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Das vorliegende Buch basiert auf meiner Dissertation Trauerbilder und Totenporträts. 
Materialität, Diskurs und Medialität in der nordamerikanischen Miniaturmalerei und 
Fotografie des 19. Jahrhunderts, die 2016 am Kunsthistorischen Institut der Universität 
Zürich angenommen wurde. An dieser Stelle möchte ich meinen Dank an die wissenschaft-
lichen Gutachter, Forschungsinstitutionen und finanziellen Förderer sowie Kollegen und 
Freunde aussprechen, die die erfolgreiche Erstellung dieser Arbeit ermöglicht haben. 

Mein Dank gilt meiner Betreuerin Bettina Gockel, die mich über diese Jahre mit kon-
struktiver Unterstützung und wertvollen Anregungen begleitete. Auch meinem Korrefe-
renten Bernd Stiegler danke ich für das rege Interesse und seine fachkundige Beratung. 
Meine Teilnahme am strukturierten Doktoratsprogramm Mediengeschichte der Künste  
wie auch meine Mitarbeit an der Lehr- und Forschungsstelle für Theorie und Geschichte 
der Fotografie am Kunsthistorischen Institut der Universität Zürich boten mir die Mög-
lichkeit, im Rahmen verschiedener Seminare, Workshop-, Tagungs- und Publikationspro-
jekte wichtige wissenschaftliche Impulse zu erfahren. Für kritisches wissenschaftliches 
Feedback danke ich hier unter anderem Geoffrey Batchen, Anne Hammond, Margaret 
Iversen, Mike Weaver und Kelley Wilder. Wissenschaftliche Anregungen konnte ich auch 
am Vernetzungstreffen des Graduiertenkollegs Das fotografische Dispositiv gewinnen, das 
von Katharina Sykora in Kooperation mit Bernd Stiegler und Bettina Gockel in Konstanz 
organisiert wurde. 

Bei Maren Gröning, Kuratorin im Albertina Museum, möchte ich mich für den frucht-
baren wissenschaftlichen Austausch bedanken, der im Rahmen einer Forschungsreise nach 
Wien entstanden ist. Wichtige inhaltliche Impulse und Kontakte erhielt ich während meines 
Forschungsaufenthalts in den USA von mehreren Forschern und Experten auf dem Gebiet 
der Fotografie, denen ich an dieser Stelle für die reichhaltigen Gespräche danken möchte: 
Gail Buckland, Therese Mulligan, Shelley Rice, Shawn Michelle Smith und Deborah Wil-
lis. Dem Team des George Eastman Museum bin ich dankbar, dass mir die Sammlung 
während meines Aufenthalts in Rochester (NY) unter idealen Bedingungen zur Verfügung 
stand. Dafür danke ich insbesondere Joe Struble, dem ehemaligen Collection Manager. 
Mark Osterman, dem Photographic Process Historian im Eastman Museum, danke ich 
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für seine fachkundige Beratung. Olivia Arnone, Walter A. Johnson und Emily McKibbon 
danke ich, dass sie mir zentrale Informationen über die Walter A. Johnson Collection 
gaben. Auch danke ich Stanley B. Burns (The Burns Archive, NYC) und Anthony Vizzari 
(Museum of Mourning Photography & Memorial Practice in Chicago) für die wichtigen 
Einblicke in ihre Privatsammlungen. Am Metropolitan Museum of Art, New York, möchte 
ich mich besonders bei Meredith Friedman, der ehemaligen Sammlungsmanagerin des 
Department of Photography, und bei Adrianna Slaughter, der ehemaligen Archivarin, für 
den Zugang zu ihren Fotografie- und Miniaturbeständen bedanken. Christa Zaros, der 
ehemaligen Collection-Managerin am Long Island Museum of American Art, History & 
Carriages, danke ich für die Konsultation der Kunstsammlung und der Schriften von Shep-
ard Alonzo Mount und William Sidney Mount. 

Schreiben wird als einsame Arbeit betrachtet. Doch ohne die Unterstützung von vielen 
Menschen würde dieses Buch nicht in dieser Form vorliegen. Mein größter Dank geht 
an Miriam Volmert: Ihre wertvolle Unterstützung von Anfang bis Ende des Projekts war 
für mich essentiell. Für das kritische Gegenlesen und die wichtige Impulsgebung danke 
ich Sophie Junge, Fabienne Ruppen, Miriam Volmert und Filine Wagner. Für ihren wis-
senschaftlichen wie persönlichen Beistand danke ich zudem Nanni Baltzer, Susanna Bla-
ser-Meier, Julia Häcki, Nadine Jirka, Daphne Jung, Nicole Krup Oest, Veronika Óvári 
und David Young Kim. Ricabeth Steiger danke ich sehr herzlich für ihre fachkundige 
Beratung und Expertise. Aleksandra Kratki und Luca Beeler, dem Mediathek-Team des 
Kunsthistorischen Instituts an der Universität Zürich, danke ich für ihre Unterstützung 
beim Digitalisieren einzelner Bilder. Für das Lektorat danke ich Susanne Eversmann und 
Dagny Hildebrandt. 

Zu großem Dank verpflichtet bin ich der Hans und Renée Müller-Meylan Stiftung, 
Basel, und dem Fonds zur Förderung des Akademischen Nachwuchses an der Univer-
sität Zürich (FAN) der UZH Alumni, die die Durchführung des Projekts mit generöser 
finanzieller Unterstützung ermöglicht haben. Auch der Terra Foundation for American Art 
danke ich für den großzügigen Research Travel Grant, der es mir erlaubte, eine längere 
Forschungsreise in die USA zu unternehmen. Der Dr. Carlo Fleischmann Stiftung danke 
ich für den großzügigen Druckkostenzuschuss, der zu der Realisierung der Publikation in 
der hier vorliegenden Form maßgeblich beitrug. 

Mein Dank gilt schließlich auch dem Dietrich Reimer Verlag, vor allem danke ich 
der Verlagsleiterin Beate Behrens sowie ihren Mitarbeiterinnen Anna Felmy und Marie- 
Christin Selig für die wunderbare Zusammenarbeit; zudem danke ich dem Grafiker 
Alexander Burgold für die Buchgestaltung. 

Meinen Eltern, Giovanni Munforte und Rosa Munforte, und meinem Bruder, Vincenzo 
Munforte, danke ich, dass sie mich über diese Jahre bei meinem Vorhaben unterstützten 
und mir Vertrauen entgegenbrachten. 

Zürich, Mai 2018
Patrizia Munforte
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Direkt und eindringlich blickt eine ältere Frau in die Kamera (Tafel 1). Sie trägt ein mit 
Puffärmeln und weißem Kragen besetztes, einfaches Kleid sowie eine mit Spitze verzierte 
Haube, deren dunkles Band unter dem Kinn zu einer großen Schleife gebunden ist. Verti-
kale Linien im Hintergrund deuten den Faltenwurf eines Vorhangs an. Im Mittelgrund ist 
der Umriss der hohen Gitterlehne des Holzstuhls zu sehen, auf dem die Frau angespannt 
sitzt. Nah an ihrem Körper umfasst die Unbekannte mit beiden Händen ein rechtecki-
ges Objekt. Es ist ein geöffnetes Miniaturetui, das rechts ein Seidenkissen und links eine 
Aufnahme in einem oktogonalen Rahmen enthält. In ein ähnlich gestaltetes Etui ist auch 
das Porträt der Frau selbst eingebettet. Auf dem Schoß der Frau platziert, wirkt die kleine 
Schatulle nahezu unauffällig. Allerdings ist die Position des Etuis am unteren Bildrand der 
langwierigen Aufnahmezeit geschuldet, die aufgrund der damals ungenügenden Lichtemp-
findlichkeit jede Bewegung verschwommen aufzeichnete. Nur mit dieser Körperhaltung 
der Porträtierten konnte der Fotograf1 das kleine Bild scharf aufnehmen.

Das Porträt der Frau ist auf das Jahr 1843 datiert. Es handelt sich um eine Daguerreo-
typie, die zu den frühesten fotografischen Techniken zählt und in Nordamerika2 von Ende 
1839 bis in die 1850er-Jahre praktiziert wurde. Die nach ihrem Erfinder, dem ehemaligen 
Dioramamaler Louis Jacques Mandé Daguerre (1787–1851), benannte Daguerreotypie 
hat als Trägermaterial eine glattpolierte versilberte Kupferplatte, die zunächst mit Jod- 
und Bromdämpfen sensibilisiert wird. Dadurch entstehen auf der Oberfläche lichtsensible 
Silbersalze. Nach der Belichtung in der Kamera wird das latente Bild auf der Platte mit-
tels Quecksilberdämpfen entwickelt und in Natriumsulfat fixiert. Aufgrund der charakte-
ristischen spiegelnden Oberfläche kann das Aufgezeichnete nur unter einem bestimmten 

1 Aus Gründen der sprachlichen Vereinfachung wird im Folgenden die männliche Form verwendet. Es sind 
damit Mann und Frau gleichermaßen gemeint, außer in Fällen, in denen gezielt die weibliche Form verwendet 
wird.
2  Wenn im Folgenden von ‚Nordamerika‘ die Rede ist, bezieht sich dieser Begriff auf den politischen Raum 
der Vereinigten Staaten von Amerika. 

Einführung
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Einführung

Blickwinkel und Lichteinfall betrachtet werden. Als Unikat ist die Daguerreotypie Positiv 
und Negativ zugleich und kann daher nur durch eine weitere Aufnahme kopiert werden.3

Vergegenwärtigt man sich, dass eine Daguerreotypie in der Regel seitenverkehrt auf-
zeichnet, so ist das gerahmte Bild im Porträt der Frau korrekt wiedergegeben. Bei näherer 
Betrachtung ist darauf ein Kind zu erkennen, das ausgestreckt auf einer karierten Decke 
liegt. Für die Entschlüsselung des Bildes sind die horizontale Ausrichtung und die auf den 
Körper gelegten Arme ausschlaggebend, denn zu dieser Zeit kodieren sie die Ikonografie 
eines Totenbildnisses. Das Kind wurde in der Pose des ,letzten Schlafs‘ fotografiert, die aus 
einer nordeuropäischen Maltradition stammt und zu einer der frühesten und weitverbrei-
teten Inszenierungsformen in der Totenporträtfotografie zählt. Die last sleep-Aufnahme, 
wie sie von dem amerikanischen Anthropologen Jay Ruby bezeichnet wird, zeigt den Toten 
stets mit geschlossenen Augen entweder liegend auf einem Bett oder aufrecht sitzend auf 
einem Stuhl, die Hände meist zum Gebet gefaltet.4 In diesen Porträts sollen die Verstor-
benen allerdings nicht als Leichen erscheinen. Offensichtliche Todesspuren am Körper 
wurden kaschiert, indem man die Toten als Schlafende inszenierte. Aufgrund der visuellen 
Verwandtschaft mit dem posthumen Porträt vermieden es Eltern umgekehrt auch, ihre 
Kinder in schlafender Pose aufnehmen zu lassen. Doch besonders Kinder schliefen beim 
langwierigen Stillhalten, das in der Frühzeit des Verfahrens etliche Minuten dauern konnte, 
unvermeidlich ein, sodass in der nachträglichen Betrachtung lediglich an spezifischen Zei-
chen ersichtlich wird, ob die Porträtierten als Lebende oder Tote aufgenommen wurden.5 

In der eingangs gezeigten Daguerreotypie hält die Frau ihr scheinbar eingeschlafenes 
Kind auf dem Schoß. Das Arrangement ähnelt einer Trauerszene und lehnt sich ikonogra-
fisch an die Pietà-Darstellung an, in der die weinende Maria den toten Christus auf ihrem 
Schoß hält und den Blick auf den geschundenen Leichnam lenkt. Im Sinne dieser sakralen 
Darstellungsweise offenbart die Frau dem Betrachter den Körper des Kindes, allerdings 
zeigt sie nicht auf die letalen Zeichen. Ihre Trauer drückt sie durch die Vorführgeste des 
geöffneten Etuis mit dem Totenporträt aus, mit dem sie an den tragischen Verlust des 
Kindes erinnert. 

Diese anonyme Daguerreotypie zählt zu den frühesten Aufnahmen, in denen ein Bild 
im Bild dargestellt ist. Primär zeichnet sie sich jedoch durch das darin gezeigte Totenbild-
nis aus.6 In der Anfangszeit der Fotografie finden sich zwar vereinzelt Beispiele, in denen 
die Porträtierten Aufnahmen ihrer abwesenden Familienmitglieder in die Kamera halten 

3 Vgl. Osterman 2007a, S. 28–29.
4 Zur last sleep-Fotografie vgl. Ruby 1995, S. 63–74.
5 Vgl. Jacob 1996a, S. 26.
6  Eine weitere Daguerreotypie aus dem Jahr 1848, in der eine junge Frau ein Miniaturetui mit einer Toten-
porträtdaguerreotypie eines Kindes hält, befindet sich im Burns Archive in New York. Vgl. Burns 1990, Abb. 18. 
Auf dem Markt besteht gegenwärtig eine große Nachfrage nach frühen Porträtaufnahmen, in denen Totenpor-
trätfotografien abgebildet sind. In Online-Auktionen wie etwa auf eBay können Anbieter mit ihnen bis zu vier-
stellige Beträge erzielen. Die Käufer sind meistens Privatsammler. Manche von ihnen besitzen renommierte 
Sammlungen, die nur beschränkt zugänglich sind. Zu diesen Sammlern zählen der Arzt Stanley B. Burns (New 
York) und Jack Mord (Duvall, WA), Gründer der Onlinesammlung The Thanatos Archive. Early Post-Mortem & 
Mourning Photography. Vgl. Thanatos 2018.
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(Tafel 2). Jedoch handelt es sich dabei vorwiegend um Porträts, die zu Lebzeiten entstan-
den und von den Hinterbliebenen posthum als kommemorative Bilder verwendet wurden. 
Tafel 2 demonstriert eine solche Aufnahmesituation, in der eine Frau dem Betrachter eine in 
ein Etui gefasste Porträtdaguerreotypie eines Mannes zeigt. Ihre dunkle Kleidung zeugt von 
Trauer.7 Da die Anwesenheit des unbekannten Mannes durch dessen Porträt ersetzt wird, 
legt das Bild nahe, dass er entweder temporär physisch abwesend oder bereits verstorben 
war. Auch das Porträt der älteren Frau, die die kleine Daguerreotypie des toten Kindes auf 
dem Schoß hält, suggeriert, dass das Kind zum Zeitpunkt der Aufnahme nicht anwesend 
sein konnte und vermutlich bereits beigesetzt war. Was vom Kind bleibt, ist somit sein 
Totenporträt. In beiden Frauenporträts verleiht die gerahmte Aufnahme den Abwesenden 
eine bildliche und körperliche Präsenz. Die Rahmung der Daguerreotypien beansprucht im 
Bild eine bestimmte Räumlichkeit, weshalb angenommen werden kann, dass das Etui in der 
Darstellung einen wichtigen Stellenwert hat. Folgt man dieser Argumentation, so ersetzt die 
materielle Beschaffenheit der Fotografie die porträtierten Abwesenden.8

Ferner stellt sich die Frage, wieso sich die Frauen mit den eingerahmten Aufnahmen 
porträtieren ließen. Reichten ihnen die Porträts der Abwesenden nicht aus, und wieso 
ließen sie sich nicht alleine porträtieren? Wie oben erwähnt, kann man ein Unikat nur 
durch eine weitere Aufnahme kopieren, da kein Negativ für die Reproduktion vorliegt. 
Demnach könnte man annehmen, dass die Frauen ein Duplikat der Fotografien wünschten 
und sich bei dieser Gelegenheit mitporträtieren ließen. Doch ist auch denkbar, dass sie 
ein Andenken von sich mit den porträtierten Abwesenden haben wollten. Geht man von 
dieser Überlegung aus, dann stellen beide Daguerreotypien den Akt des Erinnerns wie des 
Erinnertwerdens dar. Sie sind nicht nur Porträts, sondern auch Erinnerungsbilder: Dar-
stellungen, die an die Porträtierten, sowohl an die Lebenden als auch an die Verstorbenen, 
erinnern sollen. 

Die Frage, an wen sich diese Aufnahmen richteten, lässt sich nicht mit Gewissheit 
beantworten. Jedoch waren sie keineswegs für die Öffentlichkeit bestimmt. Im Etui einge-
schlossen, wurden die Porträts zu bestimmten Anlässen geöffnet, um sie etwa Angehörigen 
und nahestehenden Freunden zu zeigen.9 Die Porträts beider Frauen veranschaulichen die 
damaligen Umgangsformen mit der Fotografie im Kontext der Trauer und Erinnerung. 
Ferner entsprechen die Handhabung und die Rahmung der Aufnahme in einem rechtecki-
gen Etui der Praxis der gemalten Miniatur, die in Nordamerika von Mitte des 18. bis Mitte 
des 19. Jahrhunderts weitverbreitet war und somit zum Entstehungszeitpunkt der Frau-
enporträts einer wichtigen Bildtradition angehörte.10 In Nordamerika und teilweise auch 
in Großbritannien wurden Fotografien, vornehmlich Porträts, in edel verarbeitete Minia-
turetuis eingesetzt, während in Kontinentaleuropa die Aufnahmen meistens an die Wand 
gehängt oder auf einem Möbelstück offen ausgestellt wurden.11 Besonders in Nordamerika 

7 Vgl. Severa 1995, S. 204.
8 Vgl. hierzu Batchen 2004a, S. 14–15.
9 Vgl. ebd., S. 14.
10  Vgl. Johnson, D. 1990; Aiken 1995.
11  Vgl. Rinhart/Rinhart 1981, S. 305–316.
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lässt sich zwischen den 1840er- und 1860er-Jahren eine Ähnlichkeit zwischen Fotografie 
und Miniaturmalerei nachzeichnen, die weit über ästhetische Aspekte hinausgeht. Nicht 
nur die Form des Gehäuses, wie etwa das rechteckige Etui oder die ovalen Broschen, und 
die Kolorierungstechniken, sondern auch Pose, Bildausschnitt und Arrangement verliehen 
den Aufnahmen das Erscheinungsbild einer gemalten Miniatur. Wie diese war die Foto-
grafie ein transportables und materielles Erinnerungsmedium, das persönliche Bindungen 
zum Ausdruck brachte.12 

In diesem Sinne stehen beide Frauenporträts an der Schnittstelle zwischen traditio-
nellen und modernen Memorialpraktiken. Das darin dargestellte Bild-im-Bild-Motiv ver-
weist darüber hinaus auf eine eigenständige nordamerikanische Erinnerungskultur, die 
sich in Komposition, Präsentationsweise und Materialität der Aufnahmen manifestiert. 
Im Unterschied zur aristokratisch geprägten viktorianischen Kultur Englands setzte sich 
das viktorianische Amerika des 19. Jahrhunderts aus einer protestantischen, vorwiegend 
angelsächsischen Mittelschicht zusammen, die Politik, Ökonomie und Gesellschaft nach-
haltig beeinflusste.13 Neben der Religion und strengen Moralvorstellungen war auch die 
Trauer- und Erinnerungspraxis, die von einer außergewöhnlichen Materialkultur14 beglei-
tet wurde, ein prägendes Element der viktorianischen Epoche. Während der intime Trau-
erakt im Privaten stattfand, kam besonders den Frauen die Aufgabe zu, den emotionalen 
Verlust mittels Kleidung und Accessoires buchstäblich nach außen zu tragen.15 Für die 
Trauerzeit waren Bilder entscheidend, denn sie gaben den Hinterbliebenen einen emo-
tionalen Halt und spendeten ihnen Trost.16 Doch in Nordamerika hatte sich bereits vor 
dem Viktorianischen Zeitalter eine eigene Memorialtradition entwickelt. Nach dem Tod 
George Washingtons (1732–1799) war die junge Nation von einer anhaltenden Trauer 
um ihren ersten Präsidenten erfasst, die die Bild- und Materialkultur in der ersten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts maßgeblich formte. Es entstand eine regelrechte Trauerindustrie, die 
auch die Miniaturmalerei stark förderte.17 

Bereits an dieser Stelle lässt sich festhalten, dass die oben gezeigten Aufnahmen mit 
spezifischen nordamerikanischen Erinnerungskulturen in Verbindung zu setzen sind, die 
über private Trauer- und Bildpraktiken des 19. Jahrhunderts hinaus auch frühere Formen 
des kollektiven, politisierenden Trauerkultes berühren. In diesen Daguerreotypien lassen 
sich vielschichtige und komplexe memoriale Konzepte nachzeichnen. Wie sich die nord-
amerikanische Trauer- und Erinnerungskultur des späten 18. und des frühen 19. Jahr-
hunderts auf die Fotografie ausgewirkt hat, soll im vorliegenden Buch dargelegt werden. 

12 Vgl. hierzu auch den Aufsatz von Verplanck 2010.
13  Vgl. Howe 1976, S. 4–5. Generell bezeichnet die Viktorianische Ära die Zeitspanne zwischen der Thronbe-
steigung Victorias (1819–1901) im Jahr 1837 und ihrem Tod im Jahr 1901. 
14  Der Begriff ‚Materialkultur‘ bezeichnet Artefakte, die innerhalb einer Epoche entstanden und für bestimmte 
Zwecke verwendet wurden. Die vorliegende Untersuchung fokussiert auf die nordamerikanische Materialkultur, 
die im Kontext der Trauer und Erinnerung entstand. Zu den verschiedenen und komplexen Definitionen über 
die Materialkultur in Nordamerika empfiehlt sich Schlereth 1982b.
15 Vgl. Pike/Armstrong 1980, S. 11; Jalland 1996, S. 230–231.
16 Vgl. Pike/Armstrong 1980, S. 16.
17  Vgl. Schorsch 1976, S. 5; Jaffee Frank 2000, S. 109–117.
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Die Untersuchung setzt sich inhaltlich mit medienästhetischen Verflechtungen und bild-
traditionellen Entwicklungsprozessen auseinander. So sollen die privaten Erinnerungs- und 
Totenbildnisse in der Miniaturmalerei und frühen Fotografie auf ihre historisch bedingten 
Wahrnehmungskonzepte befragt werden. Wie das Buch aufzeigen wird, lässt sich beson-
ders zwischen den 1840er- und 1860er-Jahren eine Affinität der Fotografie zur Miniatur 
nachweisen. In diesem Sinne soll auch die Bedeutung beider Bildmedien im Kontext der 
memorialen und materiellen Kultur in Nordamerika untersucht werden. 

Ich möchte zudem der Frage nachgehen, wie und inwiefern die frühe Fotografie als 
Erinnerungsmedium charakterisiert wurde: Welche Qualitäten zeichneten die frühe Foto-
grafie als Erinnerungsmedium aus? Lässt sich diesbezüglich eine Verbindung zur Miniatur-
malerei feststellen? Eine vertiefte Analyse von Bild- und Textquellen soll dabei demons-
trieren, welche bedeutende Rolle die fotografische Materialität für die Memorialpraktiken 
in Nordamerika spielte und wie sich zwischen den 1840er- und 1850er-Jahren eine spe-
zifische Debatte um die ‚fotografische Erinnerung‘ entwickelte. Nicht zuletzt ist auch die 
Frage zu stellen, ob und inwiefern sich diese Diskurse in den damals weitverbreiteten 
Trauer- und Totenporträtaufnahmen wiederfinden lassen. Bildete sich in dieser Zeit eine 
bestimmte Debatte um die ‚fotografische Erinnerung‘? Welche Formen von Erinnerung 
wurden in den Trauer- und Totenporträtaufnahmen verbildlicht? 

Forschungsstand und Forschungsfragen

In der Einleitung des im Jahr 2014 erschienenen Sammelbands European Portrait Minia­
tures bemängeln die Herausgeber, dass sich bestehende Forschungsarbeiten vorwiegend auf 
die Untersuchung von jeweils nationalen beziehungsweise musealen  Sammlungsbeständen 
beschränkt hätten und sich dadurch ein isoliertes Expertentum herausgebildet habe, das 
sich zu wenig international und interkontextuell über die europäische Miniaturmalerei 
austausche.18 Diese Tendenz lässt sich auch mit Blick auf die nordamerikanische Minia-
turmalerei feststellen, zu der erst eine vergleichsweise geringe Anzahl an wissenschaftli-
chen Arbeiten vorliegt. Dies belegt auch die Auswahl der Aufsätze im genannten Band, in 
dem sich nur die Kunsthistorikerin Sigrid Ruby in einem kurzen Beitrag mit der Massen-
produktion und dem Vertrieb der George-Washington-Miniaturporträts im 19. Jahrhun-
dert beschäftigt.19 Die Herausgeber führen das beschränkte Interesse der Kunstgeschichte 
an der Miniaturmalerei auf die Unfassbarkeit und unklare Definition des Bildmediums 
zurück. Demnach habe das schwierige Unterfangen der Kategorisierung zu einem vor-
sichtigen und zögernden Herantasten an die Miniaturmalerei geführt, das nicht nur die 
Forschung, sondern auch Museen betreffe, die die kleinen Bilder entweder in der Abteilung 
Druckgrafik, zusammen mit dekorativen Künsten oder in der Gemäldegalerie ausstellen 

18 Vgl. Pappe/Schmieglitz-Otten/Walczak 2014b, S. 9–10.
19  Vgl. Ruby 2014. Weitere Literatur zur nordamerikanischen Miniaturmalerei siehe weiter unten in diesem 
Abschnitt.
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würden.20 Die Miniatur steht also als hybrides Kunstwerk zwischen den angewandten 
sowie den grafischen Künsten und der Malerei, woraus sich die Frage ergibt, zu welcher 
Kunstgattung die Miniatur zu zählen ist.21 Vor allem wenn es sich um anonyme Werke 
oder Trauerminiaturen handelt, wird die Problemstellung komplexer. Gehört die Miniatur 
zur Volkskunst, oder ist sie den höheren Künsten zuzurechnen? Die gleiche Frage stellt 
sich auch für die frühe anonyme Fotografie. Miniaturen und Aufnahmen, die in Etuis oder 
Broschen eingesetzt wurden, zeichnen sich besonders als intime Erinnerungsmedien aus, da 
sie im Gegensatz zu den großformatigen Gemälden tragbare und haptische Alltagsobjekte 
darstellten. Im Zuge der wachsenden Material- und Trauerkultur gewannen sie in Nord-
amerika nach 1800 besonders an Signifikanz. In der gegenwärtigen Forschungsliteratur 
steht jedoch eine umfassende Untersuchung zu diesem Thema noch aus. Die Bedeutung 
der Bildmedien innerhalb der Erinnerungs- und Trauerkultur des 19. Jahrhunderts wurde 
meist separat und selten intermedial untersucht. Die vorliegende Arbeit möchte zeigen, 
wie sich die Fotografie in Nordamerika zwischen den 1840er- und 1860er-Jahren aus 
der eigenen Bildtradition der Miniaturmalerei und vor dem Hintergrund der Trauer- und 
Erinnerungskultur nach Washingtons Tod zu einem führenden memorialen Bildmedium 
entwickelte. Um die Relevanz dieser Untersuchung zu verdeutlichen, soll zunächst auf den 
Forschungsstand eingegangen werden. 

Seit den 1980er-Jahren finden in den USA gelegentlich Ausstellungen zu Porträtmini-
aturen aus zentralen Beständen nordamerikanischer Museen und Sammlungen von Eli-
teuniversitäten statt.22 Aufgrund der Fülle der Artefakte setzen sich die Kataloge jedoch 
nur selten näher mit den Miniaturen auseinander. Vielmehr beschränken sie sich oft auf 
eine Einführungsgeschichte zu dieser nordamerikanischen Bildkultur und gehen lediglich 
auf bekannte Miniaturmaler ein.23 In den wenigen Aufsätzen, die sich dieser Thematik 
widmen, stehen die Miniaturen zudem stets im Schatten der nordamerikanischen Por-
trätmalerei des 18. und 19. Jahrhunderts.24 Weshalb man sich in den USA nur zögernd der 
nationalen Miniaturmalerei zuwandte, lässt sich anhand der Historiografie der nordameri-
kanischen Kunstgeschichte vor 1900 verfolgen. In seinem Aufsatz „American Art History. 
The Development of a Discipline“ aus dem Jahr 2008 zeigt der Kunsthistoriker Jules 
David Prown auf, wie sich die nordamerikanische Kunstgeschichte seit den  1950er-Jahren 
von einer als inferior angesehenen Fachrichtung zu einer interdisziplinären, dem kul-
tu rellen Kontext zugewandten Wissenschaft entwickelte.25 Bis in die erste Hälfte des 
20. Jahrhunderts wurde die nordamerikanische Kunst der europäischen Kunst ästhetisch 
untergeordnet und blieb folglich von der Kunstwissenschaft weitgehend unbeachtet. Unter 

20 Vgl. Pappe/Schmieglitz-Otten/Walczak 2014b, S. 8.
21 Vgl. Pointon 2001, S. 68; Zabar 2010, S. 11.
22  Vgl.  Bolton-Smith  1984;  Strickler  1989;  Ausst.-Kat.  New  York  1990;  Jaffee  Frank  2000;  Ausst.-Kat.  
Cincinatti 2006; Barratt/Zabar 2010.
23  Vgl. hierzu den Aufsatz „The Case of the American Portrait Miniature“ von Lori Zabar, die auf die Pro-
blematik der kurzen Auseinandersetzungen mit der nordamerikanischen Miniaturmalerei in der Forschung 
aufmerksam macht: Zabar 2010, S. 27.
24 Vgl. Aiken 1995; Verplanck 1997; Verplanck 2010.
25 Vgl. Prown 2008, S. 13.
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dieser Abwertung litten besonders die dekorativen Künste, die als der Ölmalerei unter-
legen galten.26 Die Amerikanistin Bettina Friedl führt das mangelnde Interesse an einer 
nordamerikanischen Kunstgeschichte in den USA und in Europa teils auch auf Sammler 
und Museen zurück, die in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts vorwiegend europäische 
Kunst erwarben.27 Doch es waren wiederum einzelne Sammler und Kuratoren, die sich mit 
der nordamerikanischen Kunstgeschichte befassten und eine seriöse Auseinandersetzung 
einleiteten.28 Als Forscher in den 1960er-Jahren den Fokus zunehmend auf die nordame-
rikanische Kunstgeschichte des 18. und 19. Jahrhunderts verlagerten, schloss das auch die 
dekorativen Künste ein. Vor dem Hintergrund des Kalten Krieges, in dem sich die USA auf 
ihre seit der Nationsgründung proklamierten Ideale der Demokratie und Freiheit berie-
fen, ging es, laut Prown, weniger um eine ‚nordamerikanische‘ Ästhetik als vielmehr um 
die buchstäbliche Verbildlichung der „Americanness“29. Diese wurde in einer möglichst 
realistischen Darstellung, einer faktizistischen, empiristischen Annährungsweise an das 
Sujet und einer Nüchternheit des Dekors verortet.30 In den Porträts sollten diese Qualitä-
ten insbesondere in einer sorgfältigen und detailtreuen Darstellung verwirklicht werden. 
Die nordamerikanische Porträtkunst strebte nicht nach einem Idealbild, dem sich Teile 
der europäischen Kunst verpflichtet fühlten, sondern nach der likeness – der Ähnlichkeit 
zum Porträtierten.31 Die angewandten Künste, und mit ihnen auch die Miniatur, wurden 
dabei primär aufgrund ihrer manuellen Herstellungsart, der sogenannten craftsmanship, 
geschätzt, der im puritanischen Neuengland des 17. Jahrhunderts ein besonderer Wert 
beigemessen wurde. Als ‚bodenständige‘ Kunstform und Ausdruck von Fleiß und Fröm-
migkeit wurde sie von der als Luxus wahrgenommenen ‚großen‘ Kunst unterschieden.32 

Doch auch wenn die Miniaturmalerei mittlerweile als bedeutender Teil der nordame-
rikanischen Bildkünste angesehen wird, stellt sie in der Forschung hinsichtlich ihrer Rolle 
innerhalb der Erinnerungs- und Trauerkultur immer noch ein Nischenthema dar, das 
hauptsächlich von Sammlern und einzelnen Kunsthistorikern besetzt wird. Die Kunstge-
schichte, die sich mit den Anfängen der nordamerikanischen Malerei vom 18. Jahrhundert 
bis Mitte des 19. Jahrhunderts auseinandersetzt, konzentriert sich weiterhin auf die Gemäl-
demalerei und lässt die Miniaturmalerei unberücksichtigt.33 Es stellt sich die Frage, wieso 
eine wissenschaftliche Untersuchung der Miniaturmalerei und ihrer Bedeutung innerhalb 
der nordamerikanischen Kunstgeschichte bis heute aussteht, obwohl sie zwischen den    
1750er- und 1850er-Jahren zu den führenden und florierenden Bildkünsten zählte.34 

26 Vgl. ebd., S. 9–10.
27 Vgl. Friedl 2010, S. 15. Bettina Friedl weist zudem in ihrem Aufsatz „Die amerikanische Malerei zwischen 
1670 und 1980“ darauf hin, dass in Europa die Kunst und Kunstgeschichte vom 17. bis 19. Jahrhundert aus 
Nordamerika noch heute weitgehend von der Forschung vernachlässigt bleibt.
28 Vgl. Prown 2008, S. 11.
29 Ebd., S. 10. 
30 Vgl. ebd., S. 10–11.
31 Vgl. hierzu Novak 2007, S. 1–4.
32 Vgl. Budde 1987, S. 95.
33 Vgl. Prown 2008, S. 10.
34 Vgl. Johnson, D. 1990, S. 13. 


