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gruSSwort

Vor 200 Jahren wurde der Grundstein gelegt für das erste öffentliche Museum 
in Preußen, das wir heute das Alte Museum nennen ‒ denn schon 13 Jahre 
nach der 1830 erfolgten Eröffnung des von Karl Friedrich Schinkel ent-
worfenen Gebäudes am Lustgarten im Zentrum von Berlin feierte man am 
gleichen Ort die Grundsteinlegung für ein weiteres Museum, künftig das Neue 
Museum genannt. Die Forschung konzentrierte sich bislang vorrangig auf 
die Konzeptionen der Gründungsväter der preußischen Museen, ebenso auf 
deren Architektur, Bau- und Sammlungsgeschichte. Wer aber besuchte diese 
Museen, wer durfte bzw. sollte die in ihnen gezeigten Kunstwerke bewundern 
und hier Bildung und Kunstgenuss finden? Für die Berliner Museen war dies 
eine Leerstelle, die Elsa van Wezel nun mit ihrer umfangreichen Studie »Die 
Besucher des Alten und Neuen Museums in Berlin 1830–1880« in zwei Bänden 
zu füllen vermag. Sie stellte sich der mühevollen Aufgabe, aus vielfältigen 
Quellen Informationen zusammenzutragen, die belastbare Aussagen über die 
frühen Besucher:innen des Alten und des Neuen Museums erlauben. Dabei 
geht es ihr sowohl um die Sicht des Publikums auf die Museen als auch darum, 
wie das Museum mit seinen Besucher:innen kommuniziert und was es ihnen 
bietet. So wird im ersten Band »Das Museum als öffentliche Institution« vor 
allem nach der Zugänglichkeit zur neuen Institution gefragt, zudem werden 
die ersten ›Sonderausstellungen‹ in beiden Häusern analysiert. Der vorliegende 
zweite Band »Das Museum als Ort der Kommunikation« konzentriert sich auf 
die Kataloge und Museumsführer als Mittel des Informationstransfers sowie 
auf die Interaktion zwischen Museumsverwaltung und Öffentlichkeit. Beide 
Bände dokumentieren die Anfangsschritte dessen, was wir heute als museale 
Maßnahmen der Bildung und Vermittlung begreifen. Damit präsentiert die 
Forschung von Elsa van Wezel erstmals genaue Erkenntnisse darüber, was 
die Berliner Museen in den ersten fünf Jahrzehnten ihrer Existenz vermitteln 
wollten und welche Wege sie dafür wählten. Gleichzeitig ist der Blick auch 
auf die Besucher:innen gerichtet und es wird gefragt, ob bzw. wie klar dieses 
Signal von musealer Seite bei ihnen als den ›Empfänger:innen‹ ankam.

Der erste Band der Studie erschien 2018 in der Reihe »Berliner Schriften 
zur Museumsforschung« des Instituts für Museumsforschung. Der zweite Band 
erscheint in der wissenschaftlichen Reihe des Zentralarchivs »Schriften zur 



Geschichte der Berliner Museen«. Er ist online kostenfrei zugänglich sowie 
als Print-on-Demand zu bestellen. Dank der großzügigen Unterstützung des 
Holy Verlags ist zudem der erste Band als PDF auf arthistoricum.net verfügbar. 

Mein großer Dank gilt Elsa van Wezel für ihre so gründlichen, umfas-
senden Quellenrecherchen, die neues, bisher gänzlich unbekanntes, hochin-
teressantes Material zutage förderten. Ebenso ist es ihr gelungen, dieses zum 
Teil sehr sperrige Material, wie beispielsweise Kataloge und Museumsführer, 
in einer sehr gut lesbaren Studie mit hohem Erkenntnisgewinn zusammen-
zuführen. Der Lektorin Uta Barbara Ullrich danke ich sehr herzlich für das 
gründliche Lektorat und die wie immer sehr angenehme und professionelle 
Zusammenarbeit. Die Graphik lag in den Händen von Nicola Willam, der 
ich an dieser Stelle ebenfalls herzlich danke. 

Der vorliegende Band bereichert die Schriftenreihe des Zentralarchivs um 
eine neue und spannende Facette der Geschichte der Berliner Museen. Die 
hier erstmals publizierten Forschungsergebnisse zu den frühen Besucher:innen 
der preußischen Museen sind von großem Wert für die gegenwärtigen Dis-
kussionen zum Museumspublikum unserer Tage.

Petra Winter
Direktorin des Zentralarchivs und Leiterin der Provenienzforschung der 
Staatlichen Museen zu Berlin 
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Zuallererst möchte ich mich bei folgenden drei Vertreter:innen der Staatlichen 
Museen zu Berlin auf das Herzlichste dafür bedanken, es mir ermöglicht zu 
haben, den zweiten Teil meiner Forschungsergebnisse zum Thema »Museums-
besuch in Berlin 1830–1880« in der Schriftenreihe des Zentralarchivs zu 
veröffentlichen: bei Bernhard Graf, dem ehemaligen Leiter des Instituts für 
Museumsforschung, Sigrid Wollmeiner, der Leiterin der Publikationsabtei-
lung, sowie ganz besonders Petra Winter, der Direktorin des Zentralarchivs. 
Zudem bedanke ich mich sehr bei Katharina Thümmel vom Holy Verlag für 
die Freigabe der PDF-Datei des 2018 publizierten ersten Bandes, sodass dieser 
auf arthistoricum.net mit zur Verfügung gestellt werden kann. 

Der Deutschen Forschungsgemeinschaft gilt mein Dank für ihren Teil 
der bewilligten Publikationsmittel. 

Faby Bierhoff danke ich für ihre Unterstützung des Projekts, zunächst 
als wissenschaftliche Hilfskraft bei der Presseforschung, später dann auch 
als Freundin. Für ihre stets schnelle Unterstützung bei computertechnischen 
Problemen danke ich Frank von Hagel vom Institut für Museumsforschung 
und meinem Freund Christian Gedschold sehr. Freundschaftliche Unter-
stützung erfuhr ich weiterhin von Gunhild Jäger, seinerzeit beim Deutschen 
Museumsbund tätig, und Andrea Prehn vom Institut für Museumsforschung. 
Außerordentlich dankbar bin ich darüber hinaus Sibylle Einholz für eine 
erste Korrektur des Manuskripts; sie hat, so wie auch ihre Schwester Evelyn 
Einholz, meinem Forschungsprojekt stetes, großes Interesse entgegengebracht. 
Meine Amsterdamer Kolleginnen Ellinoor Bergvelt, Debora Meijers und 
Lieske Tibbe standen mir, wie schon bei der Bearbeitung des ersten Bandes, 
wieder mit ihrer fachlichen Expertise und ihren wertvollen Anmerkungen 
im Rahmen eines aufbauend-kritischen Austauschs hilfsbereit und freund-
schaftlich zur Seite.

Für ihre schnelle, unkomplizierte Hilfe bei der Beschaffung der Abbildungen 
sei folgenden Kolleg:innen der Staatlichen Museen zu Berlin ganz herzlich 
gedankt: nochmals Petra Winter und dem ganzen Team vom Zentralarchiv, 
Andreas Scholl, Martin Maischberger und Agnes Schwarzmaier von der Anti-
kensammlung, Dagmar Hirschfelder und Maria Stein von der Gemäldegalerie 
sowie Dagmar Korbacher und Andreas Heese vom Kupferstichkabinett. 
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Gleiches gilt für Claudia Käfert vom Geheimen Staatsarchiv Preußischer Kul-
turbesitz, Michaela Scheibe von der Staatsbibliothek Berlin, Krystina Henschel 
von der Stiftung Preußische Schlösser und Gärten Berlin-Brandenburg und 
Franziska Schilling vom Archiv des Architekturmuseums der TU Berlin.

Meiner Lektorin Uta Barbara Ullrich kann ich als Nichtmuttersprachlerin 
nicht genug danken für ihr unfassbar präzises und äußerst sorgfältiges Lek-
torat, durch das mein Text enorm an Aussagekraft gewonnen hat. 

Nicht zuletzt bin ich meiner Familie und meinen Freund:innen unendlich 
dankbar für ihre moralische Unterstützung, die mir half, motiviert zu bleiben. 
Den allergrößten Dank verdienen in dieser Hinsicht meine Kinder Jakoba 
und Jan sowie mein Mann Wouter Suselbeek, der mir außerdem die nötige 
finanzielle Unterstützung bot, ohne die das Projekt nicht hätte abgeschlossen 
werden können.

Ich widme diese Arbeit Vera Heyden (1961–2021), der ehemaligen Biblio-
thekarin des Instituts für Museumsforschung, meiner langjährigen Arbeits-
zimmernachbarin ebendort und ersten, enthusiastischen Leserin meiner 
deutschsprachigen Texte, dankbar dafür, dass ich sie in ihrer fröhlichen Art 
gekannt habe.

Elsa van Wezel, Januar 2025
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Ort der Kommunikation war, wie hier in Kapitel 2, dem letzten Kapitel der 
gesamten Studie, weiter ausgeführt werden soll.

Das in der zeitgenössischen Presse und im Geheimen Staatsarchiv Preu-
ßischer Kulturbesitz in Berlin gefundene Quellenmaterial, das im ersten 
Band erfasst und ausgewertet worden ist, wird im hier vorliegenden zweiten 
Teil der Forschungsarbeit mit diesbezüglichen Informationen aus dem Zen-
tralarchiv der Staatlichen Museen zu Berlin verglichen bzw. angereichert. 
Die Schwierigkeit dieses Teils des Forschungsprojekts lag weniger in einer 
nahezu unüberschaubaren Fülle des Materials als vielmehr darin, dass es im 
Zentralarchiv keine speziellen Akten zu den zu behandelnden Themen gibt, 
die sich inhaltlich direkt auf die Besucherseite beziehen oder die Interaktion 
der Museen mit dem Publikum betreffen. Das Material ›versteckte‹ sich statt-
dessen in vielen verschiedenen Aktenbeständen oder Aktenreihen und war 
teilweise nur über ein Lesen ›zwischen den Zeilen‹ herauszufiltern, weshalb 
das Sammeln relevanter Quellen außerordentlich zeitaufwendig war. Dieser 
erhebliche Zeitaufwand schien aber insofern eine sinnvolle Investition, als 
damit eine neue Perspektive auf die Geschichte der Berliner Museen gewonnen 
werden konnte, um den bislang so sehr vermissten Blick auf das Publikum 
dieser Institution zumindest ansatzweise zu ermöglichen.

Leider brachte die systematische Archivarbeit gleichzeitig ans Licht, dass 
für manche Abteilungen keinerlei diesbezügliche Informationen aus dieser Zeit 
greifbar sind. So sind zum Beispiel die Jahresberichte der Periode 1830 bis 1880 
in den Akten der Antikensammlung (und damit für die Skulpturenabteilung 
und das Antiquarium im Alten Museum), des Ägyptischen Museums und des 
Kupferstichkabinetts kriegsbedingt verloren. Für die Antikensammlung und 
das Kupferstichkabinett existieren zwar die Protokolle der Sachverständigen-
kommissionen, doch diese beschäftigen sich lediglich mit den Erwerbungen 
für die Sammlungen und enthalten keine Aussagen über das Publikum.

Infolgedessen konzentrierte sich die systematische Recherche im Zen-
tralarchiv auf die Akten der Bauverwaltung, der Generalverwaltung, der 
Gemäldegalerie und der Königlichen Kunstkammer sowie auf die Nachlässe 
der Museumsmitarbeiter Wilhelm von Bode und Julius Meyer sowie die Teil-
nachlässe von Richard Schöne und Theodor Sigismund Panofka. Mithilfe der 
Findbücher zu den verschiedenen Abteilungen ließen sich die zu prüfenden 
Akten von vornherein eingrenzen. So musste etwa der Aktenbestand der Bau-
verwaltung im Zentralarchiv nicht erschöpfend durchgegangen werden, da das 
Dokumentenmaterial dieser Abteilung größtenteils rein bautechnischer Art ist. 
Die Akten der Kunstkammer wiederum befassen sich in dem relevanten Zeit-
raum nur mit dem Publikum der Sammlung, solange sich deren Abteilungen 
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im königlichen Schloss und im Schloss Monbijou befanden. Ihr Direktor 
Leopold von Ledebur erklärte im Verwaltungsbericht für das Jahr 1855, dass 
die »Übersiedelung« der ethnographischen Sammlung aus dem Schloss »bis 
auf China und Japan beendigt« sei, da man den Umzug der Kunstgegenstände 
in die zu ihrer Aufstellung bestimmten Räumlichkeiten des Neuen Museums 
in den vorausgegangenen Monaten ohne Unterbrechung fortgesetzt habe ‒ als 
Konsequenz dessen führte er aus: »Der dem größeren Publikum eben dieser 
Übersiedelung wegen gänzlich untersagte, und nur ausnahmsweise einzelnen 
Personen gestattet gewesene Besuch der Königlichen Kunstkammer hat eine 
Übersicht der Frequenz überflüßig erscheinen lassen.«2 Ab jenem Zeitpunkt 
wurden die Publikumszahlen dieser Sammlungen nicht mehr festgehalten, 
weil mit dem Umzug in das Neue Museum der Besuch öffentlich geworden 
war und keine Karten mehr ausgegeben wurden, sodass die direkte Kontrolle 
entfiel; zudem wurde man auch nicht mehr persönlich durch die ethno-
graphische und die ehemalige Kunstkammer-Sammlung geführt, wie es im 
Schloss üblich gewesen war. Für die prähistorische Sammlung galt dies bereits 
seit ihrer Ausstellung im Schloss Monbijou ab 1839, da der Zutritt dort auch 
schon öffentlich war, bis zur Schließung der Präsentation im April 1848.3 Es 
muss für die Leitenden gerade dieser Abteilungen wie auch für deren Besucher 
zunächst eine gewöhnungsbedürftige Situation gewesen sein, bedeutete es doch 
einen Einschnitt, der gleichsam die Trennung zwischen der Museumsleitung 
und dem Museumspublikum symbolisierte und diese sichtbarer werden ließ 
als in anderen Sammlungen der Berliner Museen: Denn wie das Publikum 
früher, in diesem Fall bis 1855, ohne Führung keinen Zutritt zur Kunstkammer 
im Schloss erhalten hatte, so musste es sich im Neuen Museum nun ganz 
allein inmitten der Ausstellungsobjekte zurechtfinden. Umgekehrt meinte 
die betreffende Museumsleitung, sich nur noch um die eigenen Bestände 
kümmern zu müssen, und es scheint, als sei dies zu Beginn tatsächlich auch 
großteils so gewesen: Jahresberichte dieser drei Sammlungen des Neuen 

2	 	 Verwaltungsbericht 1855, 24. Januar 1856, in: SMB-ZA, I/KKM 65, Bl. 11. Für eine 
Übersicht über die Besucherfrequenz im königlichen Schloss (1835‒1854) und im Schloss 
Monbijou siehe van Wezel 2018, S. 157f.

3	  	 Siehe van Wezel 2018, S. 78, 81‒83. Ein erster Katalog zu der neuen Aufstellung dieser 
Sammlung erschien rechtzeitig vor Eröffnung: Die Verwaltungskommission, unterzeichnend 
Friedrich Tieck, Ernst Heinrich Toelken und Gustav Friedrich Waagen, berichtete am 
17. August 1838 an Kultusminister Altenstein über den abgeschlossenen Druck von Ledeburs 
Schrift »Das Königliche Museum vaterländischer Alterthümer im Schlosse Monbijou zu 
Berlin« (Ledebur 1838); der Verkaufspreis war auf 1 Thaler festgesetzt, für den auswärtigen 
Buchhandel dagegen auf 1 Thaler 15 Silbergroschen; GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve, Sekt. 15, 
Abt. 1, Nr. 13, Bl. 83. Die Höhe der Auflage wurde leider nicht vermerkt.
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Museums bestehen ab 1855 nur noch aus Erwerbungslisten und Meldungen 
von gefundenen Objekten, die dem Museum angeboten bzw. übergeben 
wurden. Über das Publikum wird in diesen Akten kein Wort mehr verloren, 
weder im positiven noch im negativen Sinne. Dies steht in großem Gegensatz 
zu der damaligen Situation in englischen Museumseinrichtungen, für die die 
Argumentation galt: »[…] if art is to be supported by the state, it has to be 
economically useful«, weshalb die Museumsbesucher dort von Anfang an von 
offizieller politischer Seite gezählt und statistisch erfasst wurden.4 

Dagegen hörte man in Berlin mit dem Zählen des Publikums auf, sobald 
der Zugang zum Museum öffentlich wurde ‒ eine Entscheidung, die dem 
idealistischen Gedankengut entstammte. Demnach tat der Museumsbesuch 
den Menschen grundsätzlich wohl, erhob sie moralisch und konnte sie zu 
Besserem befähigen, was wiederum dem Staat zugutekam. Der König schenkte 
seinem Volk ein Museum, ein Monument für die Kunst, um die Menschen 
in ihrem Streben nach einem höherwertigen Dasein zu unterstützen.5 Dabei 
standen ganz offensichtlich nicht ökonomische, sondern zuvorderst ethische 
und ästhetische Werte im Fokus. Dem Volk wurde ein Bildungsangebot 
gemacht, das es ‒ wie es auch in der zeitgenössischen Presse dargestellt wurde ‒ 
zweifelsohne dankbar annehmen würde, mehr noch: dankbar annehmen 
sollte. Denn das Museum sei »gleich wichtig für Kunst und Wissenschaft im 
Besonderen, wie für die Veredlung des Geschmacks und für die Bildung des 
Volkes überhaupt«.6 Der anfängliche Ansturm auf das (spätere Alte) Museum 
und vor allem auf die Gemäldegalerie bestätigte diese Idee, weshalb wohl 
keinem der Verantwortlichen der Gedanke kam, die Besucher zählen zu 
wollen. Der königliche Stifter, Friedrich Wilhelm III., verlangte darüber auch 
keine Auskunft. In dem Museum sah er womöglich eben tatsächlich nur ein 
Geschenk an sein Volk, das ihm, wie bereits erläutert, dazu diente, politische 
Enttäuschungen aufseiten seiner Bürger zu kompensieren; jenseits dessen 
interessierte es ihn herzlich wenig.7

In den Akten des Zentralarchivs zu der beim Publikum beliebtesten Abtei-
lung, der Gemäldegalerie, waren naturgemäß auch die meisten Fundstellen 

4	  	 Waterfield 2015, S. 42. Siehe weiterhin zu Museumsbesuchen und Museumsbesucherzahlen 
in England u. a. Conlin 2006, S. 52f.; Siegel 2008, S. 91, 99; Babbidge 2018; Crossick 2018, 
S. 233; Selwood 2018 a; Selwood 2018 b; Woollard 2018; Babbidge 2019; O’Neill 2019; 
O’Neill/Selwood/Swenson 2019.

5	  	 Vgl. van Wezel 2003, S. 51f.
6	  	 Carl Seidel, in: »Vossische Zeitung«, Nr. 180, 6. August 1830, unter »Wissenschaftliche- und 

Kunst-Nachrichten. Berlin«. Vgl. van Wezel 2018, S. 64f.
7	  	 Siehe van Wezel 2018, S. 17f., 63‒65.
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zum Thema Besucher zu verzeichnen. Dies in Kombination mit dem Umstand, 
dass die betreffenden Akten der Antikensammlung, des Ägyptischen Museums 
und des Kupferstichkabinetts nicht mehr vorhanden sind, hat dazu geführt, 
dass in der vorliegenden Darstellung notgedrungen eine Betonung auf den 
Besuchern der Gemäldegalerie liegt. Dies ist sehr bedauerlich, war jedoch 
aufgrund der historischen Aktenlage nicht zu vermeiden. Dennoch konnten 
durch gründliche Quellenforschung wichtige historische Erkenntnisse auch 
jenseits der Gemäldegalerie gesichert werden. Auf dieser Basis lassen sich 
nicht nur exemplarische Einzelfälle sichtbar machen, sondern nunmehr auch 
internationale Vergleiche ziehen. 

So ist das Ziel des letzten Kapitels dieser Studie, das öffentliche Museum 
als einen Ort der Kommunikation konkreter greifbar zu machen: Anhand 
einer Liste von Diskussionspunkten innerhalb der Museumsverwaltung sowie 
zwischen ihr und der Öffentlichkeit wird detailliert dargestellt, wie über die 
betreffenden Probleme mal länger, mal kürzer, mal mehr, mal weniger intensiv 
diskutiert wurde. Dabei spielen die Verwaltungsberichte des Generaldirektors 
und die Jahresberichte der Gemäldegalerie als zeitgenössische Quellen eine 
wesentliche Rolle, da sie die einzigen ganz konkreten museumsinternen Hin-
weise im Hinblick auf die Besucher liefern. In der Zusammenschau ergibt sich 
ein merklich nuancierterer Blick auf die Berliner Museumsgeschichte, rücken 
doch zum ersten Mal auch die einheimischen Besucher in den Fokus: Nicht nur 
werden ihre vereinzelt in den Akten enthaltenen Meinungen wiedergegeben, 
es war auch ganz generell eine Sicht auf sie angestrebt, die weiter gefasst sein 
sollte, als an den Quellen als Einzeldokumenten abzulesen ist.8

Das folgende erste Kapitel des zweiten Bandes handelt von den Museums-
katalogen, -verzeichnissen und -führern, um mit ihnen und über sie heraus-
zuarbeiten, wie sich die Berliner Museumsverwaltung in der Anfangszeit 
des öffentlichen Museums ihrem Publikum mitteilen wollte und was die 
wesentlichen Unterschiede zu vergleichbaren vorherigen Publikationen waren. 
Anhand der Kassenbücher der Generalverwaltung der Berliner Museen konnte 
zudem eine Übersicht über die Entwicklung der Verkaufszahlen der Kataloge 
und Verzeichnisse erstellt werden, die außerdem für die Jahre ab 1845 einen 
Vergleich mit den Verkaufszahlen der Gipsabgüsse ermöglichte.9 Hieraus 
wird deutlich, dass, während von den Katalogen der Sammlungen sukzessive 
immer weniger Exemplare erworben wurden, der Verkauf der Gipsabgüsse 
spätestens ab den 1870er Jahren in beeindruckendem Umfang zunahm, wie 

8	  	 Für Impressionen internationaler Besucherstimmen 1830 bis 1990 siehe Savoy/Sissis 2013.
9	  	 Siehe Anhang, S. 353–362.
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auch das Angebot dieser Abgüsse in Bezug auf seine Vielfältigkeit außer-
ordentlich wuchs, was wiederum gewisse Rückschlüsse auf die Beliebtheit der 
unterschiedlichen Medien zur Verbreitung musealer Inhalte zulässt.

Das Forschungsprojekt »Die Besucher des Alten und Neuen Museums 
in Berlin 1830–1880« wurde bis Mai 2019 von der Deutschen Forschungs-
gemeinschaft (DFG) finanziert. Die weitere Bearbeitung der Ergebnisse 
für diesen zweiten Band erfolgte, zusätzlich eingeschränkt durch diverse 
pandemiebedingte Hindernisse, unter erschwerten Umständen und wurde 
letztendlich privat finanziert zu Ende geführt. Deshalb musste auch auf die 
ursprünglich geplante systematische Erfassung der unmittelbaren Resonanz 
der einheimischen Museumsbesucher, wie sie eventuell noch in Tagebü-
chern, Korrespondenzen, (Auto-)Biographien und anderen Ego-Dokumenten 
schlummert, verzichtet werden. Solche Reaktionen können im Folgenden 
lediglich vereinzelt wiedergegeben werden. Dass das Erarbeitete nun ver-
öffentlicht vorliegt, verdankt sich der Aufnahme in die wissenschaftliche 
Schriftenreihe des Zentralarchivs der Staatlichen Museen zu Berlin mit einer 
Unterstützung durch Publikationsmittel der DFG.
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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. 
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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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Anordnung zurück,318 wenngleich dies aufgrund der stetig wachsenden Samm-
lung und der daraus resultierenden immer größeren Raumnot teilweise zu 
neuen Widersprüchen zwischen den Gipsen und dem Ausstattungsprogramm 
führte.319 Wie beliebt diese Abteilung aber trotz ihrer diversen Probleme zu 
jener Zeit war, ist daran abzulesen, dass das Angebot an käuflich zu erwerben-
den Gipsabgüssen der an das Neue Museum angeschlossenen Gipsformerei 
kontinuierlich wuchs (regelmäßig wurden neue, erweiterte Verzeichnisse 
veröffentlicht) und die diesbezüglichen Verkaufszahlen ebenso beständig 
stiegen.320

Alle anderen Abteilungen der königlichen Kunstsammlungen waren in Berlin 
im 18. Jahrhundert noch nicht in selbstständiger Präsentation zu sehen, sodass 
es auch kein Vergleichsmaterial für die im 19. Jahrhundert entstehenden 
Kataloge und Verzeichnisse dieser Sammlungen gibt. Lediglich entsprechende 
Publikationen aus ausländischem Museums- und Sammlungskontext bzw. 
Henrys ‒ jedoch nur dürftige Informationen bietende ‒ Beschreibung der 
verschiedenen Kunstkammerbestände können für einen Abgleich heran-
gezogen werden.

Kataloge und Verzeichnisse für die ägyptische 
Sammlung

Zu diesen anfänglich noch nicht separat gezeigten Abteilungen gehörte die 
bereits früh existierende Sammlung von Aegyptiaca in der Kunstkammer des 
Stadtschlosses, die kaum Aufmerksamkeit erfuhr. Henry beließ es in seinem 
»Verzeichniß« von 1805 bei der bloßen Erwähnung »drei[er] Kinder-Mumien«, 
einer »seltene[n] Mumien-Larve mit Hieroglyphen« sowie »uralte[r] Statuen 

318	 Vgl. Conze 1879; ders. 1880 a.
319	 Um das Platzmangelproblem zu lösen, wurde ab 1880 sogar ein Neubau für die Erweiterung 

der Gipssammlung geplant, der jedoch letztlich nie realisiert werden sollte; siehe hierzu 
Platz-Horster 1979 b, S. 283‒286; dies. 2011, S. 199‒205; ausführlicher hierzu siehe 
Bernau/Nägelke/Savoy 2015.

320	 Vgl. die regelmäßig neu herausgegebenen Verzeichnisse, z. B. Verzeichnis Gipsabgüsse 
1849; Verzeichnis Gipsabgüsse 1861; Verzeichnis Gipsabgüsse 1882; Verzeichnis Gips-
abgüsse 1893. Das Angebot wurde zwischen 1849 und 1861 von 176 auf 585 Nummern 
sowie zwischen 1882 und 1893 von bereits über 1.000 auf zuletzt über 1.500 Nummern 
gesteigert. Für die Verzeichnisse von 1849 bis 1861 siehe GStA PK, I. HA Rep. 76 Ve, 
Sekt. 15, Abt. 1, Nr. 13, Bl. 280‒283, 449‒471. Siehe für die zahlenmäßige Entwicklung 
des Verkaufs in diesem Bereich den Anhang, S. 353–362.
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Eingang neben dem Portier einen Schutzmann zu postieren, der diesen »zu der 
Abhaltung unzulässiger Besucher durch seine bloße Gegenwart aufmuntert«, 
sodass letztlich »in den Museumsräumen selbst die Anwesenheit eines geheimen 
Polizisten (statt zweier) ausreichen« würde.890 Erneut erhalten wir nur durch eine 
solche Äußerung wichtige Informationen darüber, welche Strategie mittlerweile 
gegen ein unliebsames Publikum verfolgt wurde: Demnach patrouillierte seit 
1877 in den beiden Museen jeweils ein Polizist. Durch diese Erfahrung klüger 
geworden, meinte Meyer, es wäre, ohne mehr polizeiliche Hilfe erbitten zu 
müssen, effektiver, einen Schutzmann direkt am Eingang aufzustellen, der 
bereits dort auf unerwünschte Besucher abschreckend wirke, sodass in den 
Museen selbst zur Sicherheit nur noch ein weiterer Polizist anwesend sein müsste. 
Bemerkenswert ist, dass er abschließend zum ersten und zugleich letzten Mal 
in einem Jahresbericht in der Art Auskunft gab über den Besuch, wie es in 
den Olfers’schen Verwaltungsberichten der Vergangenheit immer nachzulesen 
gewesen war: Dieser sei »in der neuesten Zeit auffallend schwach, wo[h]l eine 
Folge des mangelnden Fremdenverkehrs, nachdem er in den Wochen nach der 
Eröffnung des neuen Oberlichtsaales und des westlichen Flügels namentlich 
von Seiten des hiesigen Publikums ein sehr lebhafter gewesen war«.891 Meyers 
Schilderung belegt nochmals auf eindrückliche Weise, wie groß das Interesse 
der Berliner an ›ihrem‹ Museum stets war, sobald es dort wieder etwas Neues zu 
erleben gab. Wie nach Eröffnung des Neuen Museums ist auch nach Eröffnung 
der umgebauten Oberlichtsäle der Gemäldegalerie im Alten Museum gerade 
der Andrang der einheimischen Besucher offensichtlich überaus stark gewesen.

Nach dem Amtsantritt von Schöne als Generaldirektor wurde am 19. Sep-
tember 1881 eine neue Kategorisierung eingeführt, nach der nunmehr alle 
Verwaltungsberichte aufgebaut werden sollten (einschließlich der noch zu 
erstellenden Berichte für die Phase 1878 bis 1881). Die Kategorie »Besuch«, 
die in der Ära Olfers (1839‒1869) meistens an zweiter Stelle direkt nach 
»Erwerbungen« gestanden hatte, kam nun nicht mehr vor. Die Hauptkate-
gorien lauteten jetzt: »A. Beamten-Personal«, »B. Gebäude« und »C. die 
Sammlungen«, unter letztere fielen, jeweils pro Abteilung, »a. Vermehrung«, 
»b. Aufstellung und Anordnung« sowie »c. Inventarisation, Katalogisierung, 

890	 Meyer an Generalverwaltung, Jahresbericht 1877‒1878, 1. Mai 1878, in: SMB-ZA, I/GG 4, 
Bl. 58v.‒59 (Hervorhebung im Original durch Unterstreichung; auch in: GStA PK, I. HA 
Rep. 76 Ve, Sekt. 15, Abt. 1, Nr. 15, Bd. 4, Bl. 304v.–305).

891	 Ebd., Bl. 59.
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dass das Publikum seiner beiden Illustrationen mehr mit der Zielgruppe 
seiner Publikation zu tun hat als mit dem tatsächlichen Museumsalltag der 
Zeit. Der Unterschied zwischen Paynes Darstellung des Treppenhauses im 
Neuen Museum und dem Stich, der anlässlich der Eröffnung des Hauses im 
April 1859 in der »Illustrirten Zeitung« erschien (Abb. 59) und, wenn auch 
aus leicht veränderter Perspektive, denselben Raum gleichfalls mit Publikum 
zeigte, ist, dass sich in der jüngeren Illustration die Zahl der Besucher mehr 
als verdoppelt hat und man offenkundig bemüht gewesen ist, eine größere 
Bandbreite unterschiedlicher Klassenzugehörigkeit zu präsentieren. So findet 
sich unter anderem eine Gruppe von auffallend einfach gekleideten Personen 
links im Vordergrund ebenso wie eine elegant wirkende Protagonistin mit 
einem Kind (ist es tatsächlich schon zehn Jahre alt?) rechts vorn. In seiner 
Gesamtheit ist der Stich als ein Versuch zu verstehen, ein zumindest annähernd 
repräsentatives Bild eines öffentlichen Museumspublikums zu zeichnen. Dass 
hier mehr Besucher abgebildet wurden als zuvor, stimmt überein mit dem im 
Laufe der Jahre gemeldeten Anstieg der Besucherzahlen.

Abb. 58: »Treppenhaus im Neuen Museum«, in: Albert Henry Payne (Hrsg.), »Die Königlichen 
Museen in Berlin. Eine Auswahl der vorzüglichsten Kunstschätze der Malerei, Sculptur und Archi-
tektur der norddeutschen Metropole […]«, Leipzig/Dresden o. J. [1855], o. S. 
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Strafgesetzbuches angenommen, wonach Kunstwerke, Literatur und Thea-
teraufführungen, denen vorgeworfen wurde, das Schamgefühl zu sehr zu 
verletzen, unter Zensur gestellt werden sollten.1025 Dies löste heftige Proteste 
in der Öffentlichkeit aus.1026 Karikaturen jener Zeit zeichneten mit beißendem 
Spott ein Bild davon, wie man sich im Zuge dieses Gesetzes in der Zukunft 
den Museumsbesuch »für Normalmenschen und junge Leute unter 18 Jahren« 
vorstellte (Abb. 73–74). Im Vergleich dazu hätte sich Fanny Lewald, kurz vor 
diesen Ereignissen 1899 verstorben, noch glücklich schätzen können, in einer 
früheren, weniger prüden Zeit gelebt zu haben. Der öffentliche Widerstand 
war indes so groß, dass die geplante Gesetzesänderung letztlich scheiterte.1027

Stieß das Alte Museum von Anfang an zumeist auf positive Resonanz, ern-
tete das Neue Museum, wie wir gesehen haben, bereits vor seiner offiziellen 
Eröffnung immer wieder Kritik. Das bekannteste Beispiel liefert der uns 
schon wohlvertraute Kunsthistoriker und -kritiker Friedrich Eggers 1850 
unter dem Pseudonym »Vincenz« im »Deutschen Kunstblatt«, dessen Gründer 
und Herausgeber er war, mit einem kritisch-ironischen Gang durch dieses 
Museum.1028 Während er an späterer Stelle in derselben Zeitschrift – dort nun 
unter seinem richtigen Namen – in Hinsicht auf Kaulbachs Wandmalereien 
nur Worte des Lobes fand für den aus seiner Sicht großartigen, geistreichen 
Stil und den würdigen Inhalt,1029 beklagte er als Vincenz am Gebäude selbst 
in der Hauptsache ein Übermaß an Raumdekoration. Vom Architekten sei 
die Grundregel des Geschmacks, »dass der sich nicht schmückt, der sich 
überschmückt«, nicht berücksichtigt worden; diese Regel solle nicht nur »von 
Frauen« beachtet werden, sondern speziell auch »von jedem Kunstwerk, das 
an die Antike erinnert«.1030 Das Stilgefühl, das man »im Ganzen« vermisse, 
habe sich »in die Details geflüchtet«.1031 Dies führte nach Eggers’ Ansicht 
zum Beispiel dazu, dass sich »die grauen, ehrwürdigen Reste aus den Hünen-
gräbern«, alsbald eingeräumt, zwischen den neuen, »schöne[n] Marmorsäulen« 
des Vaterländischen Saals »noch unscheinbarer« ausnehmen würden, und auch 

1025	 Siehe zu diesem Thema Mast 1986, S. 139–177.
1026	 So entstand u. a. noch im selben Jahr unter der Leitung des Schriftstellers und Theater-
			   regisseurs Otto Falckenberg ein Sammelband mit Stellungnahmen von berühmten Persön-

lichkeiten aus dem kulturellen Bereich gegen die geplante Gesetzesänderung.
1027	 Vgl. Mast 1986, S. 177–190.
1028	 Vincenz 1850. Siehe auch van Wezel 2018, S. 87 mit Anm. 367. 
1029	 Eggers 1850.
1030	 Vincenz 1850, S. 274f. 
1031		 Ebd., S. 282.
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was Bismarck angeblich hatte verlauten lassen: dass der Staat »für solche 
Sachen« eigentlich kein Geld habe.1071

Fraglos werden noch viele andere Aussagen von Zeitzeugen zum Thema 
des Berliner Museumsbesuchs zwischen 1830 und 1880 in den verschiedens-
ten (Auto-)Biographien, Memoiren, Tagebüchern und Briefwechseln jener 
Jahrzehnte schlummern, und sicherlich werden sie das farbige, vielgestaltige 
Bild aus unterschiedlichsten Meinungen und Urteilen über das Alte und das 
Neue Museum, das schon über diese kleine Auswahl einheimischer Stimmen 
entstanden ist und sich in der Zusammenschau mit den bereits publizierten 
»Impressionen internationaler Besucher«1072 zu einem noch größeren ›Stim-
menmosaik‹ fügt, bestätigen, ja weiter verstärken. Allerdings ist durchaus auch 
denkbar, dass sich, wenn im 19. Jahrhundert bereits regelmäßig Besucherbefra-
gungen durchgeführt worden wären, innerhalb bestimmter Publikumsgruppen 
gewisse Muster in der Meinungsbildung nachweisen ließen. Daher ist auf 
der Grundlage der hier versammelten sporadischen Äußerungen erst einmal 
nichts bewiesen bzw. nur das Eine offenkundig: dass sich die Bedeutung eines 
Museumsbesuchs für den Einzelnen niemals vorschreiben bzw. von oben 
herab steuern lässt. Denn nicht einmal ebendieser Einzelne selbst weiß im 
Vorhinein, was währenddessen passieren wird. Da die jeweiligen individuellen 
Lebenserfahrungen stets mit einfließen, findet jeder Museumsbesuch unter 
neuen, persönlichen Voraussetzungen statt. Mit anderen Worten: Jedesmal 
ist bei der Betrachtung der Ausstellungsobjekte alles wieder offen und jeder 
Besuch bedeutet eine neue Chance, für sich eine unendliche Inspirationsquelle 
zu erschließen, wodurch sich jedesmal ein neuer Horizont auftun kann – genau 
so, wie es von Schinkel gedacht gewesen ist. Klingt dies auch immer noch 
(allzu?) idealistisch, kann es doch für diejenigen funktionieren, die sich auf 
dieses Experiment einlassen. Das ist, von der Publikumsseite aus, die einzige 
Bedingung für einen Museumsbesuch.

1071	 Georg Schöne, »Erinnerungen an unseren Vater Richard Schöne«, o. D. [1944/45], in: 
SMB-ZA, IV/NL Schöne 02, Tl. II, Bl. 1–72, hier Bl. 3.

1072	 Savoy/Sissis 2013.





schlusswort
das offene museum

Für die Seite des Museums sollte dafür stets als Bedingung gelten, dem 
eigenen Publikum das Gefühl vermitteln zu wollen, willkommen zu sein. 
Die in den vorangehenden Kapiteln vorgelegten Ergebnisse der Quellen-
forschung zum Thema Museumsbesuch in Berlin im Rahmen der ersten 
50 Jahre dieser öffentlichen Institution bezeugen, dass dies hier anfangs 
auch der Fall war: Es hat sich das Bild ergeben, dass, je großzügiger der 
Zutritt zu den Museen geregelt wurde, diese umso stärker vom heimischen 
wie vom auswärtigen Publikum frequentiert wurden. Zugleich führten die 
Lockerungen der Zugangsmodalitäten, wie wir gesehen haben, zu immer 
neuen Wünschen oder besser gesagt Forderungen aufseiten des Publikums 
mit Blick auf eine noch bequemere Gestaltung des Museumsbesuchs. Das 
damalige Publikum war demnach weitaus mündiger und durchsetzungsfähiger 
als bislang angenommen. Darüber hinaus zeigen die Aussagen von Zeitzeugen 
und andere dokumentarische Belege, dass die Diversität der Besucher größer 
gewesen sein muss als bisher vermutet, insbesondere im Vergleich mit der 
Situation der Königlichen Kunstkammer und Gemäldegalerie im Schloss. 
Wenn die Kunsthistorikerin Carmen Stonge dagegen urteilt, es habe doch 
eine große Diskrepanz gegeben zwischen dem »idealen« Museumspublikum 
von Waagen und Schinkel und dem realen Publikum, das nach wie vor aus-
schließlich aus Künstlern, wohlhabenden Kunstkennern und -sammlern 
sowie den Gebildeten des Biedermeierbürgertums bestanden habe,1073 dann 
existieren für diese Zustandsbeschreibung keine belastbaren Beweise, ja, 
es gibt vielmehr Indizien dafür, dass diese Behauptung so nicht stimmen 
kann. Zwar definierte sich die Institution Museum in Berlin von Beginn an 
als bildungsbürgerlich, öffnete aber in der frühen Zeit von 1830 bis in die 
1870er Jahre hinein prinzipiell an mindestens zwei Tagen in der Woche ihre 
Pforten für alle. Es waren eben nicht wie noch in den Gemäldegalerien und 
Skulpturensammlungen des 18. Jahrhunderts hauptsächlich Künstler und 

1073	 Stonge 1998, S. 67: »In reality, there existed a wide gap between the ideal public that 
Waagen and Schinkel envisioned visiting the Museum and the actual public.«





































anhang

Entwicklung des Verkaufs der Kataloge und 
Verzeichnisse der Berliner Museen ab 1830 im 
Vergleich zum Verkauf der Gipsabgüsse in den 
Jahren 1845 bis 1880

Rechnungsbuch für das Jahr 1830 (SMB-ZA, I/GV 66, Bl. 7)
Einnahmen »aus dem Verkauf der Kataloge beider Gallerien des Museums« pro Monat:
	 6.	August	 144	 Thaler	 20	 Silbergroschen
	 6.	September	 542	 Thaler	 8	 Silbergroschen
	   1. Oktober	 425	 Thaler	 22	 Silbergroschen
	16.	Oktober	 196	 Thaler	 2	 Silbergroschen
	11.	November	 265	 Thaler	 2	 Silbergroschen
	10.	Dezember 	 122	 Thaler	 12	 Silbergroschen
	25.	Januar 1831	 107	 Thaler	 6	 Silbergroschen
Insgesamt:	 1.803	 Thaler	 12	 Silbergroschen1122

Rechnungsbuch für das Jahr 1831 (SMB-ZA, I/GV 67, Bl. 7)
Einnahmen »aus dem Verkauf der Kataloge der Kunst-Gallerien des Museums« pro 
Monat:
	 2.	März	 107	 Thaler	 2	 Silbergroschen
	 2. 	April	 251	 Thaler	 22	 Silbergroschen
	 2. 	Mai	 129	 Thaler	 26	 Silbergroschen
	13.	Juni	 182	 Thaler	 22	 Silbergroschen
	11. 	August	 265	 Thaler	 2	 Silbergroschen
	 1. 	Oktober	 86	 Thaler	 28	 Silbergroschen
	 3.	Januar 1832	 155	 Thaler	 24	 Silbergroschen
Insgesamt:	 1.179	 Thaler	 6	 Silbergroschen1123

1122	 Wenn nicht anders ausgewiesen, ist die hier angegebene Gesamtsumme für das ent-
sprechende Jahr als solche auch in der jeweiligen Akte angegeben.

1123	 Es fehlen die Monate Februar, Juli, September und November. Eventuell wurde in diesem 
Jahr bereits zwischenzeitlich per Quartal berichtet, ein Modus, der dann von 1832 bis 
1842 durchgehend gewählt wurde.
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Rechnungsbuch für das Jahr 1832 (SMB-ZA, I/GV 68, Bl. 7)
Einnahmen aus »verkaufte[n] Kataloge[n] und Übersichten« pro Quartal:
	 3.	April	 240	 Thaler	 14	 Silbergroschen
	12.	Juli	 374	 Thaler	 27	 Silbergroschen
	 1.	Oktober	 361	 Thaler	 16	 Silbergroschen
	 2.	Januar 1833	 189	 Thaler	 10	 Silbergroschen
Insgesamt:	 1.166	 Thaler	 7	 Silbergroschen [selbst berechnet]1124

Rechnungsbuch für das Jahr 1833 (SMB-ZA, I/GV 69, Bl. 8)
Einnahmen »[a]us dem Verkauf der Kataloge und Übersichten« pro Quartal:
	 1.	April	 146	 Thaler	 16	 Silbergroschen
	 2.	Juli	 225	 Thaler	 14	 Silbergroschen
	 1.	Oktober	 295	 Thaler	 18	 Silbergroschen
	 3.	Januar 1834	 198	 Thaler	 11	 Silbergroschen
Insgesamt: 	 865	 Thaler	 29	 Silbergroschen [selbst berechnet]

Rechnungsbuch für das Jahr 1834 (SMB-ZA, I/GV 70, Bl. 7)
Einnahmen »[a]us dem Verkauf von Katalogen« pro Quartal:
	 1.	Quartal	 131	 Thaler	 10	 Silbergroschen
	 2.	Quartal	 256	 Thaler	 20	 Silbergroschen
	 3.	Quartal	 165	 Thaler	 22	 Silbergroschen
	 4.	Quartal	 148	 Thaler	 28	 Silbergroschen
Zwischensumme:	 702	 Thaler	 20	 Silbergroschen
Separate Meldung der Einnahmen »aus dem Verkauf von Catalogen des Egyptischen 
Museums«	 150	 Thaler
Insgesamt:	 852	 Thaler	 20	 Silbergroschen [selbst berechnet]

Rechnungsbuch für das Jahr 1835 (SMB-ZA, I/GV 71, Bl. 7)
Einnahmen »[a]us dem Verkauf von Katalogen« pro Quartal:
	 1.	Quartal	 155	 Thaler	 26	 Silbergroschen
	 2.	Quartal	 268	 Thaler
	 3.	Quartal	 254 	Thaler 	 29	 Silbergroschen
	 4.	Quartal 	 205 	Thaler 	 13 	Silbergroschen
Insgesamt: 	 844	 Thaler	 9	 Silbergroschen 
	[de facto	 884 	Thaler 	 8 	Silbergroschen (selbst berechnet)]

1124	Teils fehlt die Angabe der Gesamtsumme der Jahreseinnahmen in der Akte; in diesen 
Fällen erfolgte die Berechnung durch die Verfasserin.
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Rechnungsbuch für das Jahr 1836 (SMB-ZA, I/GV 72, Bl. 7)
Einnahmen »[a]us dem Verkauf von Katalogen« pro Quartal:
	 1. 	Quartal 	 120 	Thaler 	 21 	Silbergroschen
	 2. 	Quartal 	 270 	Thaler 	 20 	Silbergroschen 
	 3. 	Quartal 	 262 	Thaler 	 5 	Silbergroschen
	 4. 	Quartal 	 302 	Thaler 	 22 	Silbergroschen
Insgesamt: 	 956 	Thaler 	 9 	Silbergroschen 
	[de facto 	 956 	Thaler 	 8 	Silbergroschen (selbst berechnet)]

Rechnungsbuch für das Jahr 1837 (SMB-ZA, I/GV 73, Bl. 7)
Einnahmen »[a]us dem Verkauf von Katalogen« pro Quartal:
	 1. 	Quartal 	 169 	Thaler 	 22 	Silbergroschen
	 2. 	Quartal 	 229 	Thaler 	 15 	Silbergroschen 
	 3. 	Quartal 	 131 	Thaler 	 7 	Silbergroschen
	 4. 	Quartal 	 476 	Thaler 	 18 	Silbergroschen
Insgesamt: 	 1.007 	Thaler 	 4 	Silbergroschen 
	[de facto 	 1.007 	Thaler 	 2 	Silbergroschen (selbst berechnet)]

Rechnungsbuch für das Jahr 1838 (SMB-ZA, I/GV 74, Bl. 4)
Einnahmen »[a]us dem Verkauf von Katalogen« pro Quartal:
	 1. 	Quartal 	 110 	Thaler 	 20 	Silbergroschen
	 2. 	Quartal 	 238 	Thaler 	 25 	Silbergroschen 
	 3. 	Quartal 	 233 	Thaler 	 2 	Silbergroschen
	 4. 	Quartal 	 134 	Thaler 	 26 	Silbergroschen
Insgesamt: 	 717 	Thaler 	 13 	Silbergroschen

Rechnungsbuch für das Jahr 1839 (SMB-ZA, I/GV 75, Bl. 4)
Einnahmen »[a]us dem Verkauf von Katalogen pp.« pro Quartal:
	 1. 	Quartal 	 68 	Thaler 
	 2. 	Quartal 	 186 	Thaler 	 12 	Silbergroschen 
	 3. 	Quartal 	 286 	Thaler 	 5 	Silbergroschen
	 4. 	Quartal 	 208 	Thaler 	 2 	Silbergroschen
Insgesamt: 	 748 	Thaler 	 20 	Silbergroschen

Rechnungsbuch für das Jahr 1840 (SMB-ZA, I/GV 76, Bl. 4)
Einnahmen »[a]us dem Verkauf von Katalogen pp.« pro Quartal:
	 1. 	Quartal 	 55 	Thaler 	 22 	Silbergroschen
	 2. 	Quartal 	 165 	Thaler 	 5 	Silbergroschen
	 3. 	Quartal 	 226 	Thaler 	 17 	Silbergroschen
	 4. 	Quartal 	 233 	Thaler
Insgesamt: 	 680 	Thaler 	 15 	Silbergroschen
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Rechnungsbuch für das Jahr 1841 (SMB-ZA, I/GV 77, Bl. 5)
Einnahmen »[a]us dem Verkauf von Katalogen pp.« pro Quartal:
	 1. 	Quartal 	 27 	Thaler 	 15 	Silbergroschen
	 2. 	Quartal 	 115 	Thaler 	 12 	Silbergroschen 
	 3. 	Quartal 	 222 	Thaler 	 25 	Silbergroschen
	 4. 	Quartal 	 154 	Thaler 	 15 	Silbergroschen
Insgesamt: 	 520 	Thaler 	 8 	Silbergroschen 

Rechnungsbuch für das Jahr 1842 (SMB-ZA, I/GV 78, Bl. 5) 
Einnahmen »[a]us dem Verkauf von Katalogen pp.« pro Quartal:
	 1. 	Quartal 	 80 	Thaler 	 20 	Silbergroschen
	 2. 	Quartal	                 [Angaben fehlen]
   3. 	und 4. Quartal 	 366 	Thaler 	 20 	Silbergroschen
Insgesamt: 	 447 	Thaler 	 10 	Silbergroschen 
[aufgrund der für das 2. Quartal fehlenden Angaben nicht als tatsächliche Gesamt-
summe zu verstehen]

Rechnungsbuch für das Jahr 1843 (SMB-ZA, I/GV 79, Bl. 5)
Einnahmen »[a]us dem Verkauf von Katalogen pp.« 
[ab jetzt nur noch angegeben als Jahresgesamtsumme]:
			   377 	Thaler 	 25 	Silbergroschen

Rechnungsbuch für das Jahr 1844 (SMB-ZA, I/GV 80, Bl. 6) 
Einnahmen »[a]us dem Verkauf von Katalogen pp.«: 
			   492 	Thaler	 7 	Silbergroschen

Rechnungsbuch für das Jahr 1845 (SMB-ZA, I/GV 81, Bl. 6)
Einnahmen [ab jetzt im Vergleich zum Verkauf der Gipsabgüsse1125]:
»Aus dem Verkauf von Katalogen pp.«: 
			   584 	Thaler 	 15 	Silbergroschen
»Verkauf von Gyps-Abgüssen«: 
			   359	 Thaler 	 5 	Silbergroschen

1125	 Zur Überweisung der Gipsabgüsse aus der Berliner Akademie 1842, zu dem zwei Jahre 
später erstmals erscheinenden »Verzeichniss der Gypsabgüsse im Königlichen Museum zu 
Berlin« (Panofka 1844) und dem ab diesem Zeitpunkt über Jahrzehnte stetig wachsenden 
Replikenangebot der angeschlossenen Gipsformerei siehe S. 105 bzw. S. 110 mit Anm. 320. 
Hierbei ist zu bedenken, dass weder die Kataloge noch die Gipsabgüsse alle an private 
Personen verkauft wurden, sondern viele von ihnen auch an Institutionen sowohl im In- als 
auch im Ausland gingen, etwa an Bibliotheken, Gymnasien, Hochschulen, Akademien 
oder andere Museen.
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Rechnungsbuch für das Jahr 1846 (SMB-ZA, I/GV 82, Bl. 6)
Einnahmen:
»Aus dem Verkauf von Katalogen pp.«: 
			   573 	Thaler 	    22	 Silbergroschen
»Verkauf von Gyps-Abgüssen«: 
			   68	 Thaler	       5	 Silbergroschen

Rechnungsbuch für das Jahr 1847 (SMB-ZA, I/GV 83, Bl. 6)
Einnahmen: 
»Aus dem Verkauf von Katalogen pp.«: 
				   876	  Thaler 	 6	 Silbergroschen
»Aus dem Verkauf von Gyps-Abgüssen und Münz-Doubletten«: 
				    206	 Thaler 	 10	 Silbergroschen
			    	[in diesem Fall Vergleich nicht möglich]

Rechnungsbuch für das Jahr 1848 (SMB-ZA, I/GV 84, Bl. 6)
Einnahmen:
»Aus dem Verkauf von Katalogen pp.«: 
			   269 	Thaler 	 11	 Silbergroschen
»Aus dem Verkauf von Gyps-Abgüssen«: 
			   109 	Thaler

Rechnungsbuch für das Jahr 1849 (SMB-ZA, I/GV 85, Bl. 6)
Einnahmen: 
»Aus dem Verkauf von Katalogen pp.«: 
			   513 	Thaler
»Aus dem Verkauf von Gyps-Abgüssen«: 
			   222 	Thaler

Rechnungsbuch für das Jahr 1850 (SMB-ZA, I/GV 86, Bl. 6)
Einnahmen:
»Aus dem Verkauf von Katalogen pp.«: 
			   831 	Thaler
»Aus dem Verkauf von Gyps-Abgüssen«: 
			   75 	Thaler 	 27	 Silbergroschen

Rechnungsbuch für das Jahr 1851 (SMB-ZA, I/GV 87, Bl. 5)
Einnahmen: 
»Aus dem Verkauf von Katalogen pp.«: 
			   896 	Thaler
»Aus dem Verkauf von Gyps-Abgüssen«: 
			   157 	Thaler 	 6	 Silbergroschen
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Lepsius (1859) 1860 = Richard Lepsius: Über einige Berührungspunkte der ägyptischen, 
griechischen und römischen Chronologie (aus: Abhandlungen der Königlichen 
Akademie der Wissenschaften in Berlin, 1859), Berlin 1860

Lepsius 1871 = Richard Lepsius: Koenigliche Museen. Abtheilung der Aegyptischen 
Alterthümer. Verzeichniß der wichtigsten Originaldenkmäler und der Gypse, 
Berlin 1871

Levezow 1830 = Konrad Levezow: Übersicht über die Gallerie der bemalten alt-
griechischen Vasen, Berlin 1830

Levezow 1834 = Konrad Levezow: Verzeichniß der antiken Denkmäler im Anti-
quarium des Königlichen Museums zu Berlin, Erste Abtheilung: Gallerie der 
Vasen, Berlin 1834

Lewald 1858 = Fanny Lewald: Bitte um eine große Weihnachtsbescheerung, in: 
National-Zeitung, Nr. 590, 18. Dezember 1858

Lewald 1871 = Fanny Lewald: Meine Lebensgeschichte, 3 Bde., neue, revidierte 
Ausgabe, Berlin 1871, Bd. 2: Leidensjahre

Lewald (1871) 1989 = Fanny Lewald: Meine Lebensgeschichte, Bd. 3: Befreiung 
und Wanderleben, Berlin 1871, hrsg. von Ulrike Helmer, Frankfurt a. M. 1989

Lichtwark (1886/87) 2010 = Alfred Lichtwark: Die Aufgaben der Kunsthalle 
[Antrittsrede Hamburger Kunsthalle, 9. Dezember 1886], 1887, komm. von 
Franka John, in: Kratz-Kessemeier/Meyer/Savoy 2010, S. 85–93

Lichtwark (1903) 1991 = Alfred Lichtwark: Museen als Bildungsstätten, 1903, in: 
ders.: Erziehung des Auges. Ausgewählte Schriften, hrsg. von Eckhard Schaar, 
Frankfurt a. M. 1991, S. 43–47

Lippmann 1877 = Friedrich Lippmann: Catalog der Ausstellung neu erworbener 
Zeichnungen von Albrecht Dürer, Königliche Museen, Kupferstich-Cabinet, 
Berlin 1877

Lippmann 1880 = Friedrich Lippmann: Unbeschriebene Blätter des XV. bis XVII. Jahr-
hunderts im Kupferstichkabinett zu Berlin, Berlin 1880

Lippmann 1881 = Friedrich Lippmann: Katalog einer Ausstellung von Zeichnungen 
alter Meister im Kupferstichkabinett, Januar – April 1881, Berlin 1881

Lippmann 1887 = Friedrich Lippmann: Zeichnungen von Sandro Botticelli zu Dante’s 
Goettlicher Komoedie nach den Originalen im Kupferstichkabinett zu Berlin, 
Berlin 1887

Lippmann 1888‒1892 = Friedrich Lippmann: Zeichnungen von Rembrandt Harmensz 
van Rijn in Lichtdruck nachgebildet, 4 Bde., Berlin 1888–1892

Lippmann 1893 = Friedrich Lippmann: Der Kupferstich (= Handbücher der König-
lichen Museen 3), Berlin 1893

Lippmann 1926 = Friedrich Lippmann: Der Kupferstich (= Handbücher der König-
lichen Museen 3), 6. Aufl., Berlin 1926







































abkürzungen

Abb.	 =	 Abbildung(en)
Anm. 	 = 	 Anmerkung
Aufl. 	 = 	 Auflage
Ausst.-Kat. 	 = 	 Ausstellungskatalog
Bd./Bde. 	 = 	 Band/Bände
bearb. 	 = 	 bearbeitet
bes. 	 = 	 besonders
Bl. 	 = 	 Blatt
d. Ä. 	 = 	 der Ältere
dems./ders./dies.	 = 	 demselben/derselbe(n)/dieselbe(n)
Dipl.-Arbeit 	 = 	 Diplomarbeit
Diss. 	 = 	 Dissertation
d. J.	 =	 der Jüngere
durchges. 	 = 	 durchgesehen
ebd. 	 = 	 ebenda
erw. 	 = 	 erweitert
f. 		 = 	 folgende
GStA PK 	 = 	 Geheimes Staatsarchiv Preußischer Kulturbesitz, Berlin
H. 	 = 	 Heft
hrsg./Hrsg. 	 = 	 herausgegeben/Herausgeber:in
i. e. 	 = 	 id est
Inv.-Nr. 	 = 	 Inventarnummer
Kat.-Nr. 	 = 	 Katalognummer
komm. 	 = 	 kommentiert
Mag.-Arbeit 	 = 	 Magisterarbeit
Neuaufl. 	 = 	 Neuauflage 
neubearb. 	 = 	 neubearbeitet
N. F. 	 = 	 Neue Folge
o. D. 	 = 	 ohne Datum
o. Inv.-Nr. 	 = 	 ohne Inventarnummer
o. J. 	 = 	 ohne Jahr
o. S. 	 = 	 ohne Seite
publ. 	 = 	 publiziert
r. 		 = 	 recto
Sign. 	 = 	 Signatur
SMB 	 = 	 Staatliche Museen zu Berlin



406  Abkürzungen

SMB-ZA 	 = 	 Zentralarchiv der Staatlichen Museen zu Berlin ‒ 
			   Preußischer Kulturbesitz
Sonderbd. 	 = 	 Sonderband
SPSG 	 = 	 Stiftung Preußische Schlösser und Gärten Berlin-
			   Brandenburg, Potsdam
Supp. 	 = 	 Supplement
s. v. 	 = 	 sub verbo
Taf. 	 = 	 Tafel(n)
teilw. 	 = 	 teilweise
Tl.	 =	 Teil
u. a. m. 	 = 	 und anderes mehr
überarb. 	 = 	 überarbeitet
übers. 	 = 	 übersetzt 
Univ. 	 = 	 Universität
unpubl. 	 = 	 unpubliziert
urspr. 	 = 	 ursprünglich
v. 		 = 	 verso
vgl. 	 = 	 vergleiche
zit. in 	 = 	 zitiert in
zit. nach 	 = 	 zitiert nach
zugl. 	 = 	 zugleich
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