
kapitel 1
kataloge, verzeichnisse und museums-
führer als ergänzende informations-
vermittlung zur musealen präsentation

Einleitung

Ziel dieses Kapitels ist es, exemplarisch nachzuzeichnen, welches Wissen von-
seiten der Berliner Museen durch Kataloge und Führer in den ersten 50 Jahren 
ihres Bestehens dem Publikum vermittelt werden sollte und welche Teile dieses 
Publikums man mit welchen Erkenntnissen anzusprechen suchte. Eine valide 
Bewertung von Inhalt und Aufbau der relevanten Veröffentlichungen für das 
Alte und das Neue Museum soll durch differenzierte Vergleiche mit einigen 
als vorbildlich geltenden Katalogen und Verzeichnissen europäischer Gemäl-
degalerien und Skulpturensammlungen des ausgehenden 18. Jahrhunderts 
bzw. durch die Gegenüberstellung mit im 18. und frühen 19. Jahrhundert 
entstandenen Schriften zu den Berliner Sammlungen erreicht werden. Da 
die Kataloge und Verzeichnisse nicht für alle ursprünglich neun Abteilungen 
der Berliner Museen einheitlich gestaltet wurden, ist die Auswertung für jede 
dieser Abteilungen einzeln durchzuführen. Angesichts der Tatsache, dass die 
Gemäldegalerie im 19. Jahrhundert eindeutig am besten besucht war, kommt 
ihr, wie bereits kurz vermerkt, im Nachstehenden besondere Aufmerksamkeit 
zu. Von Beginn an war es hier nicht die Absicht, eine vollständige Auflistung 
aller jemals für die verschiedenen Abteilungen in der Zeit zwischen 1830 und 
1880 publizierten Kataloge und Verzeichnisse zu erstellen. Zum einen wurden 
im 19. Jahrhundert nicht einmal von der Museumsverwaltung selbst alle Aus-
gaben der hauseigenen Publikationen systematisch aufbewahrt, zum anderen 
sind diverse für unseren Sachverhalt wichtige Schriften seit dem Zweiten 
Weltkrieg verloren.10 Darüber hinaus hat es nachweislich illegale oder von 
privaten Herausgebern publizierte Museumsführer gegeben, die jedoch nicht 
mehr in allen Fällen auffindbar sind. Im Bewusstsein um diese ›Fehlstellen‹ 

10	 Tümmers 1975 hat ‒ wie er angibt, in langwieriger Arbeit ‒ ein möglichst vollständiges 
Verzeichnis der Kataloge und Führer unter Berücksichtigung aller Auflagen für die (West-)
Berliner Museen vom Ende des 17. Jahrhunderts bis 1970 angelegt.

Publiziert in: Elsa van Wezel: Die Besucher des Alten und Neuen Museums in Berlin 1830‒1880, Heidelberg: arthistoricum.net 
2025 (Schriften zur Geschichte der Berliner Museen, Band 9). https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1604
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zielt der erste Teil der vorliegenden Studie stattdessen darauf, die verschiedenen 
Inhalte der greifbaren Kataloge und Führer darzustellen, in denen die in den 
Museumsbauten Karl Friedrich Schinkels (1781–1841) und Friedrich August 
Stülers (1800‒1865) gezeigten Sammlungen vorgestellt wurden.

Nachdem die Produktion entsprechender Veröffentlichungen zunächst nur 
zögerlich angelaufen war, wurden im fortschreitenden 19. Jahrhundert immer 
mehr ‒ mal ausführlichere, mal im Umfang reduziertere ‒ Kataloge zu den 
einzelnen Sammlungen sowie Publikationen zu bestimmten spezialisierten 
musealen Themen herausgegeben. Erst mit dem Amtsantritt von Richard Schöne 
(1840‒1922) als Generaldirektor 1879 wurden dann auch museumseigene Führer 
ediert, die alle Abteilungen der beiden Museen umfassten. Seit Eröffnung 
des Schinkel’schen Museums am Lustgarten 1830 gab es die Kataloge und 
Verzeichnisse der Sammlungen vor Ort bei dem Kastellan und den Galerie-
dienern zu kaufen.11 Unter anderem machte eine offizielle Bekanntmachung der 
Generalintendantur der Königlichen Museen in der »Vossischen Zeitung« im 
Mai 1831 hierauf aufmerksam. Dort hieß es auch, dass diese Schriften nicht ver-
sendet würden; zudem wurde das Publikum davor gewarnt, »von irgend Jemand 
anderem dergleichen Kataloge anzunehmen oder zu kaufen«.12 Daraus ist zu 
schließen, dass es von Anfang an konkurrierende Angebote gegeben haben muss. 
Leider konnten keine Exemplare dieser frühen ›inoffiziellen‹ Museumsführer 
in den Bibliotheken oder Archiven nachgewiesen werden. Erst für die Zeit ab 
etwa 1850 lassen sich Beispiele nennen, auf die noch näher eingegangen wird.

Wilhelm von Humboldt (1776‒1835), der Vorsitzende der Kommission, die 
für die Einrichtung des ersten öffentlichen Museums Berlins verantwortlich 
war,13 erklärte gegenüber Kultusminister Karl vom Stein zum Altenstein 
(1770‒1740) bereits am 31. Mai 1830, dass es »nothwendig« sei, »gleich bei 
Eröffnung des Königlichen Museums dem Publikum ein[en] Katalog in 
die Hände« zu geben.14 Anfangs plante man, zwei verschiedene Katalog-
arten herauszubringen, abgestimmt auf die beiden unterschiedlichen Publi-
kumsgruppen, die erwartet wurden. So wies Generalintendant Karl Graf 
von Brühl (1772‒1837) explizit darauf hin, dass ein Katalog »auf zweierlei 

11	 Später waren sie nach Auskunft von Schöne nur noch bei den Galeriedienern der einzelnen 
Abteilungen zu erwerben; vgl. u. a. Führer 1880, S. iii.

12	 »Vossische Zeitung«, Nr. 106, 7. Mai 1831, Rubrik »Bekanntmachung«.
13	 Siehe van Wezel 2018, S. 18f.
14	 GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve, Sekt. 15, Abt. 1, Nr. 13, Bl. 5.
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Weise abgefaßt« werden müsse, nämlich: »1, als Catalogue raisonné für 
Kunst-Freunde und Künstler, und: 2, als nummeriertes Namens-Verzeich-
niß der vorhandenen Gemälde«. Im Rahmen dessen solle Gustav Friedrich 
Waagen (1794‒1868) als Direktor der Gemäldegalerie verpflichtet werden, 
zunächst den Katalog »für das große Publikum zu liefern«, wie er damals 
nach Art und Form in den meisten Galerien schon üblich war.15 Das breitere 
Publikum würde sich mit den Namen der Künstler, der Identifizierung 
des Dargestellten sowie der Nennung des ungefähren Entstehungsdatums 
der Bilder begnügen; beim Catalogue raisonné hingegen komme es auf 
Autorenseite primär darauf an zu belegen, wie man zu einer bestimmten 
Klassifikation und Benennung der Werke gekommen sei, etwas, das eine 
hohe Arbeitsintensität erfordere und lediglich für Künstler und Kunstfreunde 
von Interesse sein könne. Jedoch benannte Brühl im selben Schreiben auch 
das nicht unerhebliche Problem, dass das Namensverzeichnis auf Basis des 
letztgenannten Katalogs entstehe ‒ der ausführlichere Catalogue raisonné 
müsse also zuerst verfasst werden, damit auf seiner Grundlage dann das 
nummerierte Namensverzeichnis angelegt werden könne.16

Vielleicht nannte Humboldt es deshalb später in seinem für Friedrich 
Wilhelm III. (1770‒1840) erstellten Abschlussbericht des Museumsprojekts 
ein »Haupterforderniß der neuen Einrichtung«, den Besuchern »ein voll-
ständiges und einigermaßen ausführliches Verzeichniß« anzubieten, weil in 
jenem Moment bereits klar war, dass es illusorisch sein würde, noch länger 
an der Idee der Produktion von zwei verschiedenen Katalogen festzuhalten.17 
In den unterschiedlichen Abteilungen bereitete es schon genug Probleme, 
überhaupt einen Katalog rechtzeitig fertigzustellen: Obwohl Humboldt, wie 
er selbst meinte, alles dazu Notwendige veranlasst hatte, lag Ende Juli 1830 
und damit kurz vor der Eröffnung im August lediglich Waagens vollständiges 
Verzeichnis der Gemäldegalerie18 in einer Auflage von 2.000 Exemplaren vor.19

 15	 Brühl an Altenstein, 15. Januar 1830, in: GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve, Sekt. 15, Abt. 1, 
Nr. 13, Bl. 1f., hier Bl. 1.

 16	 Ebd., Bl. 1v.‒2r.
 17	 Humboldt (1830) 1863, S. 308. In seinem Schreiben an Altenstein vom 31. Mai 1830 hatte 

Humboldt über Waagens zukünftiges Verzeichnis schon verlauten lassen, dass dieses zwar 
»nicht zu ausführlich« werde, aber »doch alle Notizen über die Schule und das Zeitalter der 
darin vorkommenden Meister enthalten« werde; GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve, Sekt. 15, 
Abt. 1, Nr. 13, Bl. 5.

	18	 Waagen 1830.
19	 Vgl. die entsprechende Information in Humboldts Brief an Altenstein vom 31. Mai 1830, 

in: GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve, Sekt. 15, Abt. 1, Nr. 13, Bl. 5. 
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Der Katalog des Abteilungsdirektors der antiken Skulpturen, Friedrich 
Tieck (1776‒1851), enthielt dagegen zu jener Zeit, wie dem Kultusminister 
mitgeteilt wurde, »nur die erste Abtheilung« und wurde wohl auch deshalb 
zunächst in einer kleineren Auflage von 1.000 Exemplaren gedruckt.20 Da die 
Aufstellung der Skulpturen im Museum noch nicht abgeschlossen war, konnte 
das »Verzeichniß der antiken Bildhauerwerke des Königlichen Museums zu 
Berlin« zwangsläufig noch nicht komplett erscheinen. Es waren bei Eröffnung 
allein die Rotunde und der Nordsaal eingerichtet, demzufolge listete dieser 
erste Katalog auch nur 166 Bildwerke auf 24 kleinen Seiten im Oktavformat 
auf.21 Dass die Verzögerung gerade bei der Aufstellung der Porträtbüsten ein-
getreten war, lag laut Humboldt daran, dass sich erst nachdem diese aus den 
königlichen Schlössern in das Museum gelangt waren, vor Ort hatte beurteilen 
lassen, ob man sie besser »auf Consolen und Tische, oder auf Postamente« 
platzierte; lediglich danach hatten die entsprechenden Marmorarbeiten in 
Auftrag gegeben werden können.22 Weil Friedrich Wilhelm III. Humboldt 
nicht vor dem 23. Juli 1829 seine endgültige Genehmigung erteilt hatte, die 
Kunstwerke zu überführen,23 konnten diese Vorarbeiten zur Einrichtung erst 
denkbar spät geleistet werden. Es verwundert deshalb nicht, dass die Skulptu-
ren am Eröffnungstag, dem 3. August 1830, noch nicht final arrangiert waren.

Das Antiquarium wiederum war im August 1830 weder vorzeigbar ein-
gerichtet, sodass auch dieser Bereich nicht eröffnet werden konnte, noch 
hatte der Abteilungsdirektor Konrad Levezow (1770‒1835) einen kompletten 
Katalog der von ihm betreuten Bestände vorgelegt. Es wurde allein eine sozu-
sagen provisorische »Übersicht über die Gallerie der bemalten altgriechischen 
Vasen« herausgegeben, aus der die zukünftige Präsentation der Vasensamm-
lung im Erdgeschoss des Museums grob abzulesen war.24 Auf acht ebenfalls 
oktavformatigen Seiten gab es eine kurze, zusammenfassende Beschreibung 
des Inhalts der Glasschränke und -tische in den drei betreffenden Räumen. 
Während sich Levezow selbst zu diesem Umstand nicht äußerte, entschul-
digte sich Humboldt dafür in seinem Abschlussbericht gegenüber Friedrich 
Wilhelm III. damit, dass einerseits die Räumlichkeiten ursprünglich eine 
andere Bestimmung gehabt hätten und es andererseits »bei der großen Menge 
der einzeln zu erwähnenden Gegenstände längere Zeit« für die Erfassung in 

20	 Waagen im Auftrag von Schinkel an Altenstein, 30. Juli 1830, ebd., Bl. 17.
21	 Tieck 1830.
22	 Humboldt (1830) 1863, S. 300.
23	 Siehe van Wezel 2018, S. 62.
24	 Levezow 1830.
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einem Katalog brauche.25 Letzteres war mehr als zutreffend: Noch anlässlich 
der schließlich am 6. April 1831 stattfindenden Eröffnung der Vasensammlung 
für das allgemeine Publikum meldete Generalintendant Brühl an Altenstein, 
dass die »Cataloge des Professor Levezow und Professor Tieck« immer »noch 
nicht beendigt« seien.26

Erst gegen Ende 1831 konnte Tieck sein vollständiges »Verzeichniß der 
antiken Bildhauerwerke des Königlichen Museums zu Berlin« vorlegen, das 
nun 414 Skulpturen auf 46 Seiten zusammenfasste.27 Im Vergleich zum aus-
führlichen Verzeichnis der Gemäldegalerie, das 497 Werke der verschiede-
nen italienischen Schulen, 515 Arbeiten der noch als Einheit verstandenen 
niederländisch-deutschen Schulen sowie 186 sogenannte »kunsthistorische 
Merkwürdigkeiten«, also insgesamt 1.198 Gemälde, auf 302 Seiten beschrieb, 
mutete Tiecks Katalog eher wie ein einfacheres, nummeriertes Verzeichnis 
an. Daraus resultierte auch ein großer Preisunterschied zwischen beiden 
Publikationen: Während Waagens Verzeichnis 20 Silbergroschen kostete, 
lag der Preis von Tiecks Katalog bei nur 7½ Silbergroschen, für die man aber 
auch wesentlich weniger Informationen erhielt, wie an späterer Stelle noch 
weiter ausgeführt werden soll.

So stand die vollständig eingerichtete Gemäldegalerie mit Waagens vorbildli-
chem Katalog von Anfang an im Mittelpunkt der öffentlichen Aufmerksamkeit. 
Waagen erhielt dafür von allen Seiten höchstes Lob. Von Brühl wurde er als 
»einer der thätigsten und fleißigsten Beamten des Museums« bezeichnet, und 
nach Humboldts Einschätzung wäre die Eröffnung der Gemäldegalerie zum 
damaligen Zeitpunkt »ohne seine [Waagens] unausgesetzte Thätigkeit, sowohl 
für die Aufstellung der Bilder, als [auch] bei der Anfertigung des Verzeichnisses«, 
nicht möglich gewesen.28 Dazu muss fairerweise gesagt werden, dass Tieck 
parallel zu seinem Direktorat nach wie vor ausführender Bildhauer war, weshalb 
er sich nicht vollumfänglich auf die Museumsarbeit konzentrieren konnte, wie 
dies bei Waagen der Fall war.29 Als zusätzlicher Bonus, mit dem Waagens Katalog 
aufwarten konnte, galt außerdem ein (erst spät hinzugefügter) Grundriss der 

25	 Humboldt (1830) 1863, S. 300, 324. 
26	 GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve, Sekt. 15, Abt. 1, Nr. 13, Bl. 28.
27	 Tieck 1831. Die Abteilungsdirektoren Levezow, Tieck und Waagen übersandten dem 

Kultusministerium am 14. Januar 1832 zwölf Freiexemplare »des nunmehr erschienenen 
vollständigen Verzeichnißes der Antiken-Gallerie«; GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve, Sekt. 15, 
Abt. 1, Nr. 13, Bl. 30.

28	 Brühl an Altenstein, 6. April 1831, ebd., Bl. 28; Humboldt (1830) 1863, S. 299.
29	 Ausführlich zu Tiecks Leben und Werk siehe Hildebrandt 1906; Maaz 1995.
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Gemäldegalerie, der zur »Orientirung im Local« diente und »zum besseren 
Verständniß des Ganzen« als »höchst nützlich« befunden wurde (Abb. 1).30 
Dass der Katalog »die größtmöglichste Wohlfeilheit« besitze, war für General-
intendant Brühl wichtigstes Erfordernis; nur so sei er »möglichst gemeinnützig« 
und könne »ins große Publikum« verbreitet werden.31 Daher sollte der Preis 
idealerweise auf einen halben Thaler (= 15 Silbergroschen), maximal aber auf 
20 Silbergroschen festgesetzt werden, sonst drohte dem Berliner Museum, was 
der Galerie in Dresden mit ihrem Katalog gerade widerfuhr. Dort klagten die 
Besucher, dass dieser mit 18 Guldenfuß (= 1 Thaler = 30 Silbergroschen) zu 
teuer sei, weshalb nur wenige Exemplare verkauft wurden.32

Allerdings bedeuteten, wie gesehen, zu dieser Zeit die 20 Silbergroschen, die 
Waagens Verzeichnis letztlich kostete, für die meisten Besucher eine ebenfalls 
nicht unerhebliche Summe.33 Dennoch konnte Brühl Kultusminister Altenstein 
bereits am 1. Dezember 1830 die Erstauflage des Katalogs der Bildergalerie als 

30	 Schinkel an Altenstein, 16. Juli 1830, in: GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve, Sekt. 15, Abt. 1, 
Nr. 13, Bl. 7; Brühl an Altenstein, 17. Juli 1830, ebd., Bl. 9.

31	 Brühl an Altenstein, 17. Juli 1830, in: GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve, Sekt. 15, Abt. 1, Nr. 13, 
Bl. 9.

32	 Vgl. ebd.
33	 Siehe dazu bereits van Wezel 2018, S. 55 mit Anm. 208.

Abb. 1: Gustav Friedrich Waagen, »Verzeichniß der Gemälde-Sammlung des Königlichen Museums 
zu Berlin«, Berlin 1830, Grundriss der Gemäldegalerie
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vergriffen melden.34 Schon 1833, also nach gerade einmal drei Jahren, erreichte 
der Katalog seine vierte Auflage.35 Da die erste Edition des Verzeichnisses der 
antiken Skulpturen lediglich 1.000 Exemplare zählte, musste dort offensicht-
lich schneller nachgedruckt werden, denn Ende November 1834 kündigte die 
Museumsverwaltung in Person von Generalsekretär Julius Dielitz (1805‒1896) 
bereits die siebte Auflage an.36 Demnach betrug die verkaufte Anzahl an Exem-
plaren des Gemäldekatalogs in den ersten drei Jahren im Schnitt 2.000 Stück 
per anno, während es im Falle des Skulpturenverzeichnisses vier Jahre brauchte, 
um die gleiche Anzahl von 6.000 verkauften Exemplaren zu erreichen.

Erst am 27. August 1834 informierte Brühl Minister Altenstein über das 
gerade fertiggestellte Verzeichnis der Vasensammlung von Levezow, das er 
als »Herausgabe der ersten Abtheilung der im Antiquarium des Königlichen 
Museums aufgestellten Alterthümer« ankündigte; die Veröffentlichung habe 
sich »zuletzt noch durch den Stich und Abdruck der dazu gehörigen Kupfer-
platten verzögert«.37 Der Abbildungsteil, der damit gemeint war, bestand aus 
24 Tafeln mit Umzeichnungen der unterschiedlichen Vasen- und Schalen-
formen sowie den genau nachgezeichneten Inschriften, die Levezow in dieser 
Sammlung mittlerweile inventarisiert hatte (Abb. 2‒3). Dieser Katalog38 war 
nun 376 Seiten stark, auf denen insgesamt 1.579 teils bemalte und beschriftete 
Vasen und Schalen beschrieben wurden. Zwar ist die Höhe der Auflage doku-
mentiert ‒ 1.000 Stück39 ‒, jedoch nicht die Zahl der verkauften Exemplare. 
Man darf aber davon ausgehen, dass Letztere bedeutend niedriger ausfiel, weil 
es keinen zweiten Druck gab und diese Abteilung sowohl von der Verwaltung 
als auch vom Publikum eher als eine Studienabteilung des Museums aufgefasst 
wurde, weshalb sich ihre Popularität in Grenzen hielt.40

34	 GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve, Sekt. 15, Abt. 1, Nr. 13, Bl. 20.
35	 Artistische Kommission (zu ihr siehe S. 180) an Kultusministerium, 1. September 1833, 

ebd., Bl. 37.
36	 Dielitz an Kultusministerium, 25. November 1834, ebd., Bl. 46. Erst im Verwaltungsbericht 

von Brühls Nachfolger, Generaldirektor Olfers (zu ihm siehe S. 28), für das Jahr 1848 findet 
sich ein Hinweis darauf, dass die (mittlerweile 22.) Auflage des Skulpturenverzeichnisses 
ebenfalls auf 2.000 Exemplare erhöht worden war; Olfers an Ladenberg (zu ihm siehe 
S. 172), 26. Oktober 1849, in: GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve, Sekt. 15, Abt. 1, Nr. 15, Bd. 1, 
Bl. 327‒349, hier Bl. 348v.

37	 GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve, Sekt. 15, Abt. 1, Nr. 13, Bl. 43f.
38	 Levezow 1834.
39	 Siehe die entsprechende Angabe im Rechnungsbuch für das Jahr 1830, Rubrik »Ausgabe«, 

Eintrag »Für den Druck der Kataloge und Einlaßkarten«, 26. Januar 1831, in: SMB-ZA, 
I/GV 66, Bl. 47. Diese Rubrik kommt allerdings nicht in jedem Rechnungsbuch vor.

40	 Siehe van Wezel 2018, S. 72f.
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Altenstein bedankte sich bei Brühl für die Ankündigung von Levezows 
Veröffentlichung, allerdings nicht ohne gleichzeitig darauf zu drängen, dass 
nun zuerst »ein übersichtliches Verzeichniß der Gegenstände [des gesamten 
Antiquariums] als Wegweiser für die Besucher der Sammlungen anzufertigen« 
sei, »die[,] ohne ein in das Einzelne eingehendes Studium zu beabsichtigen, 
sich doch in den Sammlungen zu orientiren wünschen«.41 Hiermit erinnerte er 
an die ursprüngliche Idee, dass zwei verschiedene Katalogsorten erstellt werden 
sollten: ein Katalog für eine fachlich interessierte Klientel und ein weiterer für 
ein breiteres Publikum. Aus Altensteins Perspektive war es (womit er indirekt 
Levezows ausführliche, auf Präzision ausgerichtete Darstellung kritisierte) 
fraglich, ob das von ihm gewünschte »übersichtliche Verzeichniß« nicht auch 
nach Erscheinen des vollständigen Katalogs ein Desiderat bleiben würde.42

41	 Altenstein an Brühl, 18. September 1834, in: GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve, Sekt. 15, Abt. 1, 
Nr. 13, Bl. 45.

42	 Ebd.

Abb. 2: Konrad Levezow, »Verzeichniß der antiken Denkmäler im Antiquarium des 
Königlichen Museums zu Berlin, Erste Abtheilung: Gallerie der Vasen«, Berlin 1834, 
Taf. VIII�IX
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Mit Ernst Heinrich Toelkens (1785‒1869) »Erklärendem Verzeichniß der antiken 
vertieft geschnittenen Steine der Königlich Preußischen Gemmensammlung« und 
Tiecks »Verzeichniß von Werken der della Robbia, Majolica, Glasmalerei u.s.w., 
welche in den Neben-Sälen der Sculpturen-Gallerie des Königl. Museums zu 
Berlin aufgestellt sind« kamen 1835 eine vierte und eine fünfte Veröffentlichung 
zu den musealen Sammlungen hinzu.43 Diese waren jedoch erneut eher auf einen 
Rezipientenkreis hin angelegt, der ein fachliches Interesse an spezialisierten 
Teilbereichen hatte, und stellten keine Übersichtswerke für ein weniger versiertes 
Publikum dar, wie dies der Kultusminister gefordert hatte.

Im selben Jahr unternahm Brühl indes dafür den Versuch, den vorhandenen 
Verzeichnissen der verschiedenen Abteilungen, die es bislang lediglich beim 
Kastellan des Museums und bei den Galeriedienern zu erwerben gab, wenigs-
tens eine breitere Verteilung zu ermöglichen. Unter den bestehenden Verhältnissen 

43	 Toelken 1835; Tieck 1835.

Abb. 3: Konrad Levezow, »Verzeichniß der antiken Denkmäler im Antiquarium des 
Königlichen Museums zu Berlin, Erste Abtheilung: Gallerie der Vasen«, Berlin 1834, 
Taf. III�IV
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war die Veröffentlichung jener Verzeichnisse aus seiner Sicht nicht nur »einem 
großen Theil des Publikums von Berlin«, sondern, schwerwiegender noch, »der 
gesammten gelehrten Welt außerhalb Berlins« unbekannt geblieben. Deshalb 
schlug er dem Kultusminister vor, der Berliner Buchhandlung Duncker & 
Humblot, »welche durch den bedeutenden Verkehr, worin sie mit dem In- und 
dem Auslande steht, hierzu besonders geeignet erscheint«, zu erlauben, diese 
Publikationen auf Kommissionsbasis einschließlich eines Preisaufschlags 
»vorzugsweise für das Publikum außerhalb Berlins« zu verkaufen.44

Da seines Erachtens die Museumspreise der Verzeichnisse im Vergleich zu 
den gewöhnlichen Buchpreisen »unverhältnißmäßig billig gestellt« waren, sah er 
die geplante Preiserhöhung für den Gemäldekatalog von 20 Silbergroschen auf 
1 Thaler (= 30 Silbergroschen), für das Vasenverzeichnis von 1 Thaler 7½ Silber-
groschen auf 2 Thaler (= 60 Silbergroschen) und für das Verzeichnis der geschnit-
tenen Steine von 1 Thaler auf 1 Thaler 15 Silbergroschen (= 45 Silbergroschen) 
als nicht weiter bedenklich an.45 Es fällt auf, dass Tiecks Skulpturenkatalog in 
dieser Auflistung fehlt. Wurde er mit Blick auf eine weitere Verbreitung für 
unzureichend gehalten, weil er eventuell den wissenschaftlichen Standards der 
Zeit nicht genügte? Auf diese Frage wird bei der inhaltlichen Analyse der Kataloge 
und Verzeichnisse noch näher einzugehen sein. Altenstein, der als Kultusminister 
von Anfang an auf eine möglichst weitgefächerte Verteilung jedweder Kenntnisse 
bedacht war, erklärte sich jedenfalls sofort mit Brühls Vorschlag einverstanden.46

Es war Eduard Gerhard (1795‒1867), seit 1833 als Archäologe am Berliner 
Museum angestellt, der 1836, mittlerweile zusätzlich zum Direktorialassis-
tenten bei der Vasen- und Terrakottensammlung ernannt, mit der Schrift 
»Berlin’s antike Bildwerke« einen ersten Übersichtskatalog der gesamten 
Skulpturen- und Vasensammlung publizierte, mit dem er die Hoffnung ver-
band, »ein gemeinnütziges Buch geliefert zu haben«, das den Betrachter nicht 
nur zur Beobachtung, sondern auch zum Verständnis anleite, ohne dass dabei 
die wissenschaftlichen Bedürfnisse außer Acht blieben.47 Leider ist nichts 
bekannt über Preis, Auflagenhöhe oder Verkaufszahlen dieser Publikation. 
Klar ist nur, dass Gerhard sich mit ihr in Konkurrenz zu Tiecks »Verzeichniß 
der antiken Bildhauerwerke« begab. Hierüber aber später mehr.

44	 Brühl an Altenstein, 2. Mai 1835, in: GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve, Sekt. 15, Abt. 1, Nr. 13, 
Bl. 49f., hier Bl. 49. Vgl. Penzel 2007, S. 279.

45	 Brühl an Altenstein, 2. Mai 1835, in: GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve, Sekt. 15, Abt. 1, Nr. 13, 
Bl. 50.

46	 Altenstein an Brühl, 16. Mai 1835, ebd., Bl. 51.
47	 Gerhard 1836, S. viii, x.
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In ebendiesem Jahr, 1836, erschien zunächst mit »Notice des sculptures 
antiques exposées dans le Musée Royal« erstmals eine französische Fassung 
von Tiecks Verzeichnis, die für den doppelten Preis der deutschen Fassung 
verkauft wurde.48 Dagegen kam die französische Übersetzung von Waagens 
Katalog der Gemäldegalerie, »Notice des tableaux exposés dans le Musée 
Royal«, erst 1838, zwei Jahre später, heraus,49 wodurch nun endlich, wie es 
hieß, »einem schon lange dringenden Bedürfnis abgeholfen« wurde.50 In 
diesem Fall lag der Preis gleichbleibend bei 20 Silbergroschen. Es waren dies 
die einzigen Übersetzungen, die in jenen frühen Jahren publiziert wurden, 
woraus sich schlussfolgern lässt, dass in Preußen zu dieser Zeit offiziell noch 
das Französische und nicht das Englische als erste Fremdsprache galt.

1837 ist in den Akten zum ersten Mal die Rede von einem Konkurrenzpro-
blem im Hinblick auf die Herausgeberschaft der Kataloge. Brühl beschwerte 
sich gegenüber Minister Altenstein darüber, dass ein Buchhändler namens 
Krause sich herausgenommen habe, Verzeichnisse der Gemäldegalerie »zu 
drucken und zu seinem Vortheil verkaufen zu lassen«. Dies berührte für Brühl 
nicht nur Fragen des Urheberechts ‒ Krause hätte unmöglich produzieren 
können, »ohne die von der Behörde publicirten Verzeichnisse, oder die in 
der Gallerie ausgehängten Notizen abzuschreiben« ‒, sondern daraus ent-
stand auch ein als ungerecht empfundener Preisunterschied.51 Da Krauses 
Katalog lediglich 5 Silbergroschen koste, schmälere der Verkauf zu diesem 
geringen Preis die Einnahmen aus dem hauseigenen Katalog, für den, wie 
erläutert, 20 Silbergroschen verlangt wurden. Statt eines Vorschlages, wie 
dieses Problem zu lösen sei, etwa indem man dagegen gerichtlich vorginge 
(worauf er vielleicht gehofft hatte), erhielt Brühl aus dem Ministerium die 
lapidare Antwort: Krauses Publikation gebe es bereits seit drei Jahren, daher 
sei es im Interesse der Gemäldegalerie, wenn neben Waagens ausführlichem 
und relativ teurem Katalog noch ein Verzeichnis angefertigt und »um einen 
geringen Preis« zum Verkauf angeboten werde, »das nur eine Auswahl der 
vorzüglichsten Gemälde der Sammlung mit kurzer Bezeichnung des Gegen-
standes, des Meisters und des betreffenden Gemaches der Königlichen Gallerie 
enthielte«.52 Diese Abweisung von Brühls Klage lässt deutlich erkennen, dass 

48	 Tieck 1836. Siehe auch Brühl an Altenstein, 28. Mai 1836, in: GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve, 
Sekt. 15, Abt. 1, Nr. 13, Bl. 75.

49	 Waagen 1838.
50	 Die Verwaltungskommission überreichte Altenstein diese französische Fassung am 

14. Dezember 1838; GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve, Sekt. 15, Abt. 1, Nr. 13, Bl. 85.
51	 Brühl an Altenstein, 31. Mai 1837, ebd., Bl. 76‒78, hier Bl. 76‒77r, 78r.
52	 Kultusministerium an Brühl, 20. Juni 1837, ebd., Bl. 79, hier Bl. 79v.
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man im Ministerium nicht verstand, warum die Beschwerde von Museums-
seite erst so spät formuliert worden war, und dass man darüber hinaus, ganz 
anders als das Museum selbst, aus dem Erfolg von Krauses Katalog vor allem 
ableitete, was offenkundig das Bedürfnis eines breiteren Publikums war, näm-
lich einen bezahlbaren, komprimierten Katalog zu bekommen, der Übersicht 
und Orientierung beim Besuch der Galerie bot. Die Autoritäten schlugen 
sich damit gleichsam auf die Seite des Publikums, ließen den Buchhändler 
Krause mit seinem Kataloggeschäft gewähren und drängten stattdessen bei 
der Museumsleitung darauf, dafür Sorge zu tragen, dass nun, zusätzlich zu 
den bereits existierenden, umfassenden Verzeichnissen, endlich preiswerte 
Übersichtskataloge erstellt würden.

Diesem Aufruf folgte Waagen tatsächlich erst im Jahr 1844, als er mit seinem 
»Leitfaden für die Gemälde-Sammlung der Königlichen Museen« eine Kurz-
fassung seines ausführlichen Katalogs edierte ‒ laut Generaldirektor Ignaz von 
Olfers (1793‒1872), seit 1839 als Nachfolger von Brühl im Amt, ausdrücklich 
dazu bestimmt, »das größere Publikum mit den bezüglichen Abtheilungen 
des Instituts bekannt zu machen«, statt dies »von einzelnen, der Museen-
Verwaltung fremden Literaten oder Buchhändlern in Umlauf gesetzten 
schlechten ›Wegweiser[n]‹« zu überlassen.53 Es waren hierin »nur die Bilder 
aufgenommen worden, welche sich durch Schönheit oder durch historische 
Merkwürdigkeit« besonders auszeichneten.54 Weder über den Preis noch über die 
Auflagenhöhe ist etwas bekannt. Sehr populär kann die nur 49 Seiten zählende 
Schrift im Oktavformat allerdings nicht gewesen sein, denn es blieb bei dieser 
einen Ausgabe. Dagegen waren die nichtamtlichen, »schlechten« Übersichts-
führer, über die im Nachfolgenden noch zu berichten sein wird, wohl recht 
beliebt, wird ihnen doch ein wesentlicher Marktanteil bis in die 1870er Jahre 
zugesprochen.55 Dies wird vermutlich am niedrigeren Preis gelegen haben.

53	 Olfers an Eichhorn (zu ihm siehe S. 105), 9. Juli 1844, ebd., Bl. 94, anlässlich der Über-
reichung der »Leitfäden« sowohl für die Königliche Gemäldegalerie (Waagen 1844) als auch 
für die Königliche Kunstkammer (Ledebur 1844). Leider war kein Exemplar von Krauses 
Katalog zum direkten Vergleich mit Waagens »Leitfaden« auffindbar.

54	 Waagen 1844, S.  iv. Insgesamt 654 Bilder, davon 290 Gemälde von Künstlern der ita-
lienischen Schulen »und denselben verwandte[r] Kunstbestrebungen«, 283 Werke der 
niederländisch-deutschen Schulen sowie 81 Arbeiten der Abteilung »Alterthümer und 
kunsthistorische Merkwürdigkeiten«, wurden darin lediglich mit Nennung des jeweili-
gen Künstlers und Bildtitels aufgelistet. Dieses Werkkonvolut stellte etwa die Hälfte der 
damaligen Gemäldesammlung dar, belegt doch Waagens Verzeichnis in der Fassung von 
1845 (achte Auflage; Waagen 1845, S. xiii), dass die Sammlung mittlerweile um 126 Bilder 
gewachsen war, sodass sich die Gesamtzahl auf nunmehr 1.324 Arbeiten belief.

55	 Siehe Tümmers 1975; Penzel 2007, S. 275f.; ders. 2010, S. 228f.
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Dass jedoch weiterhin auch Interesse an Waagens ausführlichem Verzeich-
nis bestand, geht daraus hervor, dass es noch bis zur 14. Auflage 1860 herausge-
geben wurde.56 Daraus ergibt sich die logische Schlussfolgerung, dass mit den 
unterschiedlichen Katalogen tatsächlich verschiedene Publikumsgruppen in 
den Blick genommen wurden. Doch auch wenn Waagens Katalog eher einem 
fachwissenschaftlich interessierten Publikum zugesagt haben wird, war seine 
Zielsetzung für die Einrichtung der Berliner Galerie eine allgemeinbildende. 
Da er, wie schon so oft zitiert, »erst erfreuen und dann belehren« wollte, war 
er der Meinung, dass die Gemälde »jedermann, dem Künstler, wie dem Laien 
unmittelbar« verständlich sein sollten, weshalb sie an sich »keines weiteren 
Commentars, keines wenn und aber« bedürften.57 Als Idealist glaubte er wie 
der Architekt des Königlichen Museums, Schinkel, und der Vorsitzende der 
Einrichtungskommission, Humboldt, fest daran, dass der Betrachter durch 
Anschauung unmittelbar von der Kunst angesprochen werden könne, um so 
über die Begeisterung zur Bildung zu gelangen und zu einem besseren Men-
schen zu werden.58 Man kann dies nun als rhetorischen Optimismus abtun, der 
dem Publikum letztendlich wenig gebracht habe.59 Tatsächlich aber war dieser 
Glaube damals stark ausgeprägt und bestimmte das Denken und Handeln in 
vielerlei Hinsicht; gerade für den Aspekt des Umgangs mit der Öffentlich-
keit lassen sich als Folge seines Einflusses um 1800 große Unterschiede zu 
der vorangehenden Zeit konstatieren.60 So war es für Waagen essenziell, die 
bildende Kunst als das wirksamste Mittel zur wahren Bildung gerade auch 
»unter den unteren Classen der menschlichen Gesellschaft zu verbreiten«, darin 
liege nicht zuletzt die »hohe Wichtigkeit öffentlich aufgestellter Kunstwerke 
und für Jedermann zugänglicher Kunstsammlungen«.61 Seiner Meinung nach 
waren also gerade die »unteren Classen« mit einem Bildungsangebot eher über 
eine direkte sinnliche Erfahrung zu erreichen als über eine indirekte diskursive 

56	 Vgl. Zimmer 1995, S. 77; Stockhausen 2000, S. 205.
57	 Schinkel/Waagen (1828) 1930, S. 210f. Daher sollten die Informationstafeln vor Ort wohl 

ausreichen. Siehe hierzu van Wezel 2003, S. 102 mit Anm. 235; dies. 2018, S. 68. Siehe 
zudem S. 74, 215.

58	 Vgl. u. a. Waagen (1843) 1875. Tiefergehend zum Thema des ursprünglichen idealistischen 
Gedankenguts der Gründer des ersten öffentlichen Museums in Berlin siehe van Wezel 
2003, S. 44‒52.

59	 Selwood 2018 b etwa deutet beispielsweise eine derartige Relativierung an, scheint darüber 
jedoch den historischen Kontext zu vergessen und die damalige Zeit nach unseren Maß-
stäben zu messen.

60	 Wie von van Wezel 2018, S. 37‒48, beschrieben. Crossick 2018, S. 235f., ruft ebenfalls 
dazu auf, den Idealismus jener Zeit ernst zu nehmen.

61	 Waagen (1843) 1875, S. 69.
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Belehrung. Das Museum stellte für diesen Idealisten in erster Linie einen 
Raum der Einbildungskraft dar, einen Ort, an dem Gegensätzliches, wie der 
Glaube an die göttliche Kunst und das Wissen um den menschlichen Geist, 
der sie schuf, zu einer Quelle der Inspiration verschmelzen konnte.62 Schinkel 
warnte sogar davor, die Kunst ausschließlich historisch aufzufassen, denn 
dies würde bedeuten, dass sie ebenfalls nur ›menschlich‹ wäre, was wiederum 
dazu führen würde, dass alles lediglich vorübergehend und schnell wechselnd 
wäre, während der Mensch doch immer »etwas Beständiges – das Göttliche« 
suche.63 Deshalb musste die Kunst zwingend überzeitlich sein und benötigte, 
um richtig, d. h. begeisternd wirken zu können, zunächst auch keinen Katalog 
oder irgendwelche erklärenden Worte. Nur wenn die Begeisterung für die 
Kunst bereits durch die Kunst selbst geweckt sei, bilde sich auf leichtem 
Wege der Wunsch aus, zu erfahren, »wie es doch wohl mit ihrer [der Kunst] 
Entstehung zugegangen [sei], was ihre Urheber schon vorgefunden, was sie 
selbst noch hinzugethan« hätten.64 So lerne man nicht allein, wie sich die Kunst 
historisch entwickelt habe, sondern erwerbe auch allmählich die Fähigkeit, 
die Kunst vergangener Zeiten zu verstehen, die derzeit ästhetisch weniger 
geschätzt sei. Waagens Band war so gesehen eine Offerte für Besucher, die 
erst nach der Betrachtung ein Bedürfnis nach Hintergrundinformationen 
verspürten. Zu keiner Zeit sollte sein Katalog das Anschauen der Kunst selbst 
in den Hintergrund drängen oder gar ersetzen, war es doch ganz im Gegenteil 
Waagens (wie auch Schinkels) Überzeugung, dass man sich durch die direkte 
Betrachtung und das Vergleichen »gründlicher unterrichten« könne, »als es 
durch alle Kunstbücher« möglich wäre.65 Der Katalog fungierte in seinen 
Augen lediglich als ein ergänzendes Bildungsangebot, das zusätzlich, neben 
dem öffentlichen Zutritt zum Museum, zur Verfügung gestellt wurde. Dabei ist 
allerdings zu beachten, dass die öffentliche Zugänglichkeit eine Voraussetzung 
für die Publikation von Waagens Katalog gewesen ist und nicht anders herum. 

62	 Wenn im Gegensatz dazu Ketelsen 1990, S. 219, das Museum im 19. Jahrhundert als einen 
Ort versteht, der lediglich als »ein Raum des Wissens« konzipiert gewesen sei, dann fehlt in 
dieser Betrachtungsweise just das wichtigste, nämlich das sinnliche Element, das das Museum 
erst zu der idealistischen, umfassenden Inspirationsquelle machte, als welche es gedacht war.

63	 Schinkel (o. J.) 1863, S. 371.
64	 Schinkel/Waagen (1828) 1930, S. 211.
65	 Ebd. Daher kann in diesem Fall von einem »Primat des Textes«, wie er laut Joachim Penzel 

im Alten Museum geherrscht haben soll (Penzel 2010, S. 219–224), keine Rede sein, würde 
dies doch im Umkehrschluss heißen, dass ein Museumsbesuch, ohne den Katalog zur Hand 
zu haben, von vornherein als nicht sinnvoll angesehen wurde. Es mag Besucher gegeben 
haben, für die das zutraf; es war dies indes nachweislich nie die Absicht der Erbauer, Ein-
richter und/oder Katalogautoren der unterschiedlichen Abteilungen des Alten Museums.
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Das heißt auch, dass das Museum sehr wohl ohne Benutzung eines Katalogs 
besucht werden konnte; ihn zu studieren, ohne jemals im Museum gewesen 
zu sein, wurde hingegen als weniger sinnvoll erachtet. Den Inhalt seines 
Verzeichnisses gestaltete Waagen als Fachmann selbstverständlich auf der 
wissenschaftlichen Höhe der Zeit.66 Seine jahrelangen Studien hatten ihn in 
eine spezialisierte Richtung geführt, die ihm offenbar im ersten Augenblick 
eine Zusammenfassung oder Popularisierung des eigenen Wissens verbot. 

Solche museumseigenen komprimierten »Leitfäden« zu einzelnen Abtei-
lungen oder Teilen von diesen erschienen erst ab 1844, zunächst, wie geschil-
dert, für die Gemäldegalerie und auch für die Kunstkammer und innerhalb 
Letzterer auch für das Ethnographische Kabinett sowie zwischen 1850 und 
1852 für Teile des Antiquariums.67 Davor waren es die Buchhändler und 
selbstständigen Verlage, die mit ihren Übersichtspublikationen schneller 
und besser auf die Bedürfnisse eines breiteren Publikums eingehen konnten.

Einen ersten wirklichen Übersichtskatalog zu den Beständen im Alten und 
Neuen Museum brachte die Museumsverwaltung selbst erst mit dem Amts-
antritt von Schöne als neuem Generaldirektor 1879 heraus: den »Führer durch 
die Königlichen Museen«, der für ebendiese weiter gefasste Klientel gedacht 
war68 ‒ in dieser Hinsicht eine sehr späte Einlösung von Altensteins Forderung.

Kataloge und Verzeichnisse für die Gemäldegalerie

Um die inhaltliche Entwicklung der historisch aufeinanderfolgenden Kataloge für 
die Berliner Gemäldesammlung umreißen zu können, ist Waagens Verzeichnis 
mit seinen direkten Vorgängern zu vergleichen: zum einen mit dem ersten Katalog 
der Gemäldegalerie Sanssouci von Galerieinspektor Matthias Oesterreich, der 
»Déscription de la gallerie et du cabinet du Roi à Sans-Souci« (1764), in deutscher 
Fassung »Beschreibung der Königlichen Bildergallerie und des Kabinets im Sans-
Souci« (erweiterte Ausgabe 1770), zum anderen mit Johann Gottlieb Puhlmanns 
erster Beschreibung eines Teilbestandes der Gemälde in der Stadtresidenz der 
Hohenzollern, der »Beschreibung der Gemählde, welche sich in der Bildergallerie, 

66	 Für eine ausführliche Einschätzung von Waagens wissenschaftlicher Position in seiner 
Zeit siehe Waetzoldt (1921‒1924) 1986, Bd. 2, S. 29‒45; Dilly 1979, S. 148, 173, 194f.; 
Geismeier 1980; dies. 1995; zudem Bickendorf 1985; dies. 1991; dies. 1995.

67	 Waagen 1844; Ledebur 1844; Förster 1844; Bolzenthal 1850; Toelken 1850; Gerhard 1851; 
Pinder 1852.

68	 Führer 1879.
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den daranstoßenden Zimmern, und dem weißen Saale im Königl. Schlosse zu Berlin 
befinden« (1790). Nur aus dieser Gegenüberstellung lässt sich eine klare Idee davon 
gewinnen, welcher Art die Neuerungen in Bezug auf den bis dahin bestehenden 
Katalogtyp waren, die Waagen mit seiner Publikation von 1830 erzielte. Dass die 
beiden älteren Verzeichnisse bereits um 1800 als unzureichend galten, geht aus 
der 1797 geäußerten Kritik von Aloys Hirt (1759–1837), dem Initiator des ersten 
öffentlich zugänglichen Museums in Berlin, hervor. Er beklagte, dass die Kunst-
schätze des königlich preußischen Hauses in erster Linie deshalb so wenig sowohl bei 
den Einheimischen als auch im Ausland bekannt seien, weil sie »nur durch magere, 
unvollständige, und falsch bezeichnende Catalogen [sic!]« beschrieben seien.69 Der 
Vergleich dieser frühen Kataloge mit demjenigen von Waagen wird sich indes, 
dies sei hier bereits vorweggenommen, eher mit grundsätzlicheren Veränderungen 
in der Behandlung der Gemälde befassen als mit Abweichnungen bei einzelnen 
Zuschreibungen, auf die sich Hirts Kritik konzentrierte. Derartige Neuzuweisungen 
nahm Waagen zwar in Teilen durchaus vor, woraus sich prompt ein heftiger Streit 
mit Hirt entwickelte, doch waren sie nicht sein Hauptanliegen. Waagen ging es 
mit seinem Katalog vor allem darum, die Aufmerksamkeit der Betrachter auf 
die individuelle Spezifität der diversen Stilrichtungen innerhalb der Malerei zu 
lenken. Dies bedeutete, auf die Gattung als solche ein ganz anderes Augenmerk 
zu richten, als es im 18. Jahrhundert üblich gewesen war. Um den fundamentalen 
Unterschied kenntlich zu machen, sei hier zunächst ausführlicher auf die bis dahin 
existierenden Beschreibungen der preußischen Gemäldegalerien eingegangen.

Oesterreichs Beschreibung der Bildergalerie Sanssouci (1770) im Vergleich zu Waagens 
Verzeichnis der Gemäldesammlung des Berliner Museums

1757 wurde der Maler und Radierer Matthias Oesterreich (1726‒1778) von 
Friedrich dem Großen (1712‒1786) zum Inspektor der Gemäldegalerie in 
Potsdam ernannt. Er kam aus Dresden, wo er es 1752 zum Unterinspek-
tor des Kupferstich-Kabinetts gebracht hatte, protegiert von seinem Cousin 
Carl Heinrich von Heineken (1707‒1791), der dort seit 1746 Direktor war. 
Außerdem hatte Oesterreich 1753 die Position des Aufsehers der Dresdner 
Gemäldegalerie übernommen.70 Seine Bedeutung für die Gemäldegalerie 

69	 Hirt (1797) 1928, S. 76. Zu Hirts Museumsplanungen siehe ausführlicher van Wezel 2004.
70	 Zu Oesterreich siehe Eckardt o. J. [1974], S. 8f.; Nehls 2002; Locker 2006, S. 231‒234; 

Nehls 2013; Spenlé 2015, S. 67‒71. Nehls 2002, S. 44f., hat das vielfach mit 1716 falsch 
angegebene Geburtsjahr von Oesterreich auf 1726 korrigiert.
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Sanssouci ist bislang zu wenig beachtet worden, was vermutlich auch damit 
zusammenhängt, dass er von seinem Arbeitgeber, Friedrich II., weitgehend 
übersehen wurde.71 Während der König mit Blick sowohl auf seine Kunst-
ankäufe als auch auf das Einrichtungskonzept seiner Galerie den Kunstkritiker 
und -händler Francesco Algarotti sowie den Kunstschriftsteller Jean-Baptiste 
de Boyer, Marquis d’Argens, als einflussreiche Berater schätzte,72 bestand 
Oesterreichs Aufgabe in seinen Augen wohl hauptsächlich darin, sich um 
die Betreuung der Kunstwerke selbst und um die Führung der Besucher zu 
kümmern. In Oesterreichs Begleitung konnte die Gemäldegalerie Sanssouci, 
wie es zu dieser Zeit überall im deutschsprachigen Raum an den Fürstenhöfen 
üblich war, bereits auf Anfrage besucht werden.73 Während Friedrich II. sie 
anfänglich noch nicht als einen Unterrichtsort für Künstler und Kunst-
kenner/-liebhaber dachte, scheinen Oesterreichs Ambitionen in dieser Hinsicht 
schon früh weitreichender gewesen zu sein, wenn man sich seine Bemühungen 
um die Veröffentlichungen der königlichen Sammlungen näher anschaut.74 
Hierbei ist wichtig zu erwähnen, dass die Publikation der ersten Kataloge 
der Gemäldegalerie in Potsdam von Oesterreich selbst finanziert wurde, was 

71	 Eckardt o. J. [1974], S. 8, erwähnt z. B., dass Oesterreichs Name in der umfangreichen 
Korrespondenz Friedrichs II. an keiner Stelle vorkommt.

72	 Zuletzt hierzu siehe Bauer 2013, S. 38f.; Bauer/Windt 2015, S. 201‒203, 233‒235; Meijers 
2015, S. 148‒150; Spenlé 2015, S. 71‒74. Insbesondere die Theorie zur Malerei, wie sie 1752 
kurz vor Baubeginn der Gemäldegalerie Sanssouci der Marquis d’Argens in seiner Schrift 
»Réflexion critiques sur les différentes écoles de peinture« formuliert hatte, scheint eine 
wichtige Rolle bei der Einteilung der Hängung in die zwei Hauptschulen, die italienische 
und die niederländische, gespielt zu haben. Vogtherr 2015, S. 243‒245, weist diesbezüglich 
außerdem auf die Bedeutung des Auktionskatalogs der Sammlung Tallard (1756) hin, in 
dem die verschiedenen Malerschulen ebenfalls getrennt aufgeführt waren. Friedrich II. 
war im Besitz dieses Katalogs und erwarb bei der Auktion in Paris mehrere Werke großer 
Altmeister, u. a. eines der bis dahin teuersten Gemälde auf dem französischen Markt, die 
»Hl. Cäcilie« von Peter Paul Rubens (siehe hierzu auch im Folgenden). Allerdings hatte 
bereits der Maler, Graveur und Kunstkritiker Roger de Piles (siehe zu ihm S. 57), Ehren-
mitglied der Königlichen Akademie der Malerei in Paris, in seiner Schrift »L’Abrégé de la vie 
des peintres« (de Piles 1699) die Künstler in unterschiedliche Schulen eingeteilt, angefangen 
mit den »Peintres Grecs, et prémiérement de l’origine de la peinture« über die italienische 
Schule, differenziert in »Romains et Florentins«, »Venitiens« und »Lombards«, sowie die 
Gruppe der zu »Allemans et Flamans« zusammengefassten Maler bis zur eigenen Schule 
der »Peintres François«. Diese Einteilung erlangte in der Kunsttheorie des 18. Jahrhunderts 
allgemeine Gültigkeit. Interessanterweise fügte der englische Künstler und Kunsttheoretiker 
Bainbrigg Buckeridge, zunächst anonym, in seiner englischen Übersetzung von de Piles’ 
»L’Abrégé« noch eine ausführliche Beschreibung der Künstler der englischen Schule hinzu; 
Buckeridge 1706. Erst in der dritten Auflage wurde posthum seine Autorschaft bekannt 
gemacht. Ausführlicher zu Buckeridge siehe Good 2014.

73	 Vgl. Eckardt o.J. [1974], S. 8, 18. Für viele diesbezügliche Beispiele siehe Savoy 2006 a.
74	 Siehe Bauer 2013, S. 40f.; Bauer/Windt 2015, S. 232; Spenlé 2015, S. 69‒71.
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als Beleg für das begrenzte Interesse Friedrichs des Großen für die Kunst im 
Allgemeinen und für die eigene Gemäldegalerie im Besonderen gelten kann.75 
Dem preußischen Monarchen scheint vor allem daran gelegen gewesen zu sein, 
als ein königlicher Galeriebesitzer auf der Höhe seiner Zeit wahrgenommen 
zu werden. Indem er die Galerie im Zeichen des damals kunsttheoretisch 
aktuellen Vergleichs zwischen der italienischen und der niederländischen 
Malerschule einrichten ließ,76 lieferte er dafür den Nachweis. Als die Gale-
rie dann einmal eingerichtet dastand, war er offenbar der Meinung, für sie 
genug getan zu haben. Dies erklärt, warum er es nicht für nötig hielt, seine 
Kunstbestände über eine Prachtausgabe (ein sogenanntes Galeriewerk mit 
Abbildungen der Werke), die es mit entsprechenden Editionen anderer fürst-
licher Sammlungen aufgenommen hätte, öffentlich bekannter zu machen.77 So 
fühlte sich Oesterreich dafür selbst verantwortlich; aus Kostengründen erhielt 
seine Publikation indes letzten Endes eine anspruchslose Form ohne jegliche 
Abbildungen und sollte hauptsächlich informierend und belehrend wirken.78 

75	 Vgl. Eckardt o. J. [1974], S. 7f.; ders. 1981, S. 141; Börsch-Supan 1988; Nehls 2002, S. 53, 56. 
Als sich seine Gemäldegalerie noch in der Entstehungsphase befand, ließ Friedrich bereits 
am 30. November 1755 in einem Brief an seine Schwester Wilhelmine von Bayreuth die 
in dieser Hinsicht bemerkenswerte Äußerung verlauten: »Die Bildernarrheit wird bei mir 
kurz sein, denn so wie es der Elle nach genug sein wird, kaufe ich nichts mehr« (zit. nach 
Eckardt o. J. [1974], S. 7; siehe zudem ders. 1981, S. 141), woraus zweifellos keine allzu große 
Sammelleidenschaft spricht.

76	 Bauer 2013, S. 43f., sowie Meijers 2015, S. 149, verstehen diese Einrichtung ebenfalls als 
Ausdruck einer Art Paragone (»Vergleich«, »Wettstreit«), einer Sichtweise, die bereits in 
der Renaissance greifbar wird und im Rahmen derer zu Beginn Werke der Kunstgattungen 
Skulptur und Malerei miteinander verglichen wurden. Analog dazu wurden nun auch die 
Werke aus unterschiedlichen Regionen, etwa diesseits und jenseits der Alpen, einander 
gegenübergestellt. Über die französische Kunsttheorie des späten 17. Jahrhunderts hatte 
diese Form der Kunstbetrachtung im 18. Jahrhundert neue Aktualität gewonnen.

77	 Vgl. Eckardt o. J. [1974], S. 8; Bähr 2006, S. 52. Ausführlich zum Thema Galeriewerke 
siehe Bähr 2009 a; zusammenfassend dies. 2013.

78	 Oesterreich versuchte, die fehlenden Abbildungen in seiner Beschreibung zu kompensieren, 
indem er dort, wo es möglich war, stets die Publikationen nannte, in denen man stattdessen 
Stiche der betreffenden Werke finden konnte. Außerdem ließ er auf eigene Kosten zwischen 
1766 und 1771 Stiche nach einigen Hauptwerken anfertigen, die bei ihm in der Galerie zu 
erwerben waren. Bähr 2009 a, S. 336, 539, verweist diesbezüglich auf Friedrich Nicolais 
»Beschreibung der Königlichen Residenzstädte Berlin und Potsdam«, in der zehn solcher 
Stiche aufgelistet sind (Nicolai 1769, S. xiii‒xiv); Heineken führt dann in seiner »Idée géné-
rale d’une collection complète d’Estampes« bereits 20 verfügbare Stiche an (Heineken 1771, 
S. 64‒66). Spenlé 2015, S. 69, vermerkt zu Recht die Ähnlichkeit zwischen Oesterreichs 
gescheitertem Unterfangen, ein Galeriewerk für die Gemäldesammlung Sanssouci zu 
erstellen, und Heinekens 1753 bis 1757 abgeschlossener zweibändiger Publikation »Recueil 
d’estampes d’apres les plus célèbres tableaux de la Galerie Royale de Dresde«. Oesterreich 
hatte die Entwicklung von Heinekens Projekt aus nächster Nähe in Dresden miterlebt, 
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Nachdem zur Fertigstellung des Baus der Galerie 1763 ein erster Hängeplan 
des Hauptsaals herausgegeben worden war, edierte Oesterreich 1764 einen 
Katalog zur Ersthängung der insgesamt 146 Gemälde sowohl im Hauptsaal 
als auch im östlich angrenzenden Kabinett, die besagte »Déscription«.79 Als 
die Galerie 1770 vollständig bestückt war, folgte ein zweiter Katalog, der nun, 
anders als noch der erste Katalog, die Hängung in ihrer tatsächlichen Reihen-
folge wiedergab, entsprechend begann die Beschreibung mit den Gemälden 
der niederländischen Schule und schloss mit denjenigen der italienischen 
Schule.80 In Konsequenz dessen funktionierte diese »Beschreibung der König-
lichen Bildergallerie und des Kabinets im Sans-Souci« (Abb. 4) gleichzeitig 
als Wegweiser durch die Räume. Dabei zielte Oesterreich, wie seinem Text 
klar zu entnehmen ist, darauf, den Fokus auf die zu jener Zeit wichtigsten 
akademischen Kategorien eines Bildes zu lenken: Komposition, Zeichnung, 
Kolorit und Ausdruck.81 Dass die Gemäldegalerie im westlichen Flügel der 
niederländischen Malerei und im östlichen Flügel der italienischen Malerei 
gewidmet war, der mittlere Kuppelsaal (seit 1770 wie eine Tribuna82 mit 

was ihn motiviert haben muss, in Potsdam Ähnliches zu versuchen. Damit, dass ihn 
Friedrich der Große dabei so wenig unterstützen würde, hatte er wohl nicht gerechnet. 
In diesem Zusammenhang gibt Spenlé 2015, S. 75‒77 (Anhang), Heinekens Passage, die 
dieser in seiner »Idée générale« zu den bis dahin entstandenen Stichen aus Oesterreichs 
Unternehmung für die königlich preußische Galerie verfasst hat, wieder. Darin vermerkt 
Heineken (in Spenlés Übersetzung ebd., S. 70) bereits, dass »man in Deutschland bei der 
Herausgabe von aufwendigen Werken« offensichtlich auf Schwierigkeiten stoße, »die 
nicht leicht zu überwinden sind«, weshalb »dieses [Oesterreichs] Unternehmen nicht fort-
gesetzt wird«. Dennoch nennt Bauer 2013, S. 41, eine Zahl von letztendlich »etwas mehr 
als dreißig Reproduktionsstiche[n]«, die ab 1770 in den Katalogen Oesterreichs genannt 
und als Einzelstücke für einen Preis zwischen 6 Groschen und 2 Reichsthalern angeboten 
wurden, woraus man schließen kann, dass Oesterreich sein Galeriewerk-Projekt nach 
1771 auf eigene Faust weiterführte und es eventuell erst mit seinem Ableben 1778 ganz 
aufgegeben wurde. Letzteres müsste aber noch näher untersucht werden, um darüber eine 
finale Aussage treffen zu können.

79	 Oesterreich 1764.
80	 Oesterreich 1770 ist die hier benutzte »zweyte vermehrte und verbesserte Auflage« aus der 

Zeit, als die Einrichtung der Galerie Sanssouci als abgeschlossen galt. Der Katalog enthielt 
jetzt 168 Gemälde statt der 146 Werke in der ersten Beschreibung von 1764.

81	 Diese vier Kategorien waren von de Piles (siehe Anm. 72) in seiner Abhandlung »Cours de 
peinture par principes avec un balance de peintres« (ders. 1708) als Beurteilungskriterien 
für Maler bzw. Gemälde festgelegt worden und gelangten im Laufe der nachfolgenden 
Jahrzehnte zu allgemeiner Gültigkeit. Bzgl. dieser entscheidenden Rolle von de Piles für 
die Kunsttheorie des 18. Jahrhunderts siehe bereits u. a. McClellan 1994, S. 3, 33‒36; 
Meijers 1995, S. 97; Spenlé 2004, S. 469f.; Schneider 2011, S. 262‒266; Meijers 2013, 
S. 282.

82	 Bezeichnung nach dem Vorbild des zentralen Raumes der Uffizien in Florenz, in dem die 
wertvollsten Werke der Medici-Sammlung ausgestellt waren; siehe hierzu auch S. 58.
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Abb. 4: Matthias Oesterreich, »Beschreibung der Königlichen Bildergallerie und des Kabinets im 
Sans-Souci«, Potsdam 1770, Titelblatt
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Meisterwerken beider Schulen eingerichtet) wie auch das Kabinett hingegen 
eine gemischte Hängung vorwiesen, thematisierte Oesterreich dabei nicht 
eigens. Entweder wollte er darüber keine weiteren Worte verlieren, weil das 
Konzept zu dieser Einrichtung nicht von ihm selbst stammte,83 oder es handelte 
sich bei dieser Anordnung um eine für ihn bereits nicht weiter nennens-
werte Selbstverständlichkeit, um etwas, das er schon aus Dresden ansatzweise 
kannte. In Dresden war seit 1754 die italienische Schule mit ihren Haupt-
werken in der inneren Galerie zu sehen, separiert von den niederländischen, 
deutschen und französischen Gemälden in der äußeren Galerie.84 Die Meister 
der Malerschulen südlich und nördlich der Alpen sollten solcherart getrennt im 
Vergleich präsentiert werden. Oesterreich hoffte, mit seinem Sanssouci-Katalog 
die ‒ wie er seine Zielgruppe im »Vorbericht« ansprach ‒ »Liebhaber« der kost-
baren Sammlung nicht nur im Allgemeinen über diese zwei unterschiedlichen 
Schulen der Malerei zu belehren, sondern sie mehr noch über die technischen 
Details der einzelnen Gemälde informieren zu können.85 Gleichzeitig ist dies 
als ein offensichtliches Zeichen dafür zu lesen, dass bereits in seinen Augen die 
Königliche Gemäldegalerie nicht bloß repräsentativen Zwecken dienen sollte, für 
die Friedrich der Große sie wohl primär gedacht und errichtet hatte.86 Deshalb 
enthielten Oesterreichs Angaben zu den Einzelwerken in seiner »Beschreibung« 
immer auch ein ästhetisches Urteil. Zum Beispiel hieß es hier über die »Hl. Cäcilie« 
(Abb. 5, 48, 52) von Peter Paul Rubens, die Friedrich II. 1756 neben anderen 
Werken aus der in Paris angebotenen Sammlung des Duc de Tallard87 erworben 
hatte: »Was der Meister im Colorite des vorhergehenden Bildes [›Die Heilige 
Familie‹] versehen, das hat er in diesem wieder gut gemacht. Es prangt hier mit 
einer vorzüglichen Schönheit. Sein fließender und meisterlicher Pinsel hat über-
haupt beyfallswürdig in diesem Stücke gearbeitet. In dem Gesichte der Cecilia 
ist der, von inbrünstiger Andacht glühende Affect, sehr schön ausgedrückt. 

83	 Siehe Anm. 72.
84	 Nur vereinzelt waren in der äußeren Galerie auch italienische Landschaften und Stillleben 

aufgenommen; aufgrund ihres geringeren Status hingen sie nicht in der inneren Galerie, die 
dem als höher gewerteten italienischen Kunstideal vorbehalten blieb. Siehe zur Dresdner 
Hängung im 18. Jahrhundert Heres (1991) 2006, S. 124‒131; Meijers 1995, S. 87‒93; Weber 
2000; Spenlé 2004, S. 465; Pilz 2006, S. 154‒157; Spenlé 2008, S. 245‒247; Weddigen 
2008, S. 86‒98; ders. 2009; ders. 2012, S. 148‒150; Meijers 2013, S. 279‒284; Spenlé 2015, 
S. 59‒61.

85	 Oesterreich 1770, S. 3.
86	 Daher ist m. E. nicht Puhlmanns »Beschreibung« von 1790 (siehe S. 47–67) der »früheste 

Beleg« einer Umdeutung der königlichen Sammlungen für andere als höfische, repräsen-
tative Zwecke, wie Vogtherr 1997, S. 19, meint, vielmehr gilt dies schon für Oesterreichs 
»Beschreibung« von 1770.

87	 Siehe hierzu bereits Anm. 72. 



38  Kataloge, Verzeichnisse und Museumsführer

Abb. 5: Peter Paul Rubens, »Die 
hl. Cäcilie«, 1639/40, SMB, 

Gemäldegalerie, Kat. Nr. 781

Die Haltung und Harmonie der Farben ist auch gut; und man kan[n] dieses 
Gemälde zu Rubens besten Werken rechnen.«88 (Abb. 6) Im Vergleich mit 
dem entsprechenden Text im Auktionskatalog der Tallard-Bestände wird 
klar, dass sich Oesterreich in seiner Formulierung an jenem orientierte, sich 
jedoch kürzer fasste und die seines Erachtens wichtigsten Charakteristika 
des Rubens’schen Werkes in den Vordergrund rückte.89 Anders als im Falle 
des Pariser Auktionskatalogs stand für ihn naturgemäß nicht im Zentrum, 
für einen Verkauf zu werben, sondern die Galeriebesucher gezielt auf die in 
seinen Augen spezifische technische Qualität des Gemäldes hinzuweisen. 

Um nun zu verdeutlichen, wie sehr sich die Ansichtsweise darüber, welche 
Information man dem Publikum mit auf den Weg geben wollte, verändert 

88	 Oesterreich 1770, S. 15f., Nr. 13.
89	 Vogtherr 2015, S. 247, zitiert den betreffenden Text des Tallard-Katalogs zu diesem Gemälde 

in voller Länge, um zu verdeutlichen, in welchem Maße jene Publikation dazu gedacht war, 
potenziellen Käufern die Möglichkeit zu geben, auch aus der Distanz selbst die Qualität 
der Kunstwerke beurteilen zu können.
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hatte, als 1830 der erste Katalog der Berliner Gemäldegalerie als öffentlicher 
Einrichtung erschien, ist der Vergleich mit der dortigen Behandlung des-
selben Werkes außerordentlich aufschlussreich. Bei Waagen findet man jetzt 
eine äußerst nüchterne Beschreibung (Abb. 7): »Die heilige Cäcilia spielt, 
den Blick nach oben gerichtet, die Orgel. Zu ihrer Rechten zwei Engel, im 
Vorgrunde ein dritter, der die Bälge tritt. Hintergrund Architectur, vor welcher 
ein Engel einen Vorhang wegzieht, und Landschaft.«90 Ebenso bezeichnend ist 
der unterschiedliche Umgang mit einem anderen Hauptwerk der Sammlung, 
Correggios »Leda« (Abb. 8). Auch hier war Oesterreich über die Technik, in 
diesem Falle des lombardischen Meisters, ins Schwärmen geraten (Abb. 9): 
»Den Jupiter, der unter der Gestalt eines Schwans mit vieler schmeichelnder 
Stellung die Leda zu reizen sucht, hat Correggio hier sehr schön vorgestellet. In 
der Composition des Bildes ist Genie und Affect […].«91 Waagen beschreibt 
hingegen erneut nur gegenständlich (Abb. 10): »In der Mitte des Bildes sitzt 

90	 Waagen 1830, S. 200, Nr. 286.
91	 Oesterreich 1770, S. 48, Nr. 46.

Abb. 6: Matthias Oesterreich, »Beschreibung der Königlichen Bildergallerie und des Kabinets im 
Sans-Souci«, Potsdam 1770, S.�15f.
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Abb. 7: Gustav Friedrich Waagen, »Verzeichniß der Gemälde-Sammlung des Königlichen 
Museums zu Berlin«, Berlin 1830, S.�200
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Abb. 8: Correggio (Antonio Allegri), »Leda mit dem Schwan«, um 1532, SMB, Gemäldegalerie, 
Kat. Nr. 218

Leda unter einem Baume mit dem Schwan in ihrem Schooße. […].«92 Dass es 
sich bei dem Schwan um den verwandelten Jupiter handelt, wird von ihm nicht 
einmal erwähnt. Begeisterung über Correggios malerische Qualitäten lässt 
sich allerdings aus seiner Einführung zur Abteilung der lombardischen Schule 
herauslesen, wenn er dort vermerkt, dass deren »höchste Ausbildung […] erst 
durch Cor[r]eggio« erfolgt sei, »dessen Werke feinste Grazie in den Bewegungen, 
die größte Lieblichkeit im Ausdruck, mit der höchsten Meisterschaft in Behand-
lung der Beleuchtung, bewund[e]rungswürdiger Abrundung der Formen und 
unvergleichlicher Schönheit, Tiefe und Harmonie der Färbung, vereinigen«. 
Alle diese Charakteristika werden hier weniger als technische Fähigkeiten 
der lombardischen Schule beschrieben, sondern zusammengefasst als Aus-
druck »ihrer Eigenthümlichkeit«.93 Ähnlich klingt es bei Waagen auch in 
Bezug auf Rubens und Rembrandt sowie deren Schulen: Beide hätten in ihren 
Werken »eine bewunderungswürdige Freiheit und Kühnheit« erreicht, die ihre 

92	 Waagen 1830, S. 38f., Nr. 107.
93	 Ebd., S. 36f.
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Abb. 9: Matthias Oesterreich, »Beschreibung der Königlichen Bildergallerie und des Kabinets im 
Sans-Souci«, Potsdam 1770, S.�48
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Abb. 10: Gustav Friedrich Waagen, »Verzeichniß der Gemälde-Sammlung des Königlichen 
Museums zu Berlin«, Berlin 1830, S.�38f.

»Eigenthümlichkeit« ausmache, durch die sie ihr »Fach« und ihre Schüler, unter 
anderem Anthonis van Dyck, zu »außerordentlichsten Leistungen« geführt 
hätten.94 In der Beschreibung der entsprechenden Bilder äußerte Waagen sich 
dann wieder wie gewohnt zurückhaltend. Zu Rembrandts »Moses mit den 
Gesetz[es]tafeln« findet sich zum Beispiel lediglich die Angabe: »Moses, in 
Schmerz und Erbitterung über die Abgötterei, worin er die Israeliten nach 
seiner Rückkehr vom Berge Sinai findet, ist im Begriff[,] die Gesetz[es]tafeln 
zu zerschmettern. Hintergrund der Sinai.«95 Dagegen beurteilte Oesterreich 
das Werk nicht nur in ästhetischer Hinsicht, indem er notierte, Rembrandt 
habe »in diesem Bilde das helle und starke Colorit, welches auf das Gesicht 
und auf die Achseln des Moses fällt, besonders schön ausgedrückt«, er gab den 
Besuchern der Potsdamer Galerie zugleich auch eine Anleitung an die Hand, 

94	 Ebd., S. 193f.
95	 Ebd., S. 202, Nr. 296.



44  Kataloge, Verzeichnisse und Museumsführer

wie das Gemälde ›richtig‹ zu betrachten sei: »Wenn man den großen Effect, 
den dieses Stück macht, recht genau wahrnehmen will, so muß man es nicht 
in der Nähe, sondern in einer gewissen Weite sehen […].«96

Augenfällig wird der fundamentale Unterschied zwischen Oesterreichs und 
Waagens Beschreibungen auch in ihren Bemerkungen über zwei berühmte 
Bilder von Jean Antoine Watteau im Potsdamer bzw. später Berliner Bestand. 
Oesterreichs Urteil über die von ihm als »Die Liebe auf der französischen 
Schaubühne« umschriebene Szene (Abb. 11) lautete wie folgt: »Die Composi-
tion in diesem Gemälde ist sehr angenehm, und durch die schöne Austheilung 
des Lichts und Schattens macht es den vortref[f]lichsten Effect. An der 
schönen Malerey wird ein Kenner hierin nichts auszusetzen haben.« Und 
über das Pendant »Die Liebe auf der italienischen Schaubühne« (Abb. 12) 
heißt es: »So wie Watteau in dem vorher erwähnten 159sten Stücke mit dem 
besten Erfolg die Klarheit und Heiterkeit des Tages vorgestellet hat: so ist er 

96	 Oesterreich 1770, S. 30, Nr. 28.

Abb. 11: Jean Antoine Watteau, »Die französische Komödie«, um 1715/17, SMB, Gemäldegalerie, 
Kat. Nr. 468
































































































