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Alinari
Orvieto - La Cattedrale

ca. 1854-63
42,5 x 31,6 cm

Albuminabzug auf Originalkarton
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Die Fotogra! e fand in Italien bereits kurz nach Louis 

Jacques Mandé Daguerres Präsentation seines fotogra-

! schen Verfahrens in Paris im Jahr 1839 Anwendung und 

Verbreitung. Rom, Neapel, Florenz und Venedig bildeten 

die Hauptzentren des noch jungen Mediums mit internati-

onalen Fotoateliers. 1854 gründete sich die erste fotogra-

! sche Gesellschaft Società Fotogra� ca Toscana in Florenz. 

Das Fotomaterial wurde unter anderem von Reisenden als 

Souvenir, vom aufblühenden Kunsthandel, aber auch von 

Kunstwissenschaftlern und Archäologen zu Forschungs- 

und Studienzwecken gekauft oder für diese angefertigt. 

Schon früh übernahm das neue Medium somit verschie-

dene Funktionen: als Dokumentation, Gedächtnisstütze 

und Arbeitsmittel. Ab 1884 wurde am kunsthistorischen 

Lehrstuhl, ab 1911 am kunsthistorischen Institut der Uni-

versität Heidelberg eine ebensolche fotogra! sche Samm-

lung zu Studien- und Lehrzwecken zusammengetragen. 

Die Ausstellung „memoria fotogra! ca. Italienbilder aus 

der kunsthistorischen Fotothek“ dokumentiert erstmals 

einen Ausschnitt des insgesamt rund 75000 Aufnahmen 

von unter anderem Architektur, Malerei, Zeichnung und 

Skulptur umfassenden Fototheksbestandes am Institut 

für Europäische Kunstgeschichte (IEK) an der Universität 

Heidelberg. Der Bestand „Topographie Italien“ ist hierbei 

der umfangreichste und beinhaltet qualitätsvolle Aufnah-

men von bekannten Fotografen, wie den Brüdern Alinari, 

Carlo Naya, Giorgio Sommer und James Anderson, sowie 

unterschiedliche Techniken, wie Albumin- und Gelatine-

silberabzüge. 

Die Ausstellung ist zugleich das Ergebnis einer Lehrver-

anstaltung im Sommersemester 2014 am IEK, an dem 

maßgeblich die Studierenden Lale Artun, Marie-Kathrin 

Blanck, Malou Götz und Johanna Wolz sowie die Mitar-

beiter des Fotothekprojektes Stefania Girometti und vor 

allem Kilian Kohn, der derzeit die fotogra! sche Sammlung 

aufarbeitet, mitgearbeitet haben. Die Veranstaltung fand 

im Rahmen des universitären Programms „Willkommen in 

der Wissenschaft“ statt mit dem Ziel, Studierende anhand 

neuer Lehr- und Lernformen frühzeitig an die Arbeit mit 

dem Original heranzuführen. Die Fotothek mit ihren rund 

75.000 Fotogra! en und Glasdias eignete sich hierfür in 

besonderer Weise.

Dem Rektoratsbeauftragten Matthias Untermann und 

vor allem der Kuratorin Charlotte Lagemann, beide Uni-

versitätsmuseum, sei dafür gedankt, die Ergebnisse der 

Lehrveranstaltung in Form einer Ausstellung im Univer-

sitätsmuseum Heidelberg präsentieren zu können sowie 

für die vielfältige Unterstützung und Beratung, und dem 

Institutssprecher des IEK, Henry Keazor, für die Möglich-

keit, das Projekt zur Aufarbeitung der Fotothek am Insti-

tut durchzuführen. Susann Henker übernahm dankens-

werterweise die Layoutgestaltung des Begleitheftes und 

des Werbematerials. 

Liane Wilhelmus

Heidelberg, November 2014 

Vorwort
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„Wer die meisten Photos hat, gewinnt“ – Zur Geschichte kunsthistorischer Fotosammlungen

von Kilian Kohn

„Wer die meisten Photos hat, gewinnt“, soll Erwin Panof-
sky (1892-1968), einer der ein! ussreichsten Kunsthistori-

ker des 20. Jahrhunderts, einmal gesagt haben. Mit die-

sem Bonmot verwies Panofsky nicht nur auf die herausra-

gende Bedeutung der Fotogra" e für die kunsthistorische 

Forschungsarbeit, sondern spielte auch auf die Leiden-

schaft an, mit der viele Kunsthistoriker sich dem Anlegen 

umfangreicher Fotosammlungen gewidmet haben.

Diese Sammeltätigkeit begann bereits in der zweiten 

Hälfte des 19. Jahrhunderts. Schon 1865 forderte der in 

Berlin tätige Kunsthistoriker Herman Grimm (1828-1901) 

die Einrichtung einer „photographischen Bibliothek.“  

Nach Grimms Ansicht war eine solche Sammlung „für das 

Studium beinahe wichtiger heute als die grösten (!) Galle-

rien (!) von Originalen“ , bot sie doch die Möglichkeit des 

direkten Vergleichs von Werken, die oft über die Museen 

ganz Europas verstreut waren. 

Grimm machte auch konkrete Vorschläge für den Aufbau 

einer solchen Fotosammlung: Zunächst sollten Reproduk-

tionen der Werke „großer Meister“ möglichst vollständig 

erworben werden. In einem weiteren Schritt galt es dann, 

weitere Fotogra" en anfertigen zu lassen. Um die hier-

zu nötige Erlaubnis seitens der Besitzer der Kunstwerke 

zu erhalten, wollte Grimm die Diplomatie in den Dienst 

der Kunstgeschichte stel-

len. Am wichtigsten schien 

Grimm jedoch eine exakte 

Ordnung und Annotation 

der Fotosammlungen, eine 

Arbeit, die nach seiner An-

sicht am besten von Studi-

enanfängern durchzufüh-

ren sei: 

als „ausgezeichnete Vorübung für diejenigen welche sich der 
modernen Kunstgeschichte widmen wollen.“ (Grimm 1865)

Grimms Forderungen fanden Gehör, nicht nur in Ber-

lin, wo er ab 1875 beim Aufbau des Apparats für neuere 

Kunstgeschichte mithalf. Ab den 1880er Jahren nutzten 

immer mehr kunsthistorische Institute die Fotogra" e sys-

tematisch und richteten Fototheken für die Forschung 

und Lehre ein. Eine der bekanntesten Sammlungen, die 

Fotothek des Kunsthistorischen Instituts in Florenz, wurde 

bereits bei der Gründung des Instituts im Jahre 1897 ins 

Leben gerufen. Andere Bestände, wie etwa die Photogra-

phic Collection des Warburg Institute in London, gingen 

aus den Privatsammlungen von Kunsthistorikern hervor. 

Die wohl umfangreichste Sammlung kunsthistorischer 

Reproduktionen stellt dagegen das Bildarchiv Foto Mar-

burg mit ca. 1,7 Millionen Aufnahmen dar.

Entstehung und Entwicklung der Sammlung

Mit ‚nur‘ 75.000 Abbildungen – davon ca. 42.000 Glas-

dias und ca. 33.000 Schwarzweiß-Abzüge – nehmen sich 

die Bestände der Fotothek des Instituts für Europäische 

Kunstgeschichte rein zahlenmäßig bescheidener aus. Die 

Qualität und den Wert der Sammlung mindert dies jedoch 

nicht. Die Fotothek besitzt zahlreiche, auch großforma-

tige Abzüge aus der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, 

darunter Arbeiten von namhaften Fotografen wie den 

Alinari, Carlo Naya, Alfred Noack und Giorgio Sommer. Ei-

nen Schwerpunkt der Sammlung bilden Aufnahmen zur 

italienischen Architektur, Skulptur und Malerei, aber auch 

die deutsche, französische und niederländische Kunst ist 

stark vertreten. Neben den kunsthistorischen Aufnahmen 

lassen sich aber auch immer wieder Fotogra" en ‚fach-

Die Fotothek des Instituts für Europäische Kunstgeschichte

Abb. 1
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Unbekannter Fotograf
Pulpito nella Cattedrale - Benevento

ca. 1900
25,3 x 19,5 cm

Albuminabzug auf Karton
Vorder- und Rückseite
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fremden‘ Inhalts ! nden. Hierzu zählen u.a. Landschafts-

aufnahmen und Stadtansichten, die wohl aufgrund ihrer 

ästhetischen Wirkung erstanden wurden.

Ein Großteil der Bestände wurde bereits im späten 19. 

bzw. frühen 20. Jahrhundert erworben, wie anhand der 

Stempel auf den Fotokartons nachgewiesen werden 

kann (Abb. 1). 1884 hatte man die „Klassische Archäolo-

gie“ um eine Abteilung für „Neuere Kunst“ erweitert, ein 

eigenes Institut für Kunstgeschichte entstand erst 1911.

Prägenden Ein$ uss auf die Gestalt der Sammlung hatte 

sicherlich Henry Thode (1857-1920), der von 1896 bis 1911 

als erster Ordinarius für Kunstgeschichte in Heidelberg 

wirkte. Thode war, mit Publikationen zur italienischen 

Renaissance und besonders zu Michelangelo, ein ausge-

wiesener Spezialist für die italienische Kunst. Der Italien-

Schwerpunkt der kunsthistorischen Fotothek liegt si-

cherlich auch hierin begründet. Thodes Mitwirkung am 

Aufbau der Fotothek ist heute noch anhand schriftlicher 

Anmerkungen auf manchen Fotokartons direkt nach-

weisbar (Abb. 2).

Henry Thode war jedoch nicht der einzige, der der Fo-

tothek seinen ‚Stempel‘ aufdrückte. Zu den Personen 

und Institutionen, die dem Institut im Laufe der Zeit Fo-

togra! en übereigneten, gehörten u.a. der Heidelberger 

Juwelier und Goldschmied Nikolaus Trübner (1849-1910), 

das Städtische Hochbauamt der Stadt Heidelberg sowie 

der ehemalige Direktor der Mannheimer Kunsthalle und 

Lehrbeauftragte Gustav Hartlaub (1884-1963) (Abb. 3-5).

Im Laufe des 20. Jahrhunderts wurde die fotogra! sche 

Sammlung des Instituts weitergeführt und vervollstän-

digt. Zu den Verantwortlichen für die Sammlung zählte 

dabei u.a. Walter Paatz (1902-1978), der 1942 und von 1947 

bis 1967 am Institut wirkte.

Die ‚Reaktivierung‘ der Fotothek

Mit der immer größeren Verbreitung von Farbabbil-

dungen und dem Aufkommen der Digitalfotogra! e hat-

ten die alten Schwarzweißfotos zunächst viel an Prestige 

verloren und sind mancherorts ganz in Vergessenheit 

geraten. Seit einigen Jahren ist jedoch ein gesteigertes 

Interesse an den fotogra! schen Schätzen der kunsthisto-

rischen Institute zu verzeichnen. Je nach Blickwinkel, aus 

dem die Aufnahmen betrachtet werden, dienen sie dabei 

als Quelle oder Forschungsgegenstand.

Auch am Institut für Europäische Kunstgeschichte wird 

die fotogra! sche Sammlung seit dem Wintersemester 

2013/14 aufgearbeitet. Im Rahmen dieses Forschungspro-

jektes werden die Bestände gegenwärtig gesichtet, in-

ventarisiert und sukzessive digitalisiert. Ein Ziel ist dabei, 

die Abzüge in digitaler Form für die Forschung und Lehre 

leichter zugänglich zu machen. Die Ausstellung „memo-

ria fotogra! ca – Italienbilder aus der kunsthistorischen 

Fotothek“ stellt eine erste Bilanz dieses Projektes dar und 

präsentiert gleichzeitig einen Querschnitt durch den Itali-

enbestand der Fotothek.

Abb.  2-5
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Edizioni Brogi
Firenze  (S. Leonardo in Arcetri). Pulpito istoriato del X secolo

ca. 1900
24,8 x 19,5 cm

Albuminabzug auf Karton
Rechts unten handschriftlich: Geschenk des H. Prof. Dr. Thode (vgl. Abb. 2)



10

Vorder- und Rückseite des Kartons liefern nicht nur Hin-
weise auf die Herkunft und das Alter dieses Fotos, son-
dern auch auf seinen Weg in die Sammlung der Fotothek.
Auf der Vorderseite be" ndet sich rechts unten der Stem-
pel des Fotografen, es handelt sich um Leonardo Primi aus 
Viterbo. Über Leonardo Primi ist wenig bekannt, in den 
1870er und 1880er Jahren hatte er ein Fotoatelier in Viter-
bo. In Baedekers „Handbuch für Reisende – Mittel-Italien 
und Rom“ aus dem Jahre 1899 wird sein Atelier erwähnt. 
Der Stempel liefert den Hinweis, dass das Foto sich noch 
auf dem Originalkarton be" ndet, auf dem es verkauft wur-
de. Links neben dem Stempel be" ndet sich eine mit rotem 
Buntstift ausgeführte Annotation: „Villa Lante Bagnaia.“
Weiteren Aufschluss liefert die Rückseite des Kartons. 
Im oberen Drittel be" ndet sich hier eine in schwar-
zer Tinte ausgeführte Notiz in italienischer Sprache:

„Il febbrajo nell‘ 1886 In Viterbo Rigalato
Signore prussiano
A questi quattro Signore francese questa viduta di un
Villaggio di la Citta di Viterbo [Rigaroxx] [da] [???]
[???] Braconcini Antonio Italiano“

„Im Februar 1886 in Viterbo Rigalato
 Preußischen Herrn
Diesen vier Herrn französische diese Ansicht eines
Dorfes bei der Stadt Viterbo [Rigaroxx] [da] [???]
[???] Braconcini Antonio Italiano“

Die Notiz belegt nicht nur, dass der Abzug um die Mit-
te der 1880er Jahre entstanden sein muss, sondern 
auch, dass er durch Schenkung in Besitz eines „preu-
ßischen Herrn“ gelangt ist. Ob dieser „preußische Herr“ 
ein Vertreter der Heidelberger Kunstgeschichte war, 
ist bislang unklar. Ebenso fehlen genauere Informati-
onen zu Antonio Braconcini, dem Verfasser der Notiz.

Weitere Spuren der Geschichte lassen sich auf der Rück-
seite entdecken. Mittig be" ndet sich der Stempel des In-
stituts für Kunstgeschichte. Rechts unten ist eine weitere 
Annotation mit Bleistift angebracht. Die heute nur noch 
schwer lesbare Schrift lautet „Fontana del Vignola, Villa 
Lante Bagnaja.“ Hier wird der Brunnen also fälschlicher-
weise als Fontana del Vignola bezeichnet, die sich auf 
der Piazza della Rocca in Viterbo be" ndet. Die jüngste 
Markierung stellt die ebenfalls rechts unten vermerk-
te Inventar-Nummer dar. Sie wurde im Zuge der zurzeit 
erfolgenden Inventarisierung der Fotothek hinzugefügt.

Die Fontana dei Mori bei der Villa Lante, Viterbo (ca. 1880)
Leonardo Primi



11

Leonardo Primi
Villa Lante Bagnaia

ca. 1880
26,4 x 19,9 cm

Albuminabzug auf Originalkarton
Vorder- und Rückseite
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 Der Nutzen, den die Fotogra! e für die Kunstgeschichte, zu-

mal die Denkmalp# ege, haben könnte, wurde sehr früh er-

kannt. Schon der Daguerreotypie, einem zwischen 1835 und 

1839 entwickelten Fotogra! e-Verfahren, schrieb man dieses 

Potential zu. Mit unverkennbarer Euphorie äußerte sich der 

französischen Schriftsteller und Kritiker Jules Janin (1804-

1874):

„Der Daguerreotyp ist dazu bestimmt, die schönen Seiten der 

Natur und der Kunst zu reproduzieren […] er ist das treue Ge-

dächtnis aller Denkmäler […] er ist dazu bestimmt, zu geringen 

Kosten die schönsten Kunstwerke zu popularisieren, von denen 

wir nur teure und unzulängliche Kopien haben.“ (Janin 1839)

Zwölf Jahre später, 1851, schickte die Pariser Commission des 

Monuments Historiques, das damalige französische Amt für 

Denkmalp# ege, fünf Fotografen auf Fotoexpedition in die 

französischen Provinzen. Der Auftrag dieser Expedition, die 

als Mission Héliographique bekannt geworden ist, lautete, die 

wichtigsten Baudenkmäler fotogra! sch zu dokumentieren, 

um so die Denkmalp# ege bei der Planung von Restaurie-

rungskampagnen zu unterstützen. Sehr früh kam der Foto-

gra! e also die Rolle einer Dienerin der Kunstgeschichte zu.

Das Verlangen der Kunstgeschichte nach qualitätsvollen 

Reproduktionen wurde von Fotografenateliers bereitwil-

lig befriedigt. Louis Blanquart-Evrard legte bereits 1851, im 

Jahr der Gründung seiner Imprimérie Photographique, mit 

seinem Album Photographique de l‘Artiste et de l‘Amateur 

eine umfangreiche Sammlung kunsthistorischer Aufnah-

men vor. 1854 gründeten die Brüder Leopoldo, Romualdo 

und Guiseppe Alinari in Florenz einen Verlag, der sich auf 

die Herstellung und den Vertrieb hochwertiger Aufnahmen 

italienischer Kunst- und Bauwerke spezialisierte. Auch in 

Deutschland entstanden Verlage, die sich der Verbreitung 

von Reproduktionen widmeten, etwa Seemann in Leipzig 

(1858) oder Hanfstaengl in München (1868).

Kunsthistoriker wie Herman Grimm erkannten bald die 

„Nothwendigkeit einer photographischen Bibliothek für das 

gesammte (!) kunstgeschichtliche Material“ (Grimm 1865),  

um das immer umfangreicher verfügbaren Abbildungen 

zu sammeln und ordnen. Wie mit den Reproduktionen um-

zugehen sei, beschäftigte auch die Teilnehmer des Ersten 

Kunstwissenschaftlichen Congress, der 1873 in Wien statt-

fand. Dort wurde ein Diskussionspunkt eigens der Frage der 

„Reproduktion von Kunstwerken und deren Verbreitung“ 

gewidmet. Eine immer systematischere Nutzung der Foto-

gra! e durch die kunsthistorischen Institute begann ab den 

1880er Jahren.

Der Fotogra! e kamen bereits im 19. Jahrhundert zahlreiche 

der Funktionen zu, die sie noch heute im kunsthistorischen 

Arbeitsalltag besitzt. Ob als Gedächtnisstütze oder Ersatz für 

das, was man nie gesehen hat; ob als Dokumentation von 

Kunstwerken in ihrem sich stets veränderndem Erhaltungs-

zustand oder ganz pragmatisch als Lehrmittel im Unterricht 

und als Abbildung in Publikationen – ohne den Einsatz von 

Fotogra! en wäre eine Ausübung des Berufs ‚Kunsthistoriker‘ 

heute kaum noch vorstellbar.

Für die meisten Kunsthistoriker des 19. Jahrhunderts lagen 

die Vorteile des Medium klar auf der Hand. Wilhelm Lübke 

(1826-1893) etwa schrieb 1873:

„Keinem technischen Hülfsmittel der Gegenwart ist die Kunstwis-

senschaft zu solchem Dank verp# ichtet, wie der Photographie. 

Sie eigentlich hat uns erst in die Lage versetzt, vergleichende Stu-

Fotogra� e als kunsthistorisches Arbeitsinstrument

von Kilian Kohn

„Der Wissenschaften und der Künste Dienerin“
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Alinari
Bologna - Porta del Collegio di Spagna (Opera del XIV. Secolo)

ca. 1880-1890
25,2 x 19,2 cm

Albuminabzug auf Karton



14

dien mit jener Sicherheit zu betreiben, auf welche der Wechsel 

der subjektiven Stimmung, der Beleuchtung, der Tageszeit, des 

Aufbewahrungsortes keinen Ein� uss mehr übt.“  (Lübke 1873)

Die Fotogra" e erleichterte nach Lübkes Ansicht nicht nur 

„vergleichende Studien“, sondern zeichnete sich besonders 

durch ihre vermeintliche Objektivität aus. Gerade hierin sa-

hen viele Kunsthistoriker des 19. Jahrhunderts eine Möglich-

keit, ihr Fach im Sinne einer exakten Wissenschaft zu etablie-

ren. 

Die allmähliche Herausbildung einer mit wissenschaftlichen 

Methoden operierenden Kunstgeschichte hängt also eng 

mit der Entwicklung und Verbreitung der Fotogra" e zusam-

men. In diesem Sinne wurden von kunsthistorischer Seite 

auch Regeln aufgestellt, denen die Fotogra" e zu folgen hat-

te, um sich als wissenschaftliche Quelle zu behaupten. Hein-

rich Wöl%  in (1864-1945) verö& entlichte bspw. 1896 einen 

Aufsatz mit dem Titel „Wie man Skulpturen aufnehmen soll.“  

Manche Fotografenateliers arbeiteten dem Objektivitätsbe-

dürfnis der Kunsthistoriker bewusst entgegen. So bildeten 

die Alinari in vielen ihrer Architekturaufnahmen Messlatten 

mit ab, um einen leichteren Nachvollzug von Gebäudedi-

mensionen zu ermöglichen. Auch mitabgelichtete Personen 

konnten die Funktion eines solchen Vergleichsmaßstabs er-

füllen.

Der Ein' uss, den die immer intensivere Nutzung von Foto-

gra" en auf die Kunstgeschichtsschreibung hatte und hat, 

ist nicht von der Hand zu weisen. Ganze Methoden verdan-

ken ihre Entstehung zumindest teilweise der Fotogra" e, so 

etwa Heinrich Wöl%  ins formanalytische Herangehensweise 

des vergleichenden Sehens. Gleichzeitig übt die Fotogra" e 

aber auch einen nicht geringen Ein' uss auf die kunsthis-

torische Kanonbildung aus. Werke, die besonders häu" g 

reproduziert werden, werden auch häu" ger rezipiert und 

untersucht. Diese Entwicklung rief in der ersten Hälfte des 

20. Jahrhunderts zunehmend skeptische Reaktionen hervor. 

Am prägnantesten ist hier wohl die Feststellung des Philo-

sophen Walter Benjamins (1892-1940), das Kunstwerk habe 

im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit seine ein-

malige Aura eingebüßt. 
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Alinari
Bologna - Collegio di Spagna. Il Cortile. (XIV. Secolo)

ca. 1880-1890
19,3 x 24,8 cm

Albuminabzug auf Karton
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Beide Aufnahmen zeigen dasselbe Kunstwerk, das soge-
nannte Baptisterium des Calixtus oder Calistus, jedoch in 
unterschiedlichen Zuständen. Schon ein schneller Ver-
gleich der beiden Fotogra" en, zwischen denen ca. 50 Jah-
re liegen, macht dies deutlich. So ist klar ersichtlich, dass 
das Baptisterium in der früheren Aufnahme sich noch im 
Dom Santa Maria Assunta be" ndet, in der späteren Auf-
nahme dagegen schon im Museo Cristiano von Cividale.
Auch am Baptisterium selbst lassen sich einige markante 
Unterschiede feststellen. Während die frühe Aufnahme 

im Innern des Baptisteriums noch einen weiteren, wohl 

" gurengeschmückten Taufbrunnen zeigt, ist dieser in der 

späteren Aufnahme nicht mehr vorhanden. Zudem wur-

de der Zugang zu dem Baptisterium durch zwei Platten 

geschlossen. Weniger au$ ällig sind Veränderungen in 

der Anordnungen der Bögen. Bei näherem Hinsehen ist 

jedoch klar erkennbar, dass die beiden im Bild vorderen 

Bögen in den beiden Aufnahmen nicht dieselben sind.

Die unterschiedliche Anordnung der einzelnen Teile des 

Baptisteriums stellt jedoch nicht zwangsläu" g eine will-

kürliche Veränderung gegenüber einem Originalzustand 

dar. Bei dem Baptisterium, das auf den Patriarchen Calixt 

(gest. 756) zurückgehen soll, handelt es sich tatsächlich 

um eine spätere Rekonstruktion aus unterschiedlichen 

Fragmenten. 1448 war Cividale von einem schweren Erd-

beben betro$ en, das auch Zerstörungen im Dombereich 

der Stadt anrichtete. Die dabei entstandenen Fragmente 

unterschiedlicher Kunstwerke wurden im Laufe der fol-

genden Jahrhunderte neu angeordnet – u.a. zu dem Bap-

tisterium des Calixtus.

Die Gegenüberstellung unterschiedlicher Aufnahmen 

desselben Kunstwerks ist jedoch nicht nur aus denk-

malp& egerischer Perspektive interessant und wichtig, 

sondern auch für die kunsthistorische Erforschung und 

Interpretation von Kunstwerken. Ohne den Rückgri$  auf 

ältere Fotogra" en, die Veränderungen im Zustand von 

Kunstwerken belegen, kann es leicht zu Fehlinterpretati-

onen kommen.

Das Baptisterium des Calistus in Cividale
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Josef Wlha
Cividale, das Baptisterium des Calistus im Dome, 712-744

ca. 1890-1900
24,8 x 20 cm

Kollodiumabzug auf Karton

Unbekannter Fotograf
Das Baptisterium des Calistus in Cividale

nach 1946
25,2 x 20,4 cm

Silbergelatineabzug auf Karton
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Dieser von Johann Wolfgang von Goethe in seinem Roman 
Wilhelm Meisters Lehrjahre von 1795/1796 geprägte Ausdruck 
steht bis heute als Sinnbild für Italien. Das Land erfreute 

sich vor allem im Zuge der sogenannten Grand Tour einer 

großen Beliebtheit. Diese war eine zunächst dem jungen 
männlichen Adel vorbehaltene Bildungsreise und ein Initia-
tionsritus, deren Anfänge in das 16. Jahrhundert zu datieren 
sind und die ihre Hochzeit im 18. und frühen 19. Jahrhundert 

erlebte. Im Zuge der Emanzipation des Bürgertums in den 

darau# olgenden Jahrhunderten wuchsen die Besucherströ-

me auf die wichtigsten Städte Italiens entlang der Reiseroute 

stetig an. Sie führte unter anderem nach Venedig, Turin, Ge-

nua, Rom, Neapel und bis nach Sizilien. Das Hauptinteresse 

an Italien speiste sich vor allem aus seinen Kunstschätzen 

und kulturellen Erbe, wie den charakteristischen Bauwer-

ken und archäologischen Ausgrabungsstätten. Aber auch 

Italiens arkadische Landschaften und das „einfache“ Leben 

fanden zahlreiche Bewunderer.

Eine Vorstellung des Landes hatten die meisten der Reisen-

den bereits vor ihrer Abreise. Hierbei spielten Fotogra% en, 

die sich beispielsweise als Souvenir an allen wichtigen Stati-

onen der Reise erwerben ließen, eine Schlüsselrolle. So konn-

te unter anderem bedeutende Architektur, die das jeweilige 

Stadtbild prägte, idyllische Landschaftsaufnahmen und 

auch pittoreske Bilder von Einheimischen das Verständnis 

Italiens auch aus der Ferne beein& ussen. Ein weiterer Aspekt 

hinsichtlich dieser Erwartungen stellte auch die literarische 

Verbreitung von Stereotypen dar. Praktische Hinweise für die 

Organisation der Reise ließen sich aus den zeitgenössischen 

Reiseführern sowie Reiseberichten entnehmen. In diesen 

lassen sich zahlreiche Hinweise auf eine Di# erenz von erwar-

teter Vorstellung und der schließlich angetro# enen Realität 

% nden. Dessen ungeachtet sind italienspezi% sche Assoziati-

onen bis in die heutige Zeit tradiert und % nden nach wie vor 

medial Verbreitung.

Achille Mauri: Ansicht der Bucht von Baia mit dem Castello Ara-

gonese, ca. 1860-1890

Dieser Ausschnitt der Bucht von Baia, einem Ortsteil der 

Gemeinde Bacoli auf der Insel Ischia, von dem in Neapel an-

sässigen Fotografen Achille Mauri (tätig ca. 1860-1895) zeigt 

eine Ansicht des über der Bucht thronenden Castello Arago-

nese auf einer begrünten Anhöhe. Im Vordergrund liegen 

zwei einfache hölzerne, zum Teil beladene Fischerboote am 

steinigen Küstenufer. Diese Szenerie im Vordergrund wird 

von vier Jungen belebt. Zwei der Kinder sitzen auf je einem 

Boot, während ein weiterer, im Wasser stehender Knabe mit 

gesenktem Blick sein Gewicht gegen den Kahn stemmt und 

diesen scheinbar spielerisch ins Wasser hinaus zu schieben 

versucht. Dieses Treiben wird von einem weiteren Jungen, 

der auf einem Stein im Wasser sitzt und im Zentrum des 

Bildes angeordnet ist, beobachtet. 

Die wesentlichen Elemente dieser Darstellung lassen seine 

Dreieckskomposition erkennen, deren Spitze die Ruine im 

Hintergrund bildet. Im Zusammenspiel mit der ausgewo-

genen Platzierung der Personen entsteht so ein harmo-

nischer Bildeindruck, dem, durch die sich anscheinend im 

Spiel be% ndenden Kinder, eine fast idyllische Komponente 

anhaftet.

Die Fotogra% e Mauris verbindet zwei ausschlaggebende 

Aspekte miteinander, die im Zuge einer Italienreise für den 

Besucher von großem Interesse waren: Zum einen kann 

das Bild des Castello Aragonese, dessen Ursprünge auf das 

5. Jahrhundert vor Christus zurückgehen, exemplarisch für 

die Faszination an Italiens antikem Kulturerbe und seinen ar-

chäologische Ausgrabungsstätten gesehen werden.  

Zum Italienbild im 19. Jahrhundert

von Johanna Wolz

„Das Land, wo die Zitronen blüh’n“
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Achille Mauri
Baja - Castello
ca. 1860-1890
20,2 x 25,3 cm

Albuminabzug auf Karton
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Zum anderen spiegelt diese Aufnahme auch ein ethnolo-
gisches Interesse wider. Denn das Foto scheint einen ver-
meintlich authentischen Ausschnitt aus dem Leben der 
Landbevölkerung zu zeigen. Gerade für das „einfache Le-

ben“ begeisterten sich viele Reisende - nicht selten ohne das 

mitunter harte und mühselige Alltagsleben der Menschen 

zu romantisieren.

Giovanni Crupi: Straße von Castelmola auf Sizilien, ca. 1890

Ein ähnliches Thema ist in der etwa im Jahr 1890 entstan-

denen Fotogra$ e von Giovanni Crupi (1859-1925) mit einer 

Straßenansicht von Castelmola, nahe Taormina auf Sizilien 

gelegen, zu sehen. Das Foto gehört zu einer Serie verschie-

dener Ansichten von Castel Mola. Der sich nach vorne hin 

verbreiternde Weg wird auf der linken Seite durch eine Mau-

er vom landschaftlichen Gestrüpp abgrenzt, rechts dagegen 

durch Architektur gerahmt. Der ansteigende, unbefestigte 

Weg mit wenigen Stufen führt in ein Dorf, hinter dem sich 

die Gipfel einer bergigen Landschaft abzeichnen. Wie zu-

fällig scheint im unteren Bilddrittel genreartig die Dorfbe-

völkerung auf das Foto gelangt zu sein, die Crupi aufgrund 

des abfallenden Straßenniveaus in Aufsicht aufgenommen 

hat. Im Zentrum dieser Ansammlung steht eine Frau mitt-

leren Alters, die ein bodenlanges dunkles Kleid mit Schürze 

und ein ebenso dunkles Kopftuch, das ihre Haare gänzlich 

verbirgt, trägt. In aufrechter Körperhaltung lastet auf ihrem 

Kopf ein in ein weißes Tuch eingeschlagener Gegenstand. 

Diesen balancierend geht sie einer handwerklichen Tätig-

keit nach: dem Spinnen mit einer Handspindel. Ihr Blick ist 

auf ihre Arbeit gesenkt, ihr Gesicht dadurch halb verschat-

tet. Die sie umgebenden Kinder und jungen Frauen mit 

ihren Kleinkindern sitzen hinter ihr, schauen ihr teilwei-

se bei dieser Arbeit zu, scheinen ansonsten jedoch kaum 

miteinander zu interagieren. Ihre Kleidung lässt sich als 

zweckmäßig und einfach bezeichnen. Die teilweise herun-

tergekommenen Häuser und die Darstellung der Personen 

zeigen einen Ausschnitt aus dem Leben der Dorfbevöl-

kerung, die zweifelsohne ein entbehrungsreiches und an 

den notwendigsten Bedürfnissen orientiertes Leben führt. 

Gerade von diesem „einfachen Leben“ der Bevölke-

rung ging für viele Reisende eine große Faszination 

aus. Der Alltag der Einwohner wurde so zum integralen 

Bestandteil des touristischen Erlebens vor Ort, was 

sich auch in der Reisefotogra$ e niederschlägt. In die-

sem Zuge wurden diese Erlebnisse seitens der Reisen-

den nicht selten idealisiert, wie Joseph Imorde feststellt: 

„Dabei machten die Menschen der jeweiligen Gegenwart auf 

die Ausländer nur zu häu" g den Eindruck, als gehörten sie ei-

ner vermeintlich besseren Vergangenheit hat.“ (Imorde 2012) 

Städtische Straßenszenen im Süden Italiens

Die Vicolo Pallonetto im Viertel Santa Lucia in Neapel wur-

de im Jahr 1890 von dem aus Frankfurt stammenden Gior-

gio Sommer von einem leicht erhöhten Standpunkt aus in 

einem Hochformat aufgenommen. Die enge Gasse ist von 

Menschen belebt und beidseitig von hohen Wohnhäusern 

gesäumt. Besonders im Zusammenspiel mit der groß% ä-

chigen Verschattung der Gebäude entsteht so eine be-

drückende Atmosphäre. Durch von oben und rechtsseitig 

durch eine Baulücke einfallendes, nahezu blendendes Licht 

erscheint das Motiv in starkem Hell-Dunkel-Kontrast. Quer 

über die Gasse sind zwischen den einzelnen Wohnungen 

und über alle Geschosse hinweg Wäscheleinen gespannt 

und verbinden die beiden Bildhälften miteinander. An ihnen 

hängt eine Vielzahl von Laken und Kleidungsstücke, alle-

samt Textilien des alltäglichen Gebrauchs, die über den Köp-

fen der Passanten % attern. Diese scheinen ihrem gewohnten 

Gang nachzugehen, bewegen sich in unterschiedliche Rich-

tungen oder schauen sich, wie die drei aus dem Fenster bli-

ckenden Frauen im Vordergrund der linken Bildhälfte, das
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Giovanni Crupi
Strada in Castel Mola

ca. 1890
23,7 x 17 cm

Albuminabzug auf Karton
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Treiben auf der Straße an. Sie sammeln sich aber auch in der 
Mitte des Bildes, um augenscheinlich dem Fotografen bei 
der Arbeit zu zuschauen, wie ein Mann und ein Kind aus der 
obersten Etage ebenfalls den Blick  auf die Kamera geheftet 
haben.
Sommer zeigt mit seiner Aufnahme einen Einblick in das 
Volksleben im Viertel Santa Lucia, wie es in fast jeder Stadt 
Italiens zu beobachten war. Zu diesem gehörten auch aller-

hand Unrat. Eine Tatsache, die bereits schon Goethe wäh-

rend seines Italienaufenthalts zwischen 1786 und 1788 am 

Beispiel Verona au#  el. So schreibt er in seiner „Italienischen 

Reise“ über das dortige Stadtleben:

„Das Volk rührt sich hier sehr lebhaft durcheinander, besonders 
in einigen Straßen, wo Kau� äden und Handwerksbuden anein-
anderstoßen, sieht es recht lustig aus. […] Die uns so sehr auf-
fallende Unreinlichkeit und wenige Bequemlichkeit der Häuser 
entspringt auch daher: 
sie sind immer draußen, 
und in ihrer Sorglosigkeit 
denken sie an nichts. […] 
Vorhöfe und Säulengänge 
sind alle mit Unrat besie-
delt und es geht ganz na-
türlich zu.“ 

Deutlich frustrierter über 

die tatsächlichen Gege-

benheiten vor Ort äu-

ßerte sich eine Vielzahl 

der zurückgekehrten 

Besucher Italiens, was 

vor allen Dingen durch 

zeitgenössische Reise-

berichte überliefert ist. 

Besonders im großstäd-

tischen Kontext klagte 

man über den vermeintlich nie enden wollenden Straßen-

lärm, aufdringliche Gerüche in Hotels und Herbergen, den 

Verfall der Städte und den allgegenwärtigen Schmutz.  Die 

Vorurteile, die sich vor Antritt der Reise in den Köpfen vieler 

Italientouristen manifestiert hatten und somit ihre Erwar-

tungen an das Land der Zitronen maßgeblich prägten, kol-

lidierten folglich nicht selten mit den nun vorgefundenen, 

Gegebenheiten. 

So schreibt auch der deutsche Schriftsteller Gustav Nicolai 

1834 desillusioniert in der Einleitung zu seinem Bericht „Ita-

lien, wie es wirklich ist“: 

„Ein Werk über Italien! Hat schon wieder jemand die Anma-
ßung, uns mit seiner individuellen Ansicht über das bis zum Ziel 
gepriesene Wunderland zu quälen? Ihr irrt, liebe Leser: Ich will 
euch warnen vor dem Wunderland.“  (Nicolai 1834)

Übernachtungsmöglichkeiten für Reisende

Obwohl es bereits im 16. Jahrhundert an den am stärk-

sten befahrenen Straßen der Grand Tour vornehmlich 

Westeuropas ein System der ö% entlichen Beherbergung 

gab, nutzten dennoch einige Reisende die Möglichkeit, 

von der Gastfreundschaft der Einwohner zu pro& tieren 

und in privaten Häusern unterzukommen. Diese Praxis 

wurde auch zu späteren Zeiten vielerorts durch von den 

Anwohnern verfasste Empfehlungsschreiben für den po-

tentiellen Gast erleichtert, wie der schottische Schriftstel-

ler und Anwalt James Boswell noch im Jahr 1765 über sei-

nen Korsikaaufenthalt schrieb.  

Im Laufe der Zeit entwickelte sich ein immer dichteres 

Netz der Unterkunftsmöglichkeiten für Besucher, das 

im Zuge der steigenden Touristenzahlen durchaus als 

Wirtschaftsfaktor gesehen werden kann. So boten nun 

neben Poststationen auch viele Wirtshäuser und Her-

bergen Fremdenzimmer an. Neben diesen Unterkünften 

verfügten vor allem mittelgroße und größere Städte auch

Alfred Noack: Piazza Truogoli, 

Genua, ca. 1890, IEK
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Giorgio Sommer
Napoli - Pallonetto, S. Lucia

ca. 1890
25,6 x 20,3 cm

Albuminabzug auf Karton
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über sogenannte Stadthotels.

Eines dieser Stadthotels war im Palazzo Bartolini-Salim-

beni an der Piazza S. Trinita in Florenz beherbergt, der 

von Baccio d’Agnolo von 1520-1523 erbaut wurde, und 
im Jahr 1839 als „Hotel du Nord“ erö# nete. Hier logierten 
unter anderem berühmte Gäste wie der amerikanische 
Autor Herman Melville.  Die Fotogra% e stammt von den 
Alinari und lässt sich auf die Jahre 1880-1890 datieren. Die 
Fotogra% e fokussiert auf die Fassade des dreigeschos-
sigen Palazzo. Sie dokumentiert einen zeitgenössischen 
Bauzustand, der im Erdgeschoss in den beiden Außen-
achsen noch zwei kleinere Fenster zeigt, die später zuge-
mauert wurden. Im Architrav über der Eingangstür prangt 
die Aufschrift „Hotel du Nord“, über der Giebelarchitektur 
des Eingangs in großen, schon verblassenden Lettern 
„Locanda del Nord“ (Gasthaus). Die Aufnahme gibt somit 
auch einen Einblick in die zeitgenössische Nutzung des 
Palazzo. Gleichzeitig ist sie auch eine Momentaufnahme, 
die verschiedene Personen in Aktion zeigt: So im linken 
oberen Fenster zwei mutmaßliche Hotelgäste und den 
Portier im Eingang, die vermutlich dem Fotografen zu-
schauen. Eine Frau hat sich auf der Bank des Hotels nie-
dergelassen hat, auf der gegenüberliegenden Seite hat 
sich eine männliche Person zum Schlaf ausgestreckt.

Luxusherbergen

Das Excelsior Palace Hotel auf dem Lido di Venezia un-
terscheidet sich von Grund auf von einem solchen Stadt-
hotel und steht exemplarisch für eine andere, weitaus 
komfortablere Ferienkultur. Die Aufnahme von Carlo 
Naya datiert auf die Zeit von 1910-1920. Die Fotogra% e 
zeigt den quaderförmigen Bau im maurisch anmutenden 
Stil in einer Übereckperspektive. Das Bild ist von dem an-
grenzenden Strand aufgenommen auf dem sich sechs 
Personen niedergelassen haben. Die Gruppe, vermut-
lich eine Familie, posiert augenscheinlich für die Kamera, 

das imposante siebengeschossige Gebäude im Rücken, 
während eine weitere männliche Person dem Fotografen 
den Rücken zugekehrt hat und von der Szenerie unbe-
eindruckt auf das Hotel zuläuft. Interessant ist zudem an 
dieser Aufnahme, dass das Medium Fotogra% e sich selbst 
dokumentiert: So ist in der rechten Bildhälfte eine Kamera 
auf Stativ abgelichtet worden.

Die Geschichte des Lido als Reiseziel gewinnt vor allem 
seit Anfang der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts an 
Bedeutung, seitdem die Gegend als Badeort immer mehr 
an Popularität gewann und sich stetig mehr Besucher des 
ganzen Kontinents einfanden. Einige Jahrzehnte später, 
am 21. Juli 1908 fand die feierliche Erö# nung des Hotels 
Excelsior statt. Von dem italienischen Architekten Giovan-
ni Sardi erbaut, war das Selbstverständnis des Hotels seit 
Anbeginn von einem Bestreben nach luxuriösem Flair ge-
prägt. 

Der exklusive Standard des Hotels Excelsior stellt jedoch 
wohl einen starken Kontrast zu den im 19. Jahrhundert 
vornehmlich au*  ndbaren Gegebenheiten in Gastunter-
künften dar. So gehen aus einer Vielzahl von Reisebe-
richten vornehmlich negative Kritiken hervor. Stein des 
Anstoßes stellten in erster Linie hygienische Missstände, 
Lärm- und Geruchsbelästigung dar. So sah sich beispiels-
weise der deutsche Schriftsteller und Komponist Gustav 
Nicolai von römischen Flöhen um den Schlaf gebracht, 
was er in seinem 1834 erschienenen Reisebericht „Italien 
wie es wirklich ist. Bericht über eine Reise in den hesperi-
schen Ge% lden, als Warnungsstimme für alle, welche sich 
dahin sehnen“ beklagt.  



25

Alinari
Firenze - Piazza S. Trinita. Palazzo Bartolini-Salimbeni 

ca. 1880-1890
25,3 x 19 cm

Albuminabzug auf Karton

Atelier Naya
Excelsior Palace Hôtel

ca. 1910
19,1 x 24,9 cm
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Seit dem späten 18. Jahrhundert war Italien nicht nur ein 
beliebtes Ziel von Bildungsreisenden entlang der Grand 

Tour, sondern zog auch viele Maler und Gra" ker an. Zum 
einen begeisterte man sich für die große Zahl an erhal-

tenen Sehenswürdigkeiten und künstlerischen Schätzen, 

die das Land bot; zum anderen vor allem auch für die be-

eindruckenden und für damalige Verhältnisse beinahe 

exotischen Landschaften. So beschrieben Künstler aus 

Nordeuropa häu" g in poetisierender Weise die idyllische, 

beeindruckende Natur des Landes oder sprachen von 

völlig anderen Lichtverhältnissen, als es sie nördlich der 

Alpen gab. 

Zusätzlich lockte ein " nanzieller Anreiz die Künstler an, 

denn der stete Reisetourismus Italiens bot vielfältige Ver-

dienstmöglichkeiten. So war vor allem die Nachfrage nach 
Souvenirs in Form von Landschafts-, Genre- oder Stadt-
ansichten groß, um den Daheimgebliebenen das bereiste 
Land präsentieren zu können. Dementsprechend entwi-

ckelte sich entlang der üblichen Reiserouten, mit Vene-

dig, Rom und Neapel als Zentren, ein reger Vertrieb von 

Souvenirmalerei, die den Wünschen und Vorstellungen 

der Reisekundschaft angepasst wurde. Vor allem in der 

Landschaftsmalerei wurde dementsprechend schon bald 

eine eigene Bildtradition geprägt: malerische, atmosphä-

rische Landschaften, in denen hie und da das idyllische, 

poetisierte Leben der italienischen Landbevölkerung 
ersichtlich wurde, weite Blicke auf stimmungsvolle, ge-
schwungene Landzungen und weitläu" ge Buchten. 

Mitte des 19. Jahrhunderts gesellte sich nun eine neue 
Künstlergruppe hinzu: Die Fotogra" e begann neue 

Möglichkeiten zu bieten, um Reisende schnell und rela-

tiv preisgünstig im Sinne einer voyage pittoresque, einer 
bildgestützten imaginären Reise, mit Erinnerungsstücken 

zu versorgen. Diese Landschaftsfotogra" en orientierten 

sich an Darstellungstradition von Malerei und Gra" k, bis 

hin zu Übernahmen von Motiv, Bildausschnitt und Auf-
nahmestandorten und sprach somit die gleiche Käufer-
schicht an. 

Diese starke gestalterische Verwandtschaft unter den 
Gattungen rührte zum einen daher, dass viele Fotografen 

zuvor Maler oder Gra" ker gewesen waren, die vor allem 

aus Angst vor der Verdrängung ihres „alten“ Metiers in 

das neue Medium gewechselt waren. Dementsprechend 

bedienten sie sich auch weiterhin ihrer alteingesessenen 

Darstellungsweisen. Zum anderen standen die Künstler in 

einem engen künstlerischen Austausch und lebten, vor 

allem in Rom, häu" g auf dichtem Raum innerhalb eines 

Viertels, gingen in dieselben Cafés und Bars. Auch wurde 
die Fotogra" e häu" g anstelle der Zeichnung als Studie, 
Skizze und Vorlage für Maler verwendet. Diese wurden in 

Alben angeboten, die die Maler dann im Atelier zur Vor-

lage nutzen konnten. Somit mussten die Fotogra" en al-

lein aus rein funktionalen Überlegungen den malerischen 
Darstellungstraditionen entsprechen. Vor allem auch des-
halb konnte sich die Reisefotogra" e schließlich als eigen-
ständiges Medium durchsetzen, das von Reisenden mit 
Begeisterung als Souvenir gekauft wurde und somit zu 
einer ernsthaften Konkurrenz für die Malerei wurde. 

Die Landschaftsfotogra� e im Italien des 19. Jahrhunderts
von Lale Artun
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Capri dal Telegrafo
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Ein großes Interesse der Italienmaler des 19. Jahrhunderts 
galt neben der lieblichen Landschaft der italienischen 
Landbevölkerung. Das einfache Landleben wurde vielfach 

idealisiert und zum Gegenstand diverser Gemälde. Diese 

beschäftigten sich beispielsweise mit dem verklärten Alltag 

der Menschen und der Abbildung von deren Trachten, wenn 

auch häu# g in idealisierten Darstellungen. Diese Motive 
fanden auch Eingang in die Landschaftsmalerei mit weit-
läu# gen Panoramen, die mit Sta$ age# guren und kleinen 

Szenen ländlichen italienischen Lebens ergänzt wurden. Ein 

Beispiel hierfür ist Carl Blechens während seiner Italienreise 

um 1829 entstandenes Landschaftsgemälde Nachmittag auf 

Capri (Abb. 6). Dem Betrachter erö$ net sich hier der Blick auf 

eine weite Bucht mit dem Ort Marina Grande auf der Nordsei-

te der Insel, der im Hintergrund von Felsformationen abge-

schlossen wird. Die Landschaft ist mit sengendem Sonnen-

licht erfüllt. Bei genauerem Hinsehen fallen dem Betrachter 

zwei Figuren in der linken unteren Ecke des Bildes auf: Ein 

o$ enbar junges Paar sitzt eng umschlungen auf einem alten 

Gemäuer und fügt sich nahtlos in seine Umgebung ein. Die-

se Sta$ age# guren dienen maßgeblich als Stimmungsträger 

und auch als ethnogra# scher Kommentar.

Mit der Etablierung der Fotogra# e als neues Medium für 

Souvenirbilder setzte sich diese bildliche Tradition weiter 

fort. Hier wurde sie aufgrund medienspezi# schen Bege-

benheiten der Fotogra# e sogar noch beliebter. Denn die 

frühen Aufnahmen, so wurde oft bemängelt, seien statisch, 

unbelebt und dadurch leer und frei von atmosphärischer 

Wirkung. So konnten beispielsweise Himmelsphänomene 

oder Wellenbewegungen durch die damals noch sehr lan-

ge Belichtungszeit der Fotogra# e nicht erfasst werden. Um 

diesem Eindruck entgegenzuwirken eignete sich die ohne-

hin bestehende Bildtradition der Sta$ age# guren beson-

ders gut. Mit ihnen konnte zum einen das Interesse an der 

italienischen Landbevölkerung befriedigt, zum anderen die 

Belebung der Fotogra# e erreicht werden. Ein Beispiel hier-

für ist Edizione Espositos Landschaftsfotogra# e Capri Pano-

rama, entstanden zwischen 1870 und 1880. Die Fotogra# e 

zeigt ebenfalls eine weitläu# ge italienische Landschaft. Dem 

Betrachter erö$ net sich der Blick in ein geschwungenes Tal 

als Teil einer kleinen Bucht. Darin be# ndet sich, pittoresk zwi-

schen die Hügel geschmiegt, ein kleines Dorf. Den beson-

deren Reiz des Bildes macht jedoch ein erst auf den zweiten 

Blick sichtbares Paar aus einem stehenden Mädchen und 

einem jungen, auf dem Felsen sitzenden Flötenspieler aus.  

Dieser „Pi$ eraro“ war v.a. im 19. Jahrhundert eines der be-

liebten Motive in Malerei und Gra# k. So scha$ t Esposito mit 

seiner Fotogra# e nicht nur eine einfache Landschaftsabbil-

dung, sondern vermittelt dem Betrachter unmissverständ-

lich die Atmosphäre und das Lebensgefühl Italiens: dessen 

Weiten und Landstriche, die & irrende Luft an heißen Tagen, 

aber auch dessen einfache, aber fröhliche Landbevölkerung, 

und das berühmte modo di vivere. 

Sta! age" guren in der italienischen Landschaftsfotogra" e 

Abb. 6 Carl Blechen: Nachmittag auf Capri, um 1829
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Edizione Esposito
Capri panorama
ca. 1880-1890
20x 25,9 cm

Albuminabzug auf Karton
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Die frühe Landschaftsfotogra" e in Italien diente nicht aus-
schließlich dem Souvenirverkauf. Auch funktionale Aufga-
benbereiche hatte das neue Medium abzudecken. Denn 
durch seine mimetische Naturabbildung, die genaue Wie-
dergabe von Nuancen und die einfache Handhabung bot es 
die idealen Voraussetzungen für die Erstellung von Studien. 
Dass die Fotogra" e alle an die Studie gestellten Anforderun-
gen erfüllte – Genauigkeit, Detailtreue, mimetische Abbil-
dung – stellte der Kunstkritiker Jules Janin tre# end fest. Die 

Fotogra" e sei dazu bestimmt 

„die schönen Seiten der Natur und der Kunst zu reproduzieren, 

...Er [der Daguerreotyp] ist eine Graphik in der Hand Aller; er ist 

ein Stift, der wie der Verstand gehorcht; er ist ein Spiegel, der alle 

Re� exe bewahrt; er ist das treue Gedächtnis aller Denkmäler, al-

ler Landstriche des Universums.“  (Janin 1839)

Vor dem Zeitalter der Fotogra" e übernahmen Zeichnungen 
und Aquarelle diese Aufgabe: Sie wurden meist vor Ort 
angefertigt und dienten dem Maler im Atelier als Hilfestel-
lungen bei der Fertigstellung des Bildes. Zu diesem Zweck 
hatten sich Alben mit Skizzen und Studien etabliert, die zur 
standardisierten Nutzung zur Verfügung standen. Zum ei-
nen erleichterte dies die malerische Darstellung von detail-
genauen Elementen, zum anderen konnte der Maler so sein 
Bild im Atelier anfertigen. 

Ein Beispiel ist Johann Heinrich Schilbachs Felsstudie Capri 

- Marina Piccola und die Faraglioni (Abb. 7), eine 1825 entstan-
dene Arbeit in gra" scher Mischtechnik auf Papier. An Schil-
bachs Arbeit lassen sich die typischen Charakteristika einer 
solchen Studie gut erkennen: Weniger geht es dem Zeichner 
hierbei um spektakuläre farbliche Eindrücke oder die Wie-

dergabe atmosphärischer Erscheinungen. Vielmehr steht 

die intensive und detailreiche Reproduktion der Felsober% ä-

che mit deren Einbuchtungen, Kanten und Nuancierungen 

im Vordergrund. Weniger wichtige Partien werden hierbei 

vernachlässigt oder unausgearbeitet belassen. 

Die Fotogra" e schließt hier an: Ein Beispiel ist der Albumin-

abzug Faraglioni vor Capri der Edizione Esposito, der zwi-

schen 1870 und 1880 entstand. Vater und Sohn Pasquale und 

Achille Esposito, in Neapel ansässig, gaben neben Bildern 

von Monumenten und Architekturen in Süditalien auch cha-

rakteristische Landschaftsbilder von unter anderem Neapel, 

Amal"  und eben Capri heraus. Die Aufnahme zeigt die be-

kannten Felsformation „Faraglioni“ vor Capri. Es wird deut-

lich, dass sich das Medium in idealer Weise für die Gattung 

der Studie instrumentalisieren lässt: Bis ins kleinste Detail 

gibt die Kamera Nuancen, Risse im Fels oder Licht-Schatten-

Wirkung an der Klippe wieder. So waren solche Fotogra" en 

bestmöglich dazu geeignet in späterer Atelierarbeit eine na-

turalistische malerische Umsetzung ihres Motivs zu ermög-

lichen, ohne dass der Maler selbst vor Ort sein musste. Auf-

grund dieser Eignung entstanden im 19. Jahrhundert Alben 

solcher Studienfotogra" en.  

Abb. 7 Johann Heinrich Schilbach: Capri - Marina 

Piccola und die Faraglioni, 1825

Landschaftsfototgra! e und Zeichung 
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Capri - Faraglioni preso da Tracani

ca. 1870-1880
19,8 x 25,8cm
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 Unter dem vom italienischen veduta abgeleiteten Begri!  
der Vedute versteht man die Darstellung einer Landschaft 
oder Stadt, ihrer Straßen und Plätze, aber auch einzelner 
Monumente. Es handelt sich hierbei um möglichst wirklich-
keitsgetreue Abbildungen, indem der Künstler in seiner Dar-
stellung sehr genau das Gesehene wiedergab. Es kam aber 
auch zu mehr oder weniger großen Abweichungen. Diese  
können bei der Darstellung kleiner Details beginnen bis 
hin zur Zusammenstellung wirklicher Monumente in einer 
veränderten Umgebung. So sind die Übergänge zwischen 
Vedute, Phantasievedute und architektonischem Capriccio 
& ießend.

Das Entstehen der Vedutenmalerei lässt sich bis ins späte 
13. Jahrhundert zurückverfolgen. So gibt es bereits seit dem 
Mittelalter erste Bestrebungen, städtische Physiognomien 
darzustellen, wie in Ambrogio Lorenzettis Allegorie auf „Die 
Gute Regierung“ aus den späten 1330er Jahren. 
Anfangs bilden architektonische und topographische Ele-
mente bestimmter Städte den Rahmen der dargestellten 
Handlungen. Florenz, Rom und Venedig sind hierbei zentra-
le Motive der Bildgattung und repräsentieren zugleich die 
Hauptschauplätze ihrer Entwicklung. Im letzten Viertel des 
Seicento wurde die Vedute zu einer eigenständigen Gattung 
der Malerei, schließlich auch der Zeichnung und Druckgra' k. 

Die Klientel der Vedutisten bildeten meist wohlhabende 
Bildungsreisende, die im Rahmen der Grand Tour nach Ita-
lien gelangten. In den Repliken exakter Ansichten wurden 
die meist kleinformatigen Gemälde als eine Art luxuriöser 
Vorläufer der Postkarte zum Kauf angeboten oder auf Be-
stellung angefertigt, um sie als Andenken und Authentizität 
verbürgende Souvenirs in die Heimat mitzunehmen.

 Die Anfänge der Vedutenfotogra" e und die Excursions daguer-

riennes 

Zur Konstruktion einer räumlichen Darstellung fanden 
zahlreiche Hilfsmittel Anwendung, um den wachsenden 
Ansprüchen an eine möglichst korrekte Wiedergabe der 
Wirklichkeit nachzukommen. In den Vorzeichnungen, den 
sogenannten „scarabotti“, lassen sich der Gebrauch von Ra-
sterverfahren oder der Einsatz der Camera Obscura, einem 
Vorläufer der Fotokamera, nachvollziehen. So wurde auch 
das junge Medium der Fotogra' e zunächst als Vorlage für 
Stiche oder Gemälde genutzt und diese Aufnahmen in spe-
ziellen Alben gesammelt, damit die Künstler ihre Bildvorla-
gen wie aus einem Skizzenbuch entnehmen konnten. Den 
Übergang zwischen malerischer und fotogra' scher Vedu-
te bilden die Excursions daguerriennes. Vues et Monuments 

les plus remarquables du globe des französischen Verlegers 
Noël Marie Paymal Lerebours (Abb. 8). Ab 1841 ließ Lerebour

Die Vedutenmalerei – Vorläufer der Vedutenfotogra� e

von Marie-Kathrin Blanck

Die Vedutenfotogra� e im Italien des 19. Jahrhunderts

Abb. 8 Noël Marie Paymal Lerebour, Excursions daguerri-
ennes. Vues et Monuments les plus remarquables du globe, 
1841
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Unbekannter Fotograf
Venedig, Ponte delle Guglie

ca. 1880-1890
16,2 x 23,6 cm

Albuminabzug auf Karton



34

Stahlstiche, Lithogra! en und Aquatinta nach Vorlagen von 

Daguerreotypien erstellen, da diese damals fototechnisch 

nicht vervielfältigt werden konnten. Diese Abbildungen 

von bestimmten Sehenswürdigkeiten und Ansichten aus 

der ganzen Welt beinhalteten bereits alle wichtigen Anfor-

derungen an die Vedutenfotogra! e: die bildliche Identi! ka-

tion einer bestimmen Stadt mit genau festgelegten Stere-

otypen von Denkmälern oder Ansichten, das Festhalten an 

der topographischen Realität sowie dekorative Elemente. 

Da in der ersten Entwicklungsphase der Daguerreotypie die 

Belichtungszeiten noch sehr lange waren, konnten Men-

schen oder Motive in Bewegung kaum ! xiert werden. Da-

her fügten die Stecher diese Elemente, also Personen, Boote, 

Wolken, Wellen im Wasser und andere Details, hinzu. Die ge-

samte Abbildung wurde dabei so genau wie möglich nach 
der Vorlage der Daguerreotypie kopiert und dann durch be-
lebende Motive ergänzt, die der kreativen Imagination des 

Stechers entsprangen.

Veduten in Italien zwischen Malerei und Fotogra� e 

Dass die fotogra! schen Veduten in der Tradition von Male-

rei und Grafk stehen, wird anhand vieler Gemeinsamkeiten 

deutlich. So orientierten sich Fotografen nicht nur bei der 

Wahl der Standpunkte am Kanon der klassischen Veduten, 

sondern unter anderem auch hinsichtlich der Perspektive, 

der Themenwahl und dem Aufbau der Bildkomposition. Die-

se Übereinstimmungen stammen zum einen daher, dass 
Maler und Gra! ker häu! g zum neuen Medium überwech-

selten. Zum anderen bediente die Fotogra! e dieselbe Kli-

entel, wie zuvor die Vedutenmalerei, und passte sich der 

gewohnten Darstellungsweise an.  Im Gegensatz zu foto-

gra! schen Aufnahmen lassen sich jedoch die Standpunkte 

gemalter Veduten in der Realität meist nicht nachvollziehen, 

da diese eine Art synthetisch erzeugte Ansicht darstellen. 

So werden in der Malerei häu! g signi! kante Motive zu ei-

ner Komposition zusammengefasst, wobei ganze Gebäude 

ausgelassen und Maßstäbe verändert, sowie Details vergrö-

ßert oder verkleinert werden, um einen wirkungsvollen Bild-

aufbau herzustellen und ästhetische Momente zu erzielen. 

Gleichermaßen nutzten ebenso die Fotografen ästhetische, 

meist an die Malerei angelehnte Kunstgri& e, um eine male-

rische und pittoreske Wirkung zu erhalten. Etwa wurden Per-

sonen und einzelne Elemente in die Fotogra! e als Sta& agen 

eingesetzt, um im Sinne der veduta anima das Stadtbild zu 

beleben. So ! nden sich auf vielen Darstellungen venezia-

nische Gondeln, übernommen aus der Vedutenmalerei des 

18. Jahrhunderts.

Zudem wurden Fotogra! en nachträglich manipuliert, in-

dem zum Beispiel mehrere Negative für ein Motiv genutzt 

oder Elemente anschließend retuschiert wurden. Dieses 

Übereinanderlegen von Negativen ermöglichte es, etwa 
den Rauch eines Vulkans stärker hervorzuheben oder den 

Wolkenhimmel dramatischer zu gestalten, um eine atmo-

sphärische Wirkung zu erreichen.

Der Durchbruch der Vedutenfotogra� e

Da angesichts der zügigen technischen Weiterentwicklung 

schon ab Mitte des 19. Jahrhunderts sehr hohe Au' agen an 

Fotogra! en möglich waren, löste die Fotogra! e nach und 

nach die Vedutenmalerei ab. Angelehnt an diese bildete die 

italienische Vedutenfotogra! e im Laufe des 19. Jahrhunderts 

typische Panoramen und Motive heraus, welche noch heu-

te auf Postkarten oder als Darstellungen in Reiseführern zu 

! nden sind.
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Giorgio Sommer
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 Die Vedutenmalerei fand ihren Höhepunkt in Italien gegen 

Mitte des 18. Jahrhunderts. Hauptvertreter der Gattung und 

bekanntester Vedutist ist Antonio Canal, genannt Canalet-

to. Zu Beginn orientierten sich fast alle Fotografen in Mo-

tivwahl, Komposition und Perspektive am Kanon der klas-

sischen Veduten. Ein typisches Motiv der Vedutenmalerei 

stellt zum Beispiel der Blick entlang des Canal Grande vom 

Markusplatz in Richtung der Kirche Santa Maria della Salute 

in Venedig dar (Abb. 9), welches von der Fotogra" e der Ge-
brüder Alinari aufgegri$ en wird. Rechts zieht sich die von 

Booten gesäumte Uferpromenade in die Tiefe und gibt links 

den Blick auf das Wasser sowie Santa Maria della Salute frei. 

Auch die entlang der Uferpromenade & anierenden Sta$ age-

" guren übernimmt die Fotogra" e aus der Malerei. Hier lässt 

sich sogar erkennen, dass die vordere Person in die Fotogra-

" e hineinretuschiert wurde, da sie nicht den Proportionen 

der restlichen abgebildeten Personen entspricht, sondern 

im Vergleich unnatürlich größer erscheint und über keinen 

weit ausfallenden Schatten verfügt.

Beim Versuch, den Standpunkt für Canalettos Vedute in der 

Realität nachzuvollziehen, wird deutlich, dass das mensch-

liche Auge den vom Maler dargestellten Ausschnitt nicht 

mit einem Blick erfassen kann. Meist verdichteten Cana-

letto und andere Vedutisten signi" kante Motive zu einer 

weitwinkligen Komposition. Hierbei wurden verschiedene 

Einzelteile so zusammengefasst, dass sich dem Betrachter 

in der Gesamtheit der Komposition viele Details auf einmal 

erschließen konnten. Dabei wurden jedoch nicht nur ganze 

Gebäude ausgelassen, sondern auch Maßstäbe verändert, 

sowie Details vergrößert oder verkleinert. Auch sind dem 

Vedutisten allerlei Kunstgri$ e vorbehalten. So kann er durch 

Hell-Dunkelkontraste und Schatten gezielt Elemente her-

vorheben oder die Komposition ausbalancieren.

Gleichermaßen setzen Vedutenfotografen an die Malerei 

angelehnte Elemente ein, um so eine malerische Wirkung 

zu erzielen. Dies betri$ t nicht nur die Verwendung von Staf-

fage" guren, sondern auch das Einfügen anderer Motive. So 

greifen viele Fotografen gerade bei Seestücken und Aufnah-

men von Wasserwegen auf ein weiteres typisches Element 

der Malerei zurück und nehmen Boote oder die für Venedig 

charakteristischen Gondeln in ihre Abbildungen auf . Derar-

tige Objekte wurden dann entweder real vor Ort für die je-

weilige Fotogra" e in Szene gesetzt oder nachträglich hinein-

retuschiert. Auch bei der Darstellung des Himmels wurde 

manipuliert. So wurden etwa zwei Negative übereinander-

gelegt, um dramatischere Wolkenformationen zu erhalten.

Alinari: Venedig, Bacino di S. Marco, ca. 1880-1900

Abb. 9 Canaletto: Der Molo vor dem Dogenpalast in Vene-

dig,  1720-1740
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 Das Panorama von Neapel, von der Via Tasso aus gesehen, 
mit der Pinie im Vordergrund und dem Vesuv im Hinter-
grund, gehört zu den klassischen Ansichten des Golfs von 

Neapel. Die Fotogra" e übernimmt hierbei die gewohnte 

Sichtweise aus der Vogelperspektive, welche schon auf 

Stichen, Zeichnungen und Gemälden derselben Art vorzu-
" nden ist. Dabei gliedert die Pinie im Bildvordergrund die 
Abbildung in zwei Teile: Zum einen erkennt man auf der 
linken Seite das Castel S. Elmo mit der darunterliegenden 
Stadt, zum anderen erstreckt sich auf der rechten Seite der 
rauchende Vesuv und der Golf von Neapel sowie Chiatamo-
ne und das davor gelagerte Castel dell’ Ovo. Häu" g wurde 
bei derartigen Abbildungen der Rauch des Vulkans nach-
träglich hineinretuschiert oder im Negativ verstärkt, indem 
etwa mehrere Negative verwendet wurden.

Die dargestellte Pinie, besser bekannt unter dem Namen „Il 
Pino di Posillipo“ oder „Il Pino di Napoli“, be" ndet sich an der 
Spitze des Hügels Posillipo, der sich von Neapel bis ins Meer 

erstreckt und Namensgeber des gleichnamigen Stadtteils 

ist. Abgebildet in zahlreichen Gemälden und Fotogra" en 
wurde der Baum zum Symbol für Neapel und prägender Teil 

der Darstellung des charakteristischen Panoramas Neapels. 

Entweder klassisch im Bildmittelpunkt be" ndlich oder an 

den Bildrand gerückt, ziert die berühmte Pinie ganze Serien 

gemalter Landschaftsdarstellungen und fotogra" scher Auf-

nahmen. So lichtete Giorgio Sommer diese gleich mehrmals 

ab,  auch Giacomo Brogi und andere gri% en dieselbe Ansicht 

mehrfach auf. Ebenso " nden sich in der Malerei und Gra" k 
einige Interpretationen des „Pino di Napoli“, etwa von Carl 
Blechen oder Iwan Aiwasowski, der die Pinie in stimmungs-
volle Rottöne taucht. 

Mit der Einführung der Postkarte erlangte dieses charakte-

ristische Motiv bei den Touristen höchste Beliebtheit und 

wurde zum meistgekauften Bild der Ansicht Neapels. Sogar

Fotomontagen des beliebten Panoramas wurden bewusst 

angefertigt, in dem Personen einer anderen Fotogra" e ent-
nommen und derartig eingepasst wurden, dass sie direkt 
neben der Pinie zu stehen scheinen.

Nach einem mehr als einhundertjährigen Bestehen musste 
„Il Pino di Posillipo“ auf Grund einer Krankheit 1984 gefällt 
werden. Jedoch wurde im Jahre 1995 ein neue Pinie als Er-
innerung an die alte „Pino di Napoli“ eingep& anzt, welche 

sich heute in der Via Felice Minucio, in der Nähe der Kirche 
Sant‘Antonio be" ndet, und deren Geburtstag jedes Jahr ge-
feiert wird.

„Il Pino di Posillipo“ – Ausblick auf den Golf von Neapel
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 Fotogra! e besitzt zwei Eigenschaften, die sie zur perfekten 

Verbündeten der Archäologie machen: die technische Ge-

nauigkeit und die Reproduzierbarkeit. Bis zur  Er! ndung des 

fotogra! schen Verfahrens 1835 bzw. 1839 bediente sich die 

neu etablierte Archäologie hauptsächlich der Zeichnung. 

Dieses Medium konnte allerdings nur eine bedingte Detail-

treue anbieten und war zudem mühsam reproduzierbar. Im 

Gegenteil dazu erwies sich die Fotogra! e in den Augen der 

ersten Archäologen als eine schnellere und genauere Tech-

nik, die sich als treue Begleiterin der Ausgrabungsdokumen-

tation eignete.  Die neue Methode stieß auf große Begeis-

terung unter den Wissenschaftlern, wie es den berühmten 

Worten des Mitglieds der Académie française und Abgeord-

neten François Arago (1786-1853) zu entnehmen ist:

„Um die zahlreichen Hieroglyphen darzustellen, die auf allen 

Denkmälern in Theben, Memphis, Karnak zu sehen sind, musste 
man viele Jahre lang und tausende von Zeichnern beschäftigen. 
Mit der Daguerreotypie scha� t diese Arbeit eine einzige Person. 
Statten Sie das Institut in Ägypten mit zwei oder drei Apparaten 
von Herrn Daguerre aus, und dann werden auf vielen Platten 
des berühmten Buches die � ktiven Hieroglyphen durch wirk-
liche Hieroglyphen ersetzt […].“ 

Aragos hoher Optimismus begleitete die ersten Einsätze der 

Fotogra! e auf dem Grabungsfeld. Dazu zählt die Dokumen-

tation der 1842 bis 1844 erfolgten Reise von Athen über Rom 

nach Kairo des französischen Fotografen Joseph Philibert Gi-

rault de Prangey (1804-1892).  

Doch der groß gefeierten, national patentierten franzö-

sischen Er! ndung von Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-

1851) wurde bald die Kalotypie vorgezogen – ein 1840 vom 

englischen Physiker William Henry Fox Talbot (1800-1877) 

entwickeltes Negativ-Positivverfahren. Dies hatte gegen-

über der Daguerreotypie zwei große Vorteile: Zum einen 

wurden Kalotypien direkt auf Papier statt auf silberbeschich-

teten Kupferplatten angefertigt, zum anderen konnten aus 

den Negativen zahlreiche Abzüge gewonnen werden. Diese 

beiden Faktoren führten dazu, dass die Aufnahmen klas-

sischer antiker Kunstwerke hauptsächlich mit Talbots Tech-

nik reproduziert wurden. 

„Alle Wege führen nach Rom“

Neben Skulpturen und klassische Porträts wurden Ruinen 

antiker Monumente und Grabungsstätten zum Gegenstand 

fotogra! scher Dokumentation. Die Begeisterung für die An-

tike hatte sich bereits im Laufe des 18. Jahrhunderts beson-

ders beim europäischen Adel verbreitet. Die Bildungsreise 

Eine neue Er� ndung für die „alte“ Kunst

von Stefania Girometti

Ein Blick in die Vergangenheit – Fotogra� e und die Antike

Alinari: Pantheon, Rom, ca. 1885, IEK
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der Grand Tour durch die Kulturstädte Italiens entwickelte 
sich zu einem Muss. Zu den wichtigsten Etappen zählten 
Venedig, Florenz, Neapel und die 1754 ausgegrabene Stadt 
Pompeji  - doch der Höhepunkt war Rom. Die knapp 20.000 
Reisenden, die jährlich dorthin strömten, konnten die Ru-
inen der Hauptstadt des einst größten westeuropäischen 
Kaiserreiches bestaunen. Bauwerke, Denkmäler und antike 
Infrastrukturen waren überall auf dem Stadtgebiet und in 
der Umgebung verteilt. Zu den ersten ausgegrabenen anti-
ken Bauten zählen die Kaiserpaläste auf dem Palatin, deren 
Freilegung zu Beginn des 19. Jahrhunderts unter Napoleon 
initiiert wurde, zeitnah mit der 1803 begonnenen Ausgra-
bung des Septimius-Severus-Bogens auf dem Forum Roma-
num. Doch der größte Teil der Ausgrabungen im Bereich der 
Kaiserfora begann erst mit der Ernennung Roms zur Haupt-
stadt des Königreichs 1870, unter der Ägide der neu etablier-
ten italienischen Regierung. 
Die Fotogra% e der antiken Ruinen und Denkmäler entwi-
ckelte sich rasch zu einem vielversprechenden Geschäft. Tal-
bot selbst warb mit dem für die Archäologie unerlässlichen 
fotogra% schen Verfahren bei Gelehrten, Fotografen und Rei-
senden: 

„Nichts übertri" t das fotogra# sche Medium in seiner Macht, die 
Ruinen, Statuen, Flachreliefs für Ihre Recherchen genau wieder-
zugeben. Und ich glaube, es sei höchst interessant, jeden einzel-
nen noch erhaltenen Überrest ins Auge zu fassen, bevor es zer-
stört wird, während er noch in situ und von den umliegenden 
Steinen und Gebüschen umgeben ist.“ 

James Anderson – „a prince of the photographic art“

Der englische Maler Isaac Atkinson (1813-1877) gehörte zu 
den bekanntesten Künstlern, die in Rom einen großen Erfolg 
mit Stadtskizzen und Ruinengemälden machten. Bekannt 
wurde er jedoch als Fotograf von Ruinen und Stadtveduten 
unter dem Namen James Anderson.  Seine Ansichten  zähl-

ten zu den meistverkauften Abzügen, die Gelehrte, Künstler 
und Reisende in dem berühmten Buchhandel Josef Spithö-
fers an der Piazza di Spagna anscha& ten. Die Ausbildung 
zum Maler half Anderson bei der sorgfältigen Komposition 
seiner Motive. Er versuchte dabei, Standpunkte auszuwäh-
len, die eine Tiefendimension im Bildraum suggerieren. 
Dafür eigneten sich Gesamtansichten größerer Komplexe 
wie das Forum Romanum, die Anderson von einem erhöh-
ten Standpunkt aufnahm. Somit hat der Betrachter einen 
Überblick über die Gesamtanlage und kann aber gleichzei-
tig seine Präsenz im Bild miteinbeziehen. Andersons klare, 
auf Orientierung angelegte Kompositionen waren deshalb 
nicht nur bei Touristen beliebt, sondern wurden auch vom 
britischen Antiquarian Photographic Club für zahlreiche Aus-
stellungen ausgewählt, darunter für die Londoner Weltaus-
stellung 1862.  

Andersons Aufnahme des Forum Romanum besitzt eine 
klare Symmetrie, die dem Betrachter einen tiefen Blick in 
die Gesamtlänge des republikanischen römischen Marktes 
bietet. Rechts im Vordergrund sind die Reste des Saturntem-
pels (Ende des 5. Jh. vor Chr.) und links der Bogen des Sep-
timius Severus (geweiht 203 n. Chr.) zu sehen. Der Fotograf 
hat einen erhöhten Standpunkt im Westen des Marktareals 
ausgewählt, wodurch eine bessere Orientierung ermöglicht 
wird. 

Obwohl zum Zeitpunkt der Aufnahme 1870 die wissen-
schaftliche Ausgrabung des Forums erst begonnen hatte, 
war ein großer Teil der römischen Denkmäler bereits verlegt 
worden. Denn die Rückverlegung des Heiligen Stuhls aus 
dem Exil von Avignon nach Rom im 15. Jahrhundert hatte 
als Konsequenz, dass in Rom eine eifrige Bautätigkeit un-
ternommen wurde. Dank seines Reichtums an antiken Bau-
materialien, wie kostbarem Marmorstein, wurde das Forum 
Romanum als riesiger Steinbruch weitgehend ausgebeutet.  
Reste aus den prächtigen Bauten wurden deshalb seit der



43

James Anderson
Roma - Foro Romano, Veduta Generale

ca. 1870
19,5 x 25,1 cm

Albuminabzug auf Karton



44

Renaissance als Spolien wiederverwendet, wie beispielswei-
se der Basilica Iulia (rechts im Mittelgrund hinter dem Sa-
turntempel).  Dieser 54 v. Chr. geweihte Hallenbau zählte zu 
den wichtigsten ö# entlichen Gebäuden der Kaiserzeit und 

fungierte als Sitz des Tribunals.  Wie bei zahllosen anderen 

antiken Denkmäler Roms wurden ihre Architraven, Kapitelle 

und Friese bei der Errichtung neuer Gebäude und Kirchen 

genutzt und be$ nden sich seitdem an unterschiedlichen Or-

ten in Rom. 

James Anderson: Via Appia Nuova, ca. 1870

Die Via Appia wurde durch den Censor Appius Claudius Cae-

cus Ende des 4. Jh. v. Chr. erbaut und erstreckte sich von Rom 

bis Capua.  Die besterhaltene der großen römischen Straßen 

eignet sich bestens für die wissenschaftliche Dokumentati-

on der Ruinen antiker Infrastrukturen. Tatsächlich stellt die 

römische Campagna mit einem Teil des antiken Aquädukts 

im Hintergrund eines der beliebtesten Motive der frühen 

archäologischen Fotogra$ en dar. Zugleich wird aber bei der 

symmetrischen  Komposition solcher Aufnahmen die Brü-

cke zum Vorfahren der fotogra$ schen Vedute geschlagen: 

der Landschaftsmalerei. 

Wie bei zahlreichen Beispielen seines Oeuvres wählte James 

Anderson auch hier einen erhöhten Standpunkt, wodurch 

eine Tiefendimension entsteht. Somit erhält der Betrachter 

die Möglichkeit, die idyllische Landschaft um Rom herum 

auf einen Blick zu erfassen. Derartige Abbildungen waren 

oft in Reiseführern zu $ nden. Doch um sie zu verö# entli-

chen, mussten alle Fotogra$ en von Rom zunächst der vati-

kanischen Verwaltung zur Prüfung vorgelegt werden. Erst 

wenn sie den Vermerk publicetur oder incidatur erhielten, 

durften sie verö# entlicht und verbreitet werden.
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Aufgrund sehr langer Belichtungszeiten war es der frühen 
Fotogra" e zunächst kaum möglich, bewegte Objekte fest-

zuhalten. Bauwerke hingegen eigneten sich hervorragend 

als Motiv und so etablierte sich die Architekturfotogra" e be-

reits früh als eigenständige Gattung.  Starken Ein% uss auf die 

Entwicklung der Gattung hatte die Architekturzeichnung, 

nicht zuletzt da viele Fotografen auch ausgebildete Maler 

waren.  Als Vorteile des neuen Mediums galten die größere 

Schnelligkeit der Anfertigung und die einfachere Vervielfäl-

tigung; als Nachteile dagegen die Abhängigkeit von gün-

stigen Licht- und Witterungsverhältnissen, die mangelnde 

Farbigkeit sowie die aufgrund von Gewicht und Emp" nd-

lichkeit schwer zu transportierende Ausrüstung. Zudem 

waren frühe fotogra" sche Verfahren technisch noch nicht 

ganz ausgereift, so dass manche Details der abgelichteten 

Bauwerke verlorengingen.

Die schnelle und vermeintlich objektive Wiedergabe eines 

Motivs machten diese Nachteile in den Augen vieler Be-

trachter jedoch wett. Diese Objektivität ist jedoch nicht 

zwingend gegeben. So zeigen etwa Werke der Alinari, die 

bei ihren Aufnahmen Wert auf Wirklichkeitstreue legten, 

häu" g auch Zeichen einer Inszenierung der Architektur. Wie 

viel bei der Entstehung einer Aufnahme von den persön-

lichen Entscheidungen des Fotografen abhängt, lässt sich 

gut beim Vergleich mehrerer Aufnahmen desselben Motives 

nachvollziehen. Daneben sind Abweichungen von der Reali-

tät - etwa Verzerrungen der Perspektive oder verfälschende 

Wiedergaben der Lichtverhältnisse - auch auf technische 

Schwierigkeiten zurückzuführen.

Besonders in der Denkmalp% ege und im Bereich der kunst-

historischen Forschung und Lehre wurden die Vorzüge der 

Architekturfotogra" e bereits früh erkannt. Daneben er-

langte sie aber auch als Souvenir für Reisende schnell große 

Popularität. Entlang der Routen der Grand Tour erö& neten 

zahlreiche Fotobuden, in denen Fotogra" en, den heutigen 

Postkarten vergleichbar, feilgeboten wurden. Besonders 

aufgrund ihrer geringeren Kosten verdrängte die Fotogra" e 

allmählich das Gemälde und die Druckgra" k als hauptsäch-

liche Reiseerinnerung. Die zunehmende Verbreitung von 

Fotogra" en hatte daneben für viele Städte den Vorteil, dass 

ihre architektonischen Wahrzeichen schnell einen größeren 

Bekanntheitsgrad erlangten und immer aufs Neue Tou-

ristenscharen anlockten.

Die Architekturfotogra" en aus dem Bestand der Fotothek 

dokumentieren diese vielfältigen Verwendungsmöglich-

keiten und können sowohl als Hilfsmittel in der Forschung 

und Lehre eingesetzt werden, als auch unter ästhetischem 

Gesichtspunkt als Kunstwerke erforscht und betrachtet wer-

den.

Alinari: Palazzo Strozzi, ca. 1890-1910

Der Palazzo Strozzi, ca. 1489-1540 erbaut, zählt zu den be-

kanntesten Bauwerken der Florentiner Renaissance. Um 

den mit 31 Metern Höhe recht imposanten Palast im en-

gen Straßennetz Florenz’ möglichst vollständig abzu-

bilden, wählte der Fotograf einen erhöhten Standpunkt 

und entschied sich für eine Eckansicht. Der genaue Stand-

punkt der Kamera kann nur geschätzt werden, es spricht 

jedoch einiges dafür, dass das Foto von einem Fenster 

des um die Mitte des 19. Jahrhunderts erö& neten Hotel 

Helvetia & Bristol aus aufgenommen wurde. Der Vorzug 

dieser Perspektive liegt auf der Hand, denn das Foto ver-

mittelt nicht nur einen Eindruck von der Aufteilung der Fas-

sade, sondern auch von den Dimensionen des Gebäudes.

Ästhetisches Kunstwerk und Hilfsmittel in der Forschung
von Malou Götz

Architekturfotogra� e
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Auch bei dieser Fotogra! e wird das Bauwerk durch die Bild-

gestaltung in den Mittelpunkt gerückt. So nimmt der Palaz-

zo nicht nur den größten Teil des Bildes ein, sondern wird 

zudem durch angeschnittene Gebäude beidseitig gerahmt. 
Diese Rahmung verstärkt die Hervorhebung des Hauptmo-
tivs und macht den Palazzo so als einzelnes Kunstwerk greif-
barer.

Die Aufnahme des Palazzo Strozzi macht deutlich, dass be-
stimmte Sichtweisen eines Gebäudes erst mithilfe der Foto-
gra! e einem breiteren Publikum zugänglich werden. Durch 

die Inszenierung der Architektur wird der Kunstwerkcharak-

ter des Bauwerks dabei besonders hervorgehoben.

Alinari: San Cristoforo alla Certosa, ca. 1870

Das Karthäuserkloster San Cristoforo alla Certosa in Ferrara 

wurde im Jahre 1452 durch eine Stiftung Borso d’Estes ge-

gründet. Zu der nur wenige Meter außerhalb der Stadtgren-

zen liegenden Klosteranlage gehört auch ein Friedhof, dem 

in der um 1870 angefertigten Aufnahme au% ällig viel Platz 

eingeräumt wurde. Das eigentliche Motiv, die Klosterkirche, 

ist dagegen in den Hintergrund gerückt.

Bei genauerem Hinsehen wird deutlich, dass der Fotograf 

sich ganz bewusst für diesen Blickwinkel entschieden hat, 

um das Bauwerk in Szene zu setzen. So nutzt er die sym-

metrische Anordnung der Grabsteine, um das Auge des 

Betrachters über die Fläche hinweg auf die Kirche zu lenken 

und diese als beinahe skulpturales Kunstwerk hervorzuhe-

ben. Besonders deutlich tritt dabei die aus mehreren Bautei-

len zusammengefügte Struktur der Kirche zu Tage.

Die Aufnahme macht deutlich, dass Architekturfotogra! e 

mehr ist als die getreue Dokumentation von Bauwerken. 

Vielmehr handelt es sich um eine künstlerische Gattung, die 

bildgestalterische Mittel - etwa die Perspektive - bewusst 

einsetzt um eine ästhetische Wirkung zu erzielen.
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Um 1839 entstand das erste Bild einer Großstadt und somit 
eines urbanen Raumes. Es war Louis Jacques Mandé Da-

guerre, der als erstes ein fotogra" sches Bild in Paris aufnahm 

(Blick auf den Boulevard du Temple). Es entstanden drei Auf-

nahmen dieser Ansicht zu verschiedenen Tageszeiten, um 

unterschiedliche Lichtverhältnisse festzuhalten. Dennoch 

gerieten beim Anblick dieser Fotogra" e zwei Dinge in den 

Blick: der „Blick von oben“ sowie der Kontrast zwischen zwei 

Menschen auf einer ansonsten menschenleeren Straße. 

Der erhöhte Standpunkt wurde in der sich in der Folgezeit  

entwickelnden Stadtfotogra" e zu einem Hilfsmittel, um wei-

te Ausschnitte von Straßen, Plätzen und Bauwerken aufneh-

men zu können. Dass die Straße in den frühen Fotogra" en 

merkwürdig leer und unbelebt wirkte, hatte vor allem mit 

den noch langen Belichtungszeiten zu tun, unterschiedlich 

schnell bewegte Bildelemente geronnen zu verwischten 

Spuren oder verschwanden gar ganz von der Bild& äche. 

So schrieb der Fotopionier William Henry Fox Tal-

bot 1844-46 in seinem Buch „The Pencil of Nature“: 

„Wenn wir aber in die Stadt gehen und versuchen, ein Bild 

der sich bewegenden Menschenmenge zu machen, er-

leben wir einen Misserfolg, denn im Bruchteil einer Se-

kunde verändern sie ihre Position…“ (Talbot 1844-46)

 

Gerann die Bewegung der Großstadt anfänglich also noch 

zu Schlieren (Abb. 10), wurde sie in der zweiten Hälfte des 

19. Jahrhunderts mit Hilfe schnellerer Technik in Form von 

fragmentierten, vom Bildrand beschnittenen Körpern fest-

gehalten, die einen schnell vorübergehenden Augenblick 

dokumentieren. Diese Fragmentierungen zeugen von ver-

änderten Wahrnehmungsformen in den belebten Städten. 

Die frühe Architekturfotogra" e von bekannten Bauwerken, 

Plätzen oder Straßen, die meist einem dokumentarischen 

Ansatz unterlag, verschob sich nun zu Bildern des alltäg-

lichen, städtischen Umfeldes der Menschen. Ab den 1880er 

Jahren iste eine sprunghafte Zunahme an ebensolchen  

Aufnahmen des städtischen Lebens zu bemerken. Sie kön-

nen als Versuch gewertet werden, die visuellen Eindrücke 

der urbanen Umgebung - von Flüchtigkeit, Bewegung und 

Reizüber& utung - in bleibende Aufnahmen zu überführen. 

Beides, der „Blick von oben“ und die bewegte Menschen-

masse, blieben von großem Interesse in der Fotogra" e. 

 

Urbanes Leben am Ende des 19. Jahrhunderts
von Liane Wilhelmus

Stadt in Bewegung

Abb. 10 Pietro Poppi: Bologna. Palazzo Comunale, 1890-

1900, IEK
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 Ende des 19. Jahrhunderts prägen vor allem urbanistische 
Veränderungen die Stadt Florenz. Nach der Einigung Italiens 
1864 wird die Stadt am Arno für sechs Jahre Hauptstadt des 

jungen Nationalstaates, was zu neuen städtebaulichen Plä-
nen führte. Die geplanten Umbauten hin zu einer modernen 

Stadt wurden teilweise umgesetzt und führten zu Eingri# en 

in die mittelalterliche Bausubstanz. Mittelpunkt des städ-

tischen Lebens in Florenz, das Gelehrte, Künstler und Schrift-

steller anzog, war die Piazza della Signoria. 

Die um 1890-1900 entstandene Aufnahme der Piazza della 

Signoria das Portico degli U�  zi der in Florenz beheimateten 

Fotogra$ e-Pioniere Alinari zeigt einen eher ungewöhn-

lichen Blick von der Seite auf die Arkadenbögen der Loggia 

dei Lanzi, von der Piazzale degli U&  zi und dem Eingang der 

U&  zien ausgehend in Richtung Piazza delle Signoria. Neben 

den Skulpturen unter den Arkaden auf der linken Bildhälfte 

ist am rechten Bildrand die Skulptur Herkules und Cacus von 

Baccio Bandinelli vor dem nicht mehr abgebildeten Palazzo 

Vecchio zu sehen. Im Hintergrund der Fotogra$ e ist der Pa-

lazzo delle Assicurazioni, der 1871 noch im Zuge der Moder-

nisierungen der Stadt errichtet wurde, zu sehen. 

Vielmehr in den Fokus als die neuen Gebäude oder die 

Kunstwerke unter den Arkaden der Loggia dei Stanzi gera-

ten die vorbeieilenden oder in Gruppen im Gespräch ver-

tieften Passanten und die vorbeitrabende Pferdekutsche. Sie 

geben einen Eindruck in das städtische Leben in Florenz am 

Ende des 19. Jahrhunderts. 

Die Kamera hat sich auf die Höhe der Menschen begeben 

und fängt die schräge Straßen' ucht ein, die durch die scharfe 

Trennlinie zwischen Schatten und Licht im Vordergrund zu-

sätzlich betont wird. Sie dynamisiert den Bildaufbau und un-

terstützt die Gehbewegung der Passanten, die größtenteils 

auf eben dieser Linie entlanglaufen. Wenige andere und die 

Kutsche kreuzen diese Flucht und machen auf die Betrieb-

samkeit auf der Straße aufmerksam. Die Passanten sind wäh-

rend des Laufens, in Schrittstellung, abgelichtet, gleichsam 

in ihrer Bewegung durch die Kamera eingefroren. Vom Bild-

rand angeschnittene Elemente, wie links das Kutschenrad, 

unterstützen diese Momentaufnahmen von Bewegung.

Ein ähnliches Interesse zeigt eine weitere Fotogra$ e der 

Alinari: Zwar be$ ndet sich das Hauptmotiv, das Florentiner 

Baptisterium am Domplatz im Zentrum der Stadt, promi-

nent im Mittelpunkt der Aufnahme. Dennoch scheint auch 

hier die Einbindung in den städtischen Kontext eine ebenso 

große Rolle gespielt zu haben. Denn auch das pulsierende 

Stadtleben mit zahlreichen, sich kreuzenden Passanten und 

Wagen wurde abgelichtet und hinterlässt einen Eindruck 

von Bewegung und Flüchtigkeit des Augenblicks des Stadt-

lebens. Geschickt scheinen diese zudem in der Komposition

Stadtansichten der Fratelli Alinari

Abb. 11 Gustave Caillebotte: Rue de Paris: Temps de pluie, 

1877
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eingefangen: Ausgehend von der im Gespräch sich be" n-
denden Männergruppe im Vordergrund bewegen sich vor 
allem die Pferdekutschen und auch die Menschen im Hin-
tergrund spiralförmig und mit einem Tiefensog um das 

Baptisterium herum, um so seinen Zentralbaucharakter zu 

betonen. 

Fragmentierte Personen und Gefährte an den Bildrändern 
betonen die Ausschnitthaftigkeit der Fotogra" e und ihren 
Charakter einer Momentaufnahme. Dieser " ndet sich auch 
in der zeitgleichen Malerei des Impressionismus, wie etwa 
auf Bildern des Franzosen Gustave Caillebotte (Abb. 11). Cail-
lebotte und auch andere Impressionisten, vor allem in Paris, 
hatten sich nachweislich mit dem neuen Medium auseinan-
dergesetzt und standen in engem Austausch mit zeitgenös-

sischen Fotografen, ihre Arbeiten stehen somit auch für eine 

Wechselwirkung zwischen den beiden Gattungen Fotogra-

" e und Malerei. 

Alinari: Palermo, La Via Macqueda, Aufnahme ca. 1890-1910

Neben der Aufnahme eines Momentes und der % üchtigen 

Bewegung wird vor allem in der zweiten Hälfte des 19. Jahr-

hunderts der Blick von oben in die Fotogra" e, vor allem des 

städtischen Geschehens, eingeführt. Bereits in einer der er-

sten Fotogra" en Louis Jacques Mandé Daguerres, der Auf-

nahme des Boulevard du Temple von um 1839 ist der typisch 

städtische Blick in Aufsicht vorgeprägt und scheint sich von 

dort ausgehend in der Fotogra" e etabliert zu haben. 

Auch das Interesse der Alinari richtete sich zunehmend auf 

die städtisch belebte Straße. Durch den erhöhten Kame-

rastandpunkt ist ein weites Aufnahmefeld möglich. Zu se-

hen ist die Via Macqueda auf Höhe der Piazza Vigliena bzw. 

Quattro Canti. Der belebte achteckige Platz ist von baro-

cken, geschwungenen Palastfassaden % ankiert, die von der 

Kamera kedilicg im Ausschnitt erfasst wurden. Das Interesse 

fokussiert hier also weniger auf die reich geschmückten Pa-

lazzo-Fassaden, sondern auf die Straßen% ucht. Die Häuser-

fassaden werden zur Rahmung der Straße degradiert. Dieser 

Ausschnitt und der erhöhte Kamerastandpunkt ermögli-

chen es, die wimmelnde Menschenmasse auf dem Platz und 

der weiterführenden Straße zu erfassen und Einblicke in das  

Stadtleben am Ende des 19. Jahrhunderts zu geben. 
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Guiseppe Alinari (1836-1890)

Aktiv ca. 1854-1890

Guiseppe Alinari gründete zusammen mit seinen Brüdern Leopol-

do und Romualdo 1854 die Firma Fratelli Alinari in Florenz, nach 

1868 auch mit Niederlassungen in Rom und Neapel. Guiseppe 

Alinari war in dem Unternehmen besonders für Aufgaben der 

Fototechnik verantwortlich. Das Atelier der Brüder Alinari speziali-

sierte sich ab 1858 auf Stadtveduten, Architekturaufnahmen und 

Reproduktionen von Kunstwerken und erlangte bald Bekanntheit 

für die Qualität seiner Fotogra# en. Die Firma besteht bis auf den 

heutigen Tag und ist nach eigener Aussage das älteste fotogra-

# sche Unternehmen der Welt.

Leopoldo Alinari (1832-1865)

Aktiv ca. 1852-1865

Leopoldo Alinari begann seine Laufbahn als Kupferstecher in 

der Werkstatt des Florentiner Gra# kers Luigi Bardi. Bardi bildete 

Leopoldo auch in der Fotogra# e aus und verkaufte dessen Auf-

nahmen unter seinem eigenen Namen. 1852 erö% nete Leopoldo 

mit der Unterstützung Bardis ein eigenes Atelier, 1854 gründete er 

mit seinen Brüdern die Firma Fratelli Alinari. In der Firma war Leo-

poldo hauptverantwortlich für Organisation und Entscheidungen 

über die Ausrichtung des Ateliers. Nach seinem Tod übernahmen 

Guiseppe und Romualdo die Leitung der Firma.

Romualdo Alinari (1830-1890)

Aktiv ca. 1854-1890

Romualdo Alinari gründete 1854 zusammen mit seinen Brüdern 

die Firma Fratelli Alinari, in der er vor allem mit administrativen 

Aufgaben betraut war.

James Anderson (1813-1877)

Eigentlich: Isaac Atkinson, aktiv ca. 1845-1877

Isaac Atkinson studierte in Paris Malerei unter dem Pseudonym 

Nugent Dunbar, 1838 siedelte er nach Rom über und nahm dort 

1839 den Namen James Anderson an. Anderson befasste sich 

seit 1845 mit der Fotogra# e, 1853 erö% nete er ein eigenes Foto-

atelier. Ab 1859 gab er regelmäßig Kataloge seiner Werke he-

raus. Spezialisiert war Anderson auf Architekturaufnahmen und 

Reproduktionen von Kunstwerken. Nach seinem Tod übernahm 

sein ältester Sohn Domenico (1854-1938) das Atelier, das bis 1960 

weiter bestand. 1963 erwarb der Unternehmer Vittorio Cini die 

Archive des Ateliers und gliederte sie in das Alinari-Archiv ein.

Giacomo Brogi (1822-1881)

Aktiv ca. 1856-1881

Giacomo Brogi arbeitete zunächst als Kupferstecher unter ande-

rem für Luigi Bardi in Florenz. Ab 1856 war er auch als Fotograf tä-

tig und erö% nete 1860 sein eigenes Studio in Florenz. Brogi unter-

nahm 1862 und 1868 fotogra# sche Expeditionen ins Heilige Land. 

Ab 1878 führte er den Titel eines Ho% otografen. Nach seinem Tod 

übernahm sein Sohn Carlo (1850-1920) das Atelier. Die Firma be-

steht fort bis in die 1960er Jahre. Ihre Archive be# nden sich heute 

im Besitz des Alinari-Archives.

Giovanni Crupi (1859-1925)

Aktiv ca. 1885-1925

Giovanni Crupi gehörte zu den wichtigsten Fotografen Siziliens. 

Sein Studio befand sich in Taormina und gilt als vermutliche Lehr-

stätte Wilhelm von Gloedens (1856-1931). Neben Architekturauf-

nahmen fertigte Crupi auch Portraits, Akte und Darstellungen 

sozialer Szenen an.

Pasquale und Achille Esposito

Aktiv ca. 1870-1890

Vater und Sohn Pasquale und Achille Esposito waren in Neapel an-

sässig. Über beide ist kaum etwas bekannt, die Fotogra# en wur-

den meist als „Edizione Esposito“ herausgegegen. Neben Bildern 

von Monumenten und Architekturen in Süditalien, v.a. Neapel, 

aber auch Pompeji  zeigen ihre Aufnahmen auch charakteristische 

Biogra! en der Fotografen
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Landschaftsbilder von unter anderem Neapel, Amal!  und Capri, 

aber auch Genre-Szenen. 

Achille Mauri

Aktiv ca. 1860-1895

Über Achille Mauri ist wenig bekannt. Seine Laufbahn begann er 

1860 mit einem Atelier in Foggia (Apulien). Ab 1870 war er in Nea-

pel tätig. Zu Mauris Spezialitäten zählen Stadtveduten und Land-

schaftsaufnahmen.

Romualdo Moscioni (1849-1925)

Aktiv ca. 1868-1925

Über Moscionis Ausbildung und Weg zur Fotogra! e ist nichts be-

kannt. Sein erstes Atelier soll er bereits 1868 in Rom erö% net ha-

ben. 1885 bis 1889 nahm er an Ausgrabungen bei Cita Lavinia teil. 

Moscionis Oeuvre beinhaltet vor allem Architekturaufnahmen.

Carlo Naya (1816-1882)

Aktiv ca. 1857-1882

Carlo Naya studierte Rechtswissenschaften in Pisa. Dank einer 

Erbschaft konnte er ausgedehnte Reisen in Europa, Asien und 

Nordafrika unternehmen. 1857 ließ er sich in Venedig nieder und 

erö% nete dort ein Fotoatelier. Den Vertrieb seiner Fotogra! en 

übernahm Carlo Ponti. Naya ist vor allem durch seine venezia-

nischen Stadtveduten bekannt geworden. Nach seinem Tod wur-

de das Atelier geschlossen und der Hauptteil des Archivs von dem 

Verleger Osvaldo Böhm erworben.

Alfred Noack (1833-1895)

Aktiv ca. 1860-1890

Alfred Noack studierte Druckgra! k an der Kunstakademie Dres-

den. 1856 ging er nach Rom, 1860 nach Genua. Im selben Jahr 

gründete er dort sein fotogra! sches Unternehmen, das zu den 

bedeutendsten Italien zählte. Obgleich Noack auch Fotogra! en 

von Kunstwerken anfertigte, wurde er vor allem für seine Land-

schaftsaufnahmen bekannt, die besonders als Reisesouvenirs 

große Beliebtheit erlangten. Noack hat durch seine Fotogra! en 

zur Verbreitung eines typischen Italienbildes beigetragen und gilt 

als „Er! nder“ der italienischen Riviera.

Pietro Poppi (1833-1914)

Aktiv ca. 1866-1907

Pietro Poppi war neben seinem Beruf als Fotograf 

auch als Landschaftsmaler tätig. Seine Firma Fotogra-

� a dell’Emilia war in Bologna ansässig. Poppis Oeuvre um-

fasst vor allem Architekturaufnahmen und Stadtveduten.

Leonardo Primi

Aktiv ca. 1870-1890

Über Leonardo Primi ist kaum etwas bekannt. Erwähnt wird er in 

der englischsprachigen Ausgabe des Baedekers von 1881 als in Vi-

terbo ansässiger Fotograf.

Giorgio Sommer (1834-1914)

Eigentlich: Georg Sommer, aktiv ca. 1857-1914

Giorgio Sommer wanderte 1857 nach Italien aus und ließ sich 

zunächst in Rom, dann in Neapel als Fotograf nieder. Bis 1866 ar-

beitete er mit dem ebenfalls deutschstämmigen Fotografen Ed-

mond Behles zusammen. Sommers Aufnahmen zeigen neben 

klassischen Stadtveduten auch das Leben der ärmeren Bevölke-

rungsteile Neapels. Daneben hegte er jedoch auch ein starkes In-

teresse für die Antike und war 1863 bei Ausgrabungen in Pompeji 

zugegen.

Josef Wlha (1842-1918)

Aktiv ca. 1878-1903

Wlha führte von 1878 bis 1903 ein Fotostudio in Wien. Über seine 

Ausbildung und seinen Werdegang ist nur wenig bekannt. Sein 

Oeuvre umfasst vor allem Architekturaufnahmen und Reproduk-

tionen von Kunstwerken.
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Abb. 6

Carl Blechen 2004.

Abb. 7

Ausst.-Kat. Der Traum vom Süden. Johann Heinrich Schilbach 

(1798-1851). Zeichnungen, Aquarelle, Ölstudien und Gemälde. 

Hrsg. vom Hessischen Landesmuseum Darmstadt. Heidelberg 

2000, S. 94. Hessisches Landesmuseum Darmstadt (Sina Althöfer).

Abb. 8

Im Land der Sehnsucht 1998.

Abb. 9

bpk / Gemäldegalerie, Staatliche Museen zu Berlin Jörg Anders.

Abb. 11

Ausst.-Kat. Dans l’intimité des frères Caillebotte. Peintre et Photo-

graphe. Hrsg. von Sophy Thompson. Paris 2011, S. 36. AKG images 

Erich Lessing.
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