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Das Interesse von Kunsteleven an den Meisterwerken in den fürstlichen
Sammlungen im 18. und 19. Jahrhundert, während der Zeit der bürgerlichen Revolutionen,
stand am Anfang einer Entwicklung, die zur Öffnung der Bildergalerien der adligen Samm-
ler und schließlich zur Herausbildung der Institution des Museums führte. Den Höhepunkt
der »Kopierwut« spiegeln die großen Kopiensammlungen wie der Raffaelsaal in Potsdam
oder die Galerie Schack in München in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts wider. Jun-
gen Künstlern dienten Kopieraufträge zur Finanzierung von Studienaufenthalten, vor allem
in Italien. Gewerbliche Kopisten boten ihre Arbeiten Kulturtouristen an. Das Geschehen in
den Galerien bestimmten die Staffeleien der Kopisten, die hoch geschätzte Meisterwerke
umlagerten. Für einige Bilder gab es lange Wartelisten. Im 20. Jahrhundert schwand das
Interesse an gemalten Kopien, die Reproduktionstechniken ermöglichten präzise Abbilder
von beliebten Kunstwerken. Das Kopieren hat sich als malerische Übung aus Liebhaberei
ebenso wie als Studium historischer Maltechniken für Restauratoren erhalten. Denen war
und ist nun das Material des Originals anvertraut, um es heute für die vielen Reisen als Leih-
gaben für Ausstellungsevents zu erhalten, denn Kopien anstelle der originalen Gemälde zu
zeigen, gilt heute schon fast als peinlich.1 Die Bearbeitung und Zustandskontrolle von Ori-
ginalgemälden, die für Ausstellungen hin und her transportiert werden, nimmt heute einen
erheblichen Teil der Arbeit von Restauratoren ein. Für die jüngere Geschichte der Potsda-
mer Gemälderestaurierungswerkstatt ist die Arbeit von Friedrich Decker von grundlegen-
der Bedeutung.

Der in Halle (Saale) zum Akademischen Maler und Restauratoren ausgebildete Friedrich
Decker arbeitete seit 1956 an der Gemäldegalerie Dresden. Seine Festanstellung dort erfolg-
te übrigens erst, nachdem er eine Kopie eines altniederländischen Stilllebens angefertigt
hatte. Im Jahre 1969 begann er in den Staatlichen Schlössern und Gärten Potsdam-Sans-
souci als Leiter der Gemälderestaurierung zu arbeiten. Er baute die Werkstatt als eine mit
modernen technischen und wissenschaftlichen Mitteln arbeitende Einrichtung auf. Mit sei-
nen Erfahrungen aus der traditionsreichen Dresdner Werkstatt begann er die Arbeit der
Potsdamer Gemälderestaurierungswerkstatt in der heute noch üblichen Weise zu organi-
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sieren. Weiterhin bildete er in Sanssouci tätige Kollegen innerbetrieblich zu Gemälde-
restauratoren aus. Einige Kollegen, die hier seit längerem arbeiten, haben bei Friedrich
Decker studiert oder nach seinen Lehrmaterialien in ihrem Studium gearbeitet. Nach acht
Jahren Tätigkeit in Potsdam ging Friedrich Decker zurück nach Dresden, um an der dorti-
gen Hochschule für Bildende Künste das Lehrgebiet Historische Maltechnik und Kopie in
der dort 1976 begonnenen Restauratorenausbildung zu betreuen. 

An den Dresdner und der Berliner Gemäldegalerien bestehen die Werkstätten der
Restauratoren seit der Gründung der Museen im 19. Jahrhundert. Deren Restauratoren
waren in ihrer Zeit durchaus schillernde Figuren, wie beispielsweise der damals berühmte
Kopist und Restaurator Jakob Schlesinger, der erste verbeamtete Restaurator an der Berli-
ner Gemäldegalerie. Seine Kopien wurden hochgeschätzt, akzeptierte doch König Friedrich
Wilhelm IV. fünf Kopien von Schlesingers Hand, als man versuchte, 1847 die Bildergalerie
weitestgehend friderizianisch einzurichten.2

Wenn heute ein Gemälde in der Restaurierungswerkstatt untersucht wird, findet man
sehr schnell die Bearbeitungsspuren von vorhergegangenen Restaurierungen. Die Fragen

132 Daniel Fitzenreiter

Abb. 1 Die Restauratoren Friedrich Decker, Ingo Juffart
und Fritz Hentler in der Werkstatt im Mezzaningeschoss
des Neuen Palais, etwa 1960, Foto: Roland Handrik, SPSG



nach dem Ausführenden, nach dem Zeitpunkt und den verwendeten Materialien – Infor-
mationen, die heutzutage in einer Dokumentation vermerkt und im Archiv der Gemälde-
werkstatt geordnet aufbewahrt werden – sind selten erschöpfend zu beantworten, und es
mangelt häufig an Zeit, diesen Fragen über die technischen Details hinaus nachzugehen. 

Eine gründliche Quellenauswertung zur genaueren Ermittlung der in der Vergangenheit
ausgeführten Restaurierungen ist äußerst sinnvoll, denn die heutigen Bearbeitungen kön-
nen so gezielt auf das historisch gewachsene Materialgefüge eingestellt werden. Das ist um
so nötiger, da das 20. Jahrhundert eine Unzahl von Kunststoffen als Restaurierungsmate-
rialien hervorgebracht hat. Diesen »Wundermitteln« sind aber die klassischen Materialien
wie Kleister, Hautleim und Naturharze an Lebensdauer und handwerklicher Berechenbar-
keit überlegen.

Für die Gemälde in den Preußischen Schlössern sind Restaurierungen seit dem Beginn
der Sammlungen im 17. Jahrhundert wahrscheinlich, im 18. Jahrhundert nachweisbar, im
19. und 20. Jahrhundert die Regel. Eine über längere Zeit arbeitende Restaurierungswerk-
statt in den Schlössern könnte die Werkstatt der zwischen 1789 bis 1846 mehrfach erwähn-
ten Restauratoren im Berliner Schloss gewesen sein.3 Außerhalb des Berliner Schlosses fan-
den Pflege und Konservierungsarbeiten vermutlich häufig an den Hängeorten der Gemälde
oder in zeitweilig eingerichteten Ateliers statt.4

Nachdem die Sammlungen der preußischen Könige durch die Sammlertätigkeit Fried-
richs des Großen europäischen Rang erlangten, begehrten immer mehr Künstler danach,
die Gemälde zu kopieren. Das gesteigerte Interesse an den Gemälden alter Meister seitens
der Kunstakademie seit 1786, die Vorbereitungen der Museumsgründung und nicht zuletzt
die nationale Bedeutung, die die Gemälde erhielten, als sie nach dem napoleonischen Bil-
derraub wieder aus Paris zurückkehrten, hatten auch Klagen über ihren teils schlechten
Zustand laut werden lassen und waren Anlass für Restaurierungen. 

Die praktischen Bearbeiter der Gemälde waren Dekorationsmaler, Galerieinspektoren,
Galeriewärter, Wappen- und Schildermaler, Kunstmaler und ausgebildete Handwerker.
Auch Beamte des Hofmarschallamtes sind nachweisbar. Gemälderestaurieren war damals
und ist bis ins 20. Jahrhundert die Arbeit von Künstlern und Kunstkennern, die das Restau-
rieren autodidaktisch oder bei Lehrmeistern erlernten. Hochschulausbildungen wurden in
Deutschland erst nach 1976 etabliert. Doch zeugen die heute auf uns gekommenen Bilder
überwiegend vom soliden gemäldetechnischen Wissen und vom beachtlichen Können der
damaligen Bearbeiter. 

Einige Gemälde erfuhren die ersten Behandlungen schon vor dem Ankauf für die Schlös-
ser, weitere wurden für die Platzierung in den barocken Hängungen bearbeitet. Nach der
Ankunft von den europaweiten Transporten der Gemälde im 18. Jahrhundert werden sich
an einigen Schäden gezeigt haben, die ebenfalls bearbeitet wurden. Eine der ersten beleg-
ten Restaurierungen im Neuen Palais war das Verkitten und Retouchieren der Risse im
Deckenbild des Grottensaals (1774), kurz nach dessen Errichtung. Aus der Rechnung sind
uns die Namen der ausführenden Maler Bock und Baron bekannt. Die Decke stürzte jedoch
einige Jahre später völlig ein.5
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Die Einzelheiten der Pflege und Konservierung der Gemäldesammlungen beschrieb die
Bestallung des zweiten Galerieinspektors der Bildergalerien in Berlin und Potsdam, Johann
Gottlieb Puhlmann, aus dem Jahr 1787. Der Potsdamer Gastwirtssohn studierte von 1774
bis 1787 in Rom, seine Ausbildung zum Historienmaler genoss er dort bei Pompeo Batoni.
Nach dem Regierungsantritt Friedrich Wilhelms II. war er seit 1787 fast vierzig Jahre als
Inspektor beider Galerien, also der Bildergalerie in Sanssouci und der Galerie im Berliner
Stadtschloss, tätig. 

Er wurde, mit großen Erwartungen an sein künstlerisches Vermögen, mit einer Vielzahl
von Aufgaben konfrontiert, die die Betreuung der Akademiezöglinge beim Kopieren, die
Katalogisierung, die jährliche Revision der Bestände, Restaurierungen und nicht zuletzt die
Betreuung von Besuchern umfasste. Ausführlich wurde in der Bestallungsurkunde Puhl-
manns beschrieben, worauf er bei der Betreuung der Kopisten zu achten habe: »er über-
haupt lernbegierigen Künstlern auf alle Art behilflich seyn und ihnen, wie sie es bedürfen,
mit Rat und Unterweisung an die Hand gehen muß, daß während der Arbeit, oder sonst,
die Gemälde von den studierenden Künstlern nicht beschmutzt und beschädigt werden«.
Seine Verantwortung erstreckte sich auch auf den konservatorischen Zustand der Gemäl-
de: »und von denjenigen, welche einer Reparatur bedürfen mit Bemerkung der dazu erfor-
derlichen Kosten eine Liste bei der Akademie zu weiterer Besorgung übergeben, welche
alsdann die Veranstaltung trefen wird, daß die schadhaften und einer Reparatur bedürfen-
den Gemälde alsbald wieder in guten Stand gesetzt werden.«6 Obwohl in der Bestallung
Puhlmanns die direkte Tätigkeit als Restaurator nicht vorgesehen war, begründete er etwas
später eine Bitte um die Erhöhung des Gehaltes damit, daß er die schwierigsten Partien der
Bilder selbst retouchieren müsse.7

Weiterhin zu erwähnen sind aus der Zeit nach 1787 die im Berliner Stadtschloss wir-
kenden Galeriewärter, Wappenmaler und Restauratoren Schulz und Beckly. Nach Becklys
Tod 1817, wurde der Maler Bock zum neuen Restaurator ernannt.8

Wenig später kümmerten sich die Hofräte Ernst Friedrich Bußler (d. Ä.) und Robert
Bußler (d. J.) um restauratorische Belange und legten auch selbst Hand an.9 Von den restau-
ratorischen Kenntnissen der Hofräte geben die Kommentare Robert Bußlers (d. J.) im 1858
und 1861 erschienenen Katalog zum Raffaelsaal deutliche Auskunft. So berichtete er von
einige Kopien, deren Originale in Paris von Holz auf Leinwand übertragen wurden, und
merkte über die Darstellung des Erzengel Michael an: »Die hohe Schönheit desselben hat
zahlreiche, viel getadelte Restaurationen und die Übertragung von Holz auf Leinwand sieg-
reich überstanden.«10 Die aus heutiger Sicht abzulehnende Totalübertragung der Farb- und
Grundierschicht auf einen anderen Bildträger wurde auch an Gemälden der Schlösser aus-
geführt. Dies belegt ein Gutachten von Olfers, dem Direktor der königlichen Museen, und
seines Restaurators Jakob Schlesinger über ein Konservierungsvorhaben des Restaurators
Schrader, der im Berliner Schloss tätig war.11 Schrader wollte mit königlicher Erlaubnis Holz-
tafelgemälde mit gefährdeter Farbschicht von Holz auf Leinwand übertragen. Mit dem viel-
fach vorgetragenem Bedarf nach Restaurierungen der Schlösserbilder verbanden die Betei-
ligten immer wieder den irrigen Wunsch nach dauerhaften Konservierungsmethoden. 
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Mit der Gründung des Königlichen Museums 1830 in Berlin ist die Restaurierung als
museale Tätigkeit ins öffentliche Bewusstsein gelangt. Die kunstwissenschaftlichen Ord-
nung dieser Vorbildsammlungen prägte seither das Bild der alten Künste, die museale Prä-
sentation nahm seither auf die Restaurierungsästhetiken entscheidenden Einfluss. Wurde
im 19. Jahrhundert noch nach Kräften die Kunst um fehlende Teile ergänzt, neigten die
Restauratoren im 20. Jahrhundert eher dazu, Kunstwerke auf das wesentliche, das vor-
geblich authentische, zu reduzieren. Die Untauglichkeit beider Konzepte für Kunstwerke
in Schlossmuseen zwingt zur genauen Beachtung der Geschichte der Objekte, zu der auch
die wiederholten Restaurierungen durch verschiedene Restauratorenpersönlichkeiten
gehören. Deren Namen sind teilweise bekannt und können auch mit einzelnen Restaurie-
rungen in Verbindung gebracht werden, doch sind für einige markante »Handschriften«
noch keine Personen oder Zeiträume zugeordnet worden. Eine systematische Untersu-
chung der Restaurierungsgeschichte der Gemälde an den Preußischen Schlössern wird die
Arbeit der nächsten Jahre sein. 

Anmerkungen

1 Angelo Walter setzte sich 1983 ironisch mit dem wandelbaren Wertschätzungen von Original und
Kopie auseinander. Der Beitrag im Katalog weißt darauf hin, dass er sich bei dem Vorhaben, eine
Ausstellung überwiegend mit Kopien zu gestalten, mit Geringschätzung konfrontiert sah. Vgl. Ange-
lo Walter: Eine Ausstellung mit Kopien?, in: Raffael zu Ehren, bearb. v. Werner Schmidt, Ausstel-
lung, Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, 1983, Radeberg 1983, S. 33.

2 Bei Götz Eckart: Die Bildergalerie in Sanssouci, unveröffentlichte Diss. Halle 1974, sind fünf Ko-
pien Schlesingers erwähnt und vier Kopien bezeichnet: GK I 7539 nach Rubens »Perseus und
Andromeda«; GK I 7738 nach Rubens »Jesus und Johannes mit zwei Engeln«; GK I 7603 nach Rem-
brandt »Simson bedroht seinen Schwiegervater«; GK I 7636 nach einer Correggio Kopie »Jupiter
und Io«.

3 Eckart, 1974 (Anm. 2), S. 173: »Als Galeriewärter im Berliner Schloß war 1789 der Maler und
Restaurator Beckly ernannt worden.« Ebenda, S. 195: »Der Tod des für die Schlösser tätigen Restau-
rators Beckly der seine Werkstatt im Berliner Schloß hatte«. Der Restaurator Beckly und sein Vor-
gänger Schulz waren gleichzeitig als Galeriewärter und Wappenmaler angestellt; also war bereits
vor 1789 ein Restaurator im Berliner Schloss tätig. Ebenda: »Im März 1817 wurde der Maler Bock
zum neuen Restaurator ernannt und verpflichtet, in bestimmten Zeitabständen sämtliche Gemäl-
de in den Schlössern und Galerien zu untersuchen und für deren Restaurierung Sorge zu tragen.« 

4 Götz Eckart hat in seiner Dissertation über die Bildergalerie von Sanssouci (Anm. 2) Quellen über
die preußischen Schlösser aus der Anfangszeit des sich etablierenden Restauratorenberufes ausge-
wertet: »Es war vorgesehen, die Restaurierung der großen Bilder in einem Raum des dritten Ober-
geschosses im Neuen Palais und die der kleineren Stücke im Kabinett der Bildergalerie oder in der
Wohnung des Kastellans durchführen zu lassen« (S. 221). Den Großteil der Gemälde restaurierte
man dann aber im Schloss Monbijou. Bei der jüngsten Restaurierung der Bildergaleriegemälde von
1991 bis 1996 wurden die Gemälde überwiegend vor Ort in der Galerie bearbeitet.
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5 Rechnungsbeleg der Maler Bock und Baron (GStAPK, I. HA Rep. 36 Nr. 3070, 22. Juni 1774). – Die
Maler Bock und Baron haben sich an den Vergoldungen, Lackierungen sowie an den Dekorations-
malereien des Neuen Palais und der Neuen Kammern beteiligt. Beide waren in Potsdam ansässig.
Baron ist durch Stadtveduten in der Sammlung vertreten.

6 Textentwurf der Bestallung Puhlmanns, zitiert nach: Eckart, 1974 (Anm. 2), S. 227–230.
7 Eckart, 1974 (Anm. 2), S. 170.
8 Siehe Anm. 3.
9 Puhlmann schrieb am 18.8.1816 an Bußler (d. Ä.): »Ich bewundere Ihren Mut sich an den da Vinci

zu wagen! Wünsche Geduld, dieses Gemälde verdient Ihren Fleiß und hoffe, daß es so geraten wird
wie die heilige Familie nach Garofalo«, zitiert nach: Eckart, 1974 (Anm. 2), S. 195.

10 Robert Bußler: Der Rafael-Saal, 2. Aufl., Berlin 1861 (Reprint: Potsdam-Sanssouci 1983), S. 47.
11 Eckart, 1974 (Anm. 2), S. 221.

Abbildungsnachweis: Abb. 1: SPSG.
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Farbabb. 22 Schloss Babelsberg mit HauptfontŠne am 18. Juni 1998

Farbabb. 23 Carl Graeb: Schloss Babelsberg, Blick durch die Pergola, mit BlumenstŠnder, FontŠne
und Schornstein des Maschinenhauses in der Mittelachse, um 1850, SPSG, Aquarellslg. Nr. 1042d








