sogenannte Triangulationsme-
thode; er beschäftigte sich mit der Befestigungsleh-
re und war seit seiner Übersiedlung 1544 nach Wien 
als Kartograph für den Wiener Hof beschäftigt.24 
Mit lockerer Feder und doch präzis gibt Hans Hug 
Kluber das Tal und die Stadt St. Amarin wieder. Der 
Betrachter blickt ähnlich wie bei Dürers Belagerung 
einer Festung auf einen « hochgeklappten » Horizont 
und zugleich dem Künstler über die Schulter, der 
sich am linken unteren Bildrand selbst bei der Ar-

beit portraitiert hat. In den Arbeiten Augustin 
Hirschvogels und Hans Hug Klubers wird für das 
16. Jahrhundert eine Form der autonomen Land-
schaftsdarstellung greifbar, die mit Pieter Bruegel 
d. Ä. einen neuen Höhepunkt erreichte. Der nie-
derländische Maler und Kunsttheoretiker Carel 
van Mander (1548  –  1606 ) notierte in seinem Schil-
der-Boeck über die Landschaften Bruegels : « Auf 
seinen Reisen hat er viele Veduten nach der Natur 
gezeichnet, so dass gesagt wird, er habe, als er in 
den Alpen war, all die Berge und Felsen verschluckt 
und sie, nach Hause zurückgekehrt, auf Leinwän-
de und Malbretter wieder ausgespien, so nahe ver-

mochte er in dieser und anderer Beziehung der Na-
tur zu kommen. »25 Tatsächlich setzte Bruegel mit 
seinen Landschaftsdarstellungen neue Massstäbe 
und wurde zum künstlerischen Vorbild für viele sei-
ner Zeitgenossen, so auch für Paulus von Vianen. 
Die offene Landschaft, die Höhenunterschiede, die 
massive Wucht der Berge sind so frisch und authen-
tisch eingefangen, dass die Weite des Raumes regel-
recht fühlbar wird.26 Eine bildmässige Rahmung, die 
den Bildausschnitt begrenzt und die dem Auge Halt 
bietet, geben allerdings beide nicht auf; vielmehr 
lebt die starke Tiefenflucht der Darstellungen von 
fein modellierten Abstufungen vom Vorder- über 

2  Augustin Hirschvogel, Weite, von einem Fluss durchzogene Landschaft. In der Ferne die Bekehrung Pauli,  
seitenverkehrter Gegendruck der kolorierten Radierung, nach 1545 , Inv. Aus K.26.31
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den Mittel- zum Hintergrund hin. Ähnlich ver-
fährt auch Matthäus Merian d. Ä., der in seiner 
Federzeichnung Blick vom Grenzacherhorn auf  
Basel einen massiven Laubbaum am rechten Bild-
rand platziert hat. Im Vordergrund arbeitet er mit 
dunklen, harten Konturen Plastizität und Detail-
schärfe heraus, während er im Hintergrund mit einer 
feinen und lockeren Strichführung auf die zuneh-
mende Verblassung in der Ferne reagiert.  Die Vor-
dergrundszenerie wird zur kontrastiven Folie, vor 
der sich der weit in die Tiefe fluchtende Hinter-
grund umso deutlicher abheben kann. 

Johann Ludwig Aberli und Caspar Wolfs An-
sichten von Bern und Düsseldorf eignet ein studien-
hafter Charakter, was den besonderen Reiz der 
beiden Blätter ausmacht. Beide führen den Blick 
des Betrachters über einen – bei Aberli mehr ange-
deuteten, bei Wolf stärker ausgearbeiteten – Vor-

dergrund in die Tiefe des Bildes. Während Aberli 
offenbar daran gelegen war, mit zartem Strich und 
hauchdünn lasierendem Farbauftrag den maleri-
schen Reiz des Städtchens einzufangen, charakteri-
sieren bei Caspar Wolf wesentlich weniger zimper-
liche Werkspuren das Zeichnen als Arbeitsprozess. 
Die grenzenlose Weite der planen Ebene wird be-
reits bei Wolf spürbar; ihre Vollendung findet sie in 
der Steppenlandschaft Zwischen Kizlyar und Astrak-
han, die der Basler Jakob Christoph Miville im Ok-
tober 1814 auf seiner Reise durch den Südosten 
Russlands festhielt.27 Im Hinblick auf das Format 
und die Wiedergabe der grenzenlos erscheinenden 
Landschaft ist der Schritt zum Panorama des 
19. Jahrhunderts von hier aus nicht mehr weit – es 
fehlt der konsequente Rundblick von 360°. Bevor 
hiervon die Rede sein wird, gilt die Aufmerksam-
keit nochmals der Perspektive. 

Die Rolle der Perspektive
Die Übertragung des Rundblicks in die Fläche ver-
langt eine genaue Beherrschung der Perspektive. 
Mit der Zentralperspektive war es seit der Renais-
sance zu einer selbstverständlichen Seherfahrung 
geworden, im Bild gleichsam eine zweite Realität zu 
schauen : Die Tiefenerstreckung des Bildraumes 
fluchtet auf einen bestimmten Punkt hin und weist 
dem Betrachter damit einen klaren Standort zu. 
Fast zeitgleich setzten mit der Verwendung der 
Zentralperspektive Versuche ein, den dargestellten 
Bildraum zu erweitern oder zu verzerren – im Wis-
sen um die « richtige » Perspektive war der Reiz 
gross, auch die Möglichkeiten ihrer bewussten Stö-
rung auszuloten. Dürers optisch gedehnte Land-
schaften, die von mehreren Standorten gleichzeitig 
aufgenommen sind, gehören hier noch zu den sub-
tilen Beispielen. Während der Betrachter im ersten 

5 Anton Winterlin, Panorama der Stadt Basel vom Turm der Martinskirche aus (     360°), 
 Feder, Aquarell, um 1842, Inv. Z.853
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Moment nicht zwingend realisiert, wie der Eindruck 
von Weite zustande kommt, wird ihm auf den zwei-
ten Blick bewusst, dass die raumdehnende Polyper-
spektive zum Verlust eines klar definierten Stand-
ortes führt. Ungleich weiter gehen die bis zur 
Unkenntlichkeit verzerrten Motive der Anamorpho-
se, wenn sie den Betrachter auffordern, das Zerrbild 
durch die Einnahme eines bestimmten Winkels an 
einem bestimmten Standort in seine normalen Pro-
portionen zurückführen. In Hans Heinrich Glasers 
Küstenlandschaft mit dem Sündenfall und der Vertrei-
bung aus dem Paradies ist die Darstellung des Sün-
denfalls rechts am Bildrand von der Vertreibung aus 
dem Paradies links durch einen grossen, lang gezo-
genen See getrennt. Leistet man der rechts am Bild-
rand notierten « Gebrauchsanweisung » Folge, mon-
tiert das vorgegebene Rechteck senkrecht zum Blatt 
und blickt durch das zuvor durchstossene Loch mit 

einem Auge im spitzen Winkel auf die Darstellung, 
tritt aus dem See das Antlitz des dornengekrönten 
Christus hervor.28 Darin liegt ein Versprechen auf 
Erlösung von der Erbsünde : Auf den ersten Blick 
nicht sichtbar, ist Christus dennoch anwesend und 
offenbart sich dem, der bereit ist, sich auch auf Ab-
wege zu begeben. Der Reiz der optischen Täuschung 
und die Demonstration künstlerischen Könnens 
liegen bei der Anamorphose dicht beieinander. In 
der Frühen Neuzeit fand sie bald Eingang in philo-
sophische Reflexionen, die sich mit erkenntnisthe-
oretischen Fragen auseinandersetzten.29 Für die 
Überlegungen zum Panorama zeigt sich daran, wie 
die Positionsbestimmung des Betrachters vor dem 
Bild zugleich eine Verortung des Menschen der Welt 
gegenüber bedeuten kann. In den romantischen 
Landschaftsbildern Caspar David Friedrichs, die 
zum grossen Teil ebenso exakt wie nüchtern am 

Reissbrett entstanden sind, geht das Thema der Per-
spektivität mit dem der Sinnoffenheit einher.30 Als 
Modelle der Weltbegegnung spielen Friedrichs Bli-
cke ins Unermessliche auf eine Wahrnehmung von 
und Begegnung mit der Welt an, die von Deu-
tungsoffenheit und Polysemantik geprägt sind.31 
Ähnliches lässt sich für das Panorama in Bezug auf 
den erhabenen Betrachterstandpunkt und die Er-
weiterung des Bildraumes in die Totale behaupten. 
Die scheinbar grenzenlose Überschau über die 
Welt bietet dem Betrachter einerseits eine Distanz 
zum Dargestellten und lässt ihn andererseits un-
mittelbar umgeben sein von der grenzenlosen Weite 
der Welt, die ihn gleichsam einschliesst. Distanzier-
te Überschau und involviertes Eintauchen, erhabene 
Schaulust und unterlegenes Schwindelgefühl, Macht 
und Ohnmacht liegen beim Panorama dicht beiei-
nander.32
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Das Panorama auf Papier – Spielbein 
der grossen Rundgemälde 
Wie stark ein Panorama den Betrachter in das Bild 
einbezieht, hängt von seiner Funktion ab. Als Le-
porello in Bücher eingebunden, dienten Faltpano-
ramen der Orientierung im Alpenraum. Vor dem 
Eintauchen in das Bild hatte hier ein wissenschaft-
lich-exakter Überblick über die Topographie oberste 
Priorität bei der Gestaltung.33 Am populärsten war 
die Form des zentralperspektivisch projizierten 
Horizontalpanoramas, wie sie Heinrich Keller (des-
sen 1814 ediertes Panorama von der Rigi der erste für 
die Berge edierte Leporello war), Franz Schmid und 
Anton Winterlin für ihre im aufgeklappten Zustand 
bis zu 3 Meter langen Faltpanoramen wählten. Be-
liebt waren auch zirkumpolare Rundkarten wie 
Ludwig Pfyffer von Wyhers erstmals 1818 erschiene-
ne Panorama- oder Zirkel-Aussicht vom Rigi-Berg auf 
dem Kulm (Abb. 3). Konzentrisch um einen Projek-
tionspunkt angeordnet, ist diese Form der Darstel-
lung sicher die handlichere und damit nicht zuletzt 
wetterfestere für den Gebrauch in den Bergen.34 
Unmittelbar zurück geht sie auf das Horizontal-
panorama vom Buet, das Marc-Théodore Bourrit 
1779 ediert hatte – bekannt sind zirkumpolare 
Rundkarten jedoch seit dem 16. Jahrhundert ; Hans 
Sebald Behams kolorierter Holzschnitt mit der Be-
lagerung Wiens von 1529 /30 zählt zu den frühesten 
erhaltenen Beispielen.35 In Anlehnung an Friedrich 
Wilhelm Delkeskamp, dessen Spezialität parallelper-
spektivisch aufgenommene Vogelschaukarten in 
waagrechter Leporellofaltung waren, wählte ein ano-
nymer Künstler aus dem 19. Jahrhundert die verti-
kale Aufnahme der Eisenbahnstrecke von Zürich 
nach Baden anlässlich ihrer Betriebsaufnahme am 
9. August 1847. Zu Delkeskamps beliebtesten Sujets 
gehörten Flusspanoramen, was die vertikale Orien-
tierung erklärt.36

3  Ludwig Pfyffer von Wyher, Panorama oder Zirkel-Aussicht vom Rigiberg,  
auf dem Kulm gezeichnet, kolorierte Aquatinta, 1830, Inv. 1956.6
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An der grossen Bandbreite der oft in mehrfacher 
Auflage edierten Panoramen im Taschenformat wird 
sichtbar, welch ein lebendiger Markt seit Beginn des 
19. Jahrhunderts entstanden war, der seinerseits mit 
einem regen alpinen Tourismus zusammenhing. 
Johann Gottfried Ebels seit 1793 mehrfach aufgeleg-
ter Reiseführer Anleitung, auf die nützlichste und ge-
nussvollste Art die Schweiz zu bereisen, der von Ebel 
selbst gezeichnete Panoramen enthielt, belegt dies 
eindrücklich.37 Während diese Panoramen auf eine 
unmittelbare Nachfrage hin reagierten, entstand mit 
Panoramen des Geologen Hans Conrad Escher von 
der Linth sowie der Basler Künstler Samuel Birmann 
und Anton Winterlin eine Reihe von Werken, deren 
Funktionszusammenhang weitaus weniger klar er-
scheint. Unterschiedlich stark durchgearbeitet, errei-
chen diese meist in Aquarell ausgeführten Zeichnun-
gen beachtliche Ausmasse von bis zu fünf Metern 
Länge – zu gross für die Hosentasche, und doch zu 
klein, um ein Rundgebäude zu füllen. Wo hingen 
oder lagen derartige Arbeiten, und wozu dienten sie 
Künstlern wie Betrachtern? Von Hans Conrad Escher 
sind rund 900 nie edierte geognostische Studien 
(nicht alles Panoramen) erhalten ; Samuel Birmann 
publizierte nur ein einziges seiner mehr als zwanzig 
Alpenpanoramen : das vom Brévent, das 1826 in den 
Souvenirs de la Vallée de Chamonix erschien.38 Anton 
Winterlin war derjenige, der noch am stärksten 
marktorientiert arbeitete ; und doch starb er verges-
sen und verarmt.39

Die Panoramen Hans Conrad Eschers beste-
hen aus einzelnen Teilstücken fast transparenten, 
dünnen Büttens, die auf einer festeren Papierunter-
lage aneinanderstückt sind (Umschlagabbildung ). 
Partiell schimmern Notizen in Bleistift durch, wie 
etwa « neige » oder die Namen einzelner Gletscher 
und Berggipfel. Offenbar skizzierte Escher auf klei-
nen Blättern in der Natur, fügte die Teilstücke im 

Atelier auf einer Unterlage zusammen und führte 
erst dann die Zeichnung mit Aquarell und Feder 
aus. Die Akribie und Präzision, mit der Escher da-
bei vorging, sind erstaunlich. Als Wissenschaftler 
nutzte er das Panorama zu Forschungszwecken. Im 
aktiv-sinnlichen Nachvollzug studierte er die Tek-
tonik der Berge und die Schichtungen des Gesteins, 
ja es scheint als habe er mit Feder und Tuschkasten 
in die Struktur und Oberflächenbeschaffenheit der 
Bergketten selbst vordringen wollen. Das Gefühl 
von Erhabenheit und wissenschaftlicher Erkennt-
nisdrang liegen sehr nah beieinander : Um sich den 
grenzenlosen, über die Gipfel und Dächer der Welt 
erhabenen Blick in die Ferne zu vergegenwärtigen, 
spannte er eines seiner 360°-Panoramen in einen 
Reif und steckte seinen Kopf hinein : « ich zog mein 
Fieudo-Panorama hervor, spannte dasselbe in einen 
Reif, orientirte es, und fand den fächerförmigen 
Schichtenstand in seinen Profilansichten so auffal-
lend. [sic] darin aufgezeichnet, daß nun mein Über-
blick über die Schichtung des Gotthards sehr er-
weitert wurde. »40

Auch die Landschaftsauffassung und die Pa-
noramaaufnahmen Samuel Birmanns lassen ein zu-
nächst geologisch motiviertes Interesse erkennen. 
Als 17 jähriger reiste der junge Samuel 1810 gemein-
sam mit dem späteren Basler Geologen Peter Meri-
an durch die Alpen. Auf der Reise selbst tastete 
Birmann sich noch langsam an die Bildform des 
Panoramas heran – und zeichnete ein Jahr später 
sein erstes Panorama vom Istein, das den Blick gen 
Jura und die Alpen mit einem Öffnungswinkel von 
180° einfängt.41 Die Unterschiedlichkeit der in der 
Folge entstandenen Panoramen lassen die künstleri-
schen Absichten erkennen, denen Birmann in sei-
nen Panoramen nachging : Im Panorama vom Blauen 
modellierte er die sanften Hügelketten des Schwarz-
waldes und fing die stimmungsvolle Atmosphäre der 

in Blaugrün getauchten Landschaft ein. Am Pano-
rama vom Faulhorn lassen sich die Arbeitsspuren des 
Künstlers ablesen, der seinen Zeichengrund spontan 
vor Ort erweitert und Anstückungen vornimmt. 
Das zerklüftete Gestein scheint er mit dem Bleistift 
geradezu sezieren zu wollen. Das imposanteste Pa-
norama Birmanns ist das von der Rigi  (Abb. 4): An-
ders als beim skizzenhaft belassenen Faulhorn han-
delt es sich hier um ein gründlich durchgearbeitetes 
Blatt von knapp fünf Metern Länge. Zudem über-
rascht es mit zahlreichen Reflexionen über die un-
terschiedlichen Erlebnisqualitäten in der Bergwelt : 
Sinnliches Vergnügen repräsentiert die links am 
Feuer rastende Picknickgesellschaft, der Kuhhirte 
steht für den praktischen Nutzen, die Wandergrup-
pe in der Mitte will die Berge sinnlich-körperlich 
begreifen, und die Vierergruppe ganz rechts strebt 
nach intellektuellem Verstehen. Dass sich die Wan-
derer ausgerechnet mithilfe eines aufgeklappten 
Faltpanoramas orientieren, könnte kaum deutlicher 
Stellung zur Funktion des Birmannschen Panora-
mas selbst beziehen. Und doch bleibt die Frage un-
geklärt, wo und wie dieses monumentale Aquarell 
einmal zu sehen gewesen sein mag. Anton Winter-
lins Aquarell von der Chrischona ist ähnlich durch-
gearbeitet und fand direkte Umsetzung in einer 
mehrfach aufgelegten, im Massstab leicht verklei-
nerten Lithographie. Sein Panorama vom Turm der 
Martinskirche (Abb. 5) steht wiederum so solitär im 
Raum wie Birmanns Panorama von der Rigi. Produ-
zierten Künstler wie Birmann und Winterlin ihre 
Panoramen auf  Vorrat, um sie bei Produktionsbedarf 
« aus der Schublade ziehen » zu können? Ein Blick auf 
Marquard Wochers Panorama von Thun mag an die-
ser Stelle aufschlussreich sein. Ursprünglich nicht im 
Thuner Schadaupark, sondern an der Basler Sternen-
gasse aufgestellt, war die mit gerade einmal 11,4 Me-
tern Durchmesser bescheidene Rotunde Teil des 
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Wocherschen Anwesens mit Wohnhaus und Kunst-
handlung. Das Gebäude lag versteckt, sodass Lohn-
diener angestellt wurden, um Touristen zum Panora-
ma zu führen. Mit 100 bis 160 Besuchern pro Jahr fiel 
das Wocher-Panorama weit hinter die Kassenschlager 
in den Grossstädten zurück, die stolze, insgesamt 
zehn Millionen Besucher im Jahr zählten. Maltech-
nisch wirkte das Wocher-Panorama wie eine ins Mo-
numentale gesteigerte Miniaturmalerei und kam mit 
seinem beschaulichen Blick über Thun auf die Kulis-

se der Berner Alpen wohl etwas zu « biedermeierlich » 
daher. Die hohen Produktionskosten konnten von 
den bescheidenen Einnahmen nicht gedeckt werden, 
was Wocher in den finanziellen Ruin trieb und 
schliesslich zum Verkauf seiner Liegenschaft führte.42 
Sein Lohn indes lag in der Begeisterung für das Pa-
norama selbst.

Zwischen den marktgängigen Grosspanoramen 
und den erschwinglichen Faltpanoramen für den pri-
vaten Bildungsgebrauch hatte sich jenseits von kom-

merziellen Zwängen offenbar eine von Liebhabern 
des Panoramas besiedelte Spielwiese etabliert. Ange-
trieben von der Faszination, mithilfe des Panoramas 
die Welt wissenschaftlich wie künstlerisch zu erschlie-
ssen, fanden die Künstler höchste Lust und grössten 
Lohn darin, Schöpfer einer dieser scheinbar grenzen-
losen Welten zu sein.

         Britta Dümpelmann

4  Samuel Birmann, Panorama von der Rigi-Kulm (   Ausschnitt   ), Feder, Aquarell, 1814  /1815, Inv. Bi.410
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