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Künstlerkolonien als Keimzellen der Moderne 

In der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts suchten bildende Künstler in Westeuropa 
nach neuen Ausdrucksformen und Inspirationen. Neben der Auseinandersetzung mit 
aussereuropäischer Kunst – ein Prozess, der sich in der Belle Époque verstärkte – be-
stand die wichtigste Veränderung darin, die Grossstädte mit ihren Akademien und Ate-
liers zu verlassen und sich direkt in die Natur zu begeben. 

So entstanden in dieser Zeit, vor allem in Frankreich und Deutschland, Orte der Begeg-
nung, an denen sich Gleichgesinnte gegenseitig anregten und weiterentwickelten. Auch 
wenn sich dafür der Begriff der «Künstlerkolonie» etabliert hat, darf dieser nicht über 
die tatsächlichen Strukturen hinwegtäuschen: Das Wort suggeriert eine grössere Sied-
lung, doch in den meisten Fällen handelte es sich schlicht um den Wohnsitz eines ein-
zelnen Künstlers, der Kollegen zu sich einlud oder von ihnen besucht wurde. 

Die Intensität der Zusammenarbeit und die ökonomischen Verhältnisse waren zwar 
überall verschieden. Doch eines war diesen Orten gemeinsam: Sie verschafften den 
Künstlern Natur- und Gemeinschaftserlebnisse, welche sie stark prägten und ihre wei-
tere Karriere massgeblich beeinflussten. Insgesamt wurden diese ländlichen Rückzugs-
orte so zu entscheidenden Treffpunkten für die Entwicklung der Moderne. 

Während die französischen Orte (wie Arles oder Collioure) oft durch die Suche nach Licht 
und Farbe definiert waren, stand in den deutschen Zentren (wie Worpswede oder 
Murnau) häufig die spirituelle Naturerfahrung oder die soziale Utopie (Bauhaus, Monte 
Verità) im Vordergrund. 

1 Die Künstlerkolonien im Einzelnen 

1.1 Gründung der Moderne (1830–1875)  

1.1.1 Barbizon (ca. 1830-1870) 

Barbizon gilt als die Mutter aller Künstlerkolonien und Geburtsstätte der Freilichtmale-
rei. Die Innovation war radikal: Künstler verließen die akademischen Ateliers und beo-
bachteten die Natur direkt, statt sie nach akademischen Regeln zu komponieren. Die 
Waldlandschaft von Fontainebleau bei Paris wurde zum Schulzimmer. 

Théodore Rousseau war der Pionier, der 1836 nach Barbizon kam und andere anzog. 
Jean-François Millet schuf hier seine ikonischen Bauerndarstellungen, darunter das be-
rühmte «L'Angélus». Charles-François Daubigny und Jean-Baptiste Camille Corot mal-
ten ebenfalls in Barbizon. Diese Künstler teilten eine künstlerische Überzeugung: Natur, 
direkt beobachtet, war der beste Lehrmeister. Barbizon markierte den Übergang vom 
akademischen 18. Jahrhundert zur modernen Kunstpraxis — ein Ort, der zeigte, dass 
künstlerische Innovation nicht in den Akademien der Großstädte geschah, sondern in 
der ländlichen Stille. 



 

 

 
Théodore Rousseau: Waldlandschaft bei Barbizon (ca. 1850). Rousseaus direkte Naturbeobachtung — Ma-
lerei ohne akademische Regeln — wurde zum Fundament der modernen Kunstpraxis (Wikimedia Com-
mons). 

1.1.2 Kronberg im Taunus (ab ca. 1850) 

Kronberg war die deutsche Entsprechung zu Barbizon — eine Künstlerkolonie der Frei-
lichtmalerei, eng mit der Frankfurter Kunstszene verbunden. Künstler wie Anton Burger, 
Jakob Fürchtegott Dielmann und Wilhelm Trübner praktizierten realistische Land-
schaftsmalerei mit Fokus auf das bäuerliche Leben. Diese Kolonie entwickelte eine pa-
rallel-deutsche Moderne: spätromantisch, naturalistisch, bodenständig. 

Während Barbizon die französische Leichtigkeit und die Obsession mit Licht repräsen-
tierte, war Kronberg gediegener, sozialkritischer. Die Künstler dokumentierten die länd-
liche Bevölkerung und deren Verhältnis zur Natur mit dokumentarischer Genauigkeit. 
Kronberg zeigt: Die Freilichtmalerei war keine französische Erfindung allein, sondern ein 
europäisches Phänomen — überall suchten Künstler die Akademien zu verlassen und 
die Natur direkt zu erforschen. 

1.2 Farb- und Formrevolution (1875–1910) 

Diese sechs Künstlerkolonien stellen alle dieselbe zentrale Frage: Wie kann Farbe und 
Form autonom funktionieren, nicht als beschreibende Mittel der Natur? Aber die Ant-
worten divergieren radikal — von Monets serieller Obsession bis zu Van Goghs emotio-
naler Entladung bis zu Cézannes geometrischer Zerstückelung. 

1.2.1 Giverny (1883-1926) 

Claude Monets Wasserlilien sind die Antwort auf die Frage nach Farbe und Serie. Monet 
kaufte 1883 ein Haus in Giverny und legte seinen japanischen Garten an — einen 



 

 

künstlichen Ort, den er dann obsessiv malte. Nicht zur Naturabbildung, sondern zur 
Erforschung von Licht und Farbe unter verschiedenen Bedingungen. 

Die Wasserlilien-Serie (1890er–1920er) ist die konsequenteste Entwicklung des Impres-
sionismus: Ein Motiv, unzählige Variationen, jedes Gemälde ein neuer Lichtzustand. 
Giverny wurde zum Pilgerort für amerikanische Impressionisten wie Lilla Cabot Perry, 
die zu Monet kamen, um von seiner Methode zu lernen. Das Dorf in der Normandie zeigt: 
Künstlerische Innovation entsteht nicht durch wilde Experimente, sondern durch fokus-
sierte, wiederholte Untersuchung eines einzelnen Motivs. 

 
Claude Monet: Seerosen-Serie (1914–1926). Monets Obsession mit seinem Garten in Giverny führte zu über 
250 Gemälden — jedes unter anderem Licht. Serielle Wiederholung wurde zur künstlerischen Methode der 
Moderne (Public DomainWikimedia Commons / MoMA). 

1.2.2 Dachau (1870-1914) 

Dachau in Oberbayern war eine der führenden europäischen Künstlerkolonien für Land-
schaftsmalerei. Adolf Hölzel war die zentrale Figur — ein Theoretiker, der die Malerei von 



 

 

Realismus über Impressionismus in Richtung Abstraktion führte. Ludwig Dill und Arthur 
Langhammer arbeiteten in seiner Werkstatt. 

Die «Neu-Dachauer Schule» ist eine Übergangsbewegung: Die Künstler praktizierten zu-
nächst impressionistische Naturbeobachtung, suchten dann aber nach abstrakteren 
Prinzipien. Hölzel theoretisierte die Farbe als autonomes Gestaltungselement, nicht als 
Naturbeschreibung. Dachau zeigt den künstlerischen Übergang vom 19. zum 20. Jahr-
hundert — den Moment, in dem Künstler begannen, die Natur nicht als Motiv, sondern 
als Anlass für abstrakte Formexperimente zu nutzen. 

1.2.3 Pont-Aven (1880er-90er Jahre) 

Die raue bretonische Landschaft zog Künstler an, die nach «primitiveren» Ausdrucks-
formen suchten. Paul Gauguin kam 1886 und entwickelte hier den Synthetismus — eine 
Kunstsprache, die Fläche, Linie und symbolische Farbe befreite. Émile Bernard und Paul 
Sérusier gründeten unter Gauguins Einfluss die Künstlergruppe «Die Nabis» (die Pro-
pheten). 

 
Paul Gauguin: Bretonische Mädchen tanzen (1888). Gauguins Abkehr vom Impressionismus führte zu flä-
chigen, symbolischen Formen (National Gallery of Art, Washington / Wikimedia Commons). 

Pont-Aven markiert den radikalen Bruch mit dem Impressionismus. Während Monet in 
Giverny Licht studiert, dekonstruiert Gauguin die Natur in flächige, dekorative Formen. 
Die Bretagne wird zur Kulisse für eine künstlerische Utopie: primitive Formen als 



 

 

Ausdruck spiritueller Wahrheit. Diese Kolonie zeigt: Künstlerische Innovation entsteht 
durch ideologische Ablehnung der Vorgänger. 

1.2.4 Arles & Saint-Rémy-de-Provence (1888-1890) 

Vincent van Gogh schuf hier in kurzer, intensiver Phase post-impressionistische Meis-
terwerke. Das südliche Licht der Provence war für ihn nicht Objekt der Beobachtung, 
sondern Medium emotionaler und spiritueller Entladung. Die «Sonnenblumen» (1888) 
und «Die Sternennacht» (1889) entstanden in dieser Phase explosiver künstlerischer 
Produktivität.  

Die Bedeutung von Arles liegt in der Mythologisierung des künstlerischen Genies: Ein 
einzelner Künstler, von Wahnsinn und Vision getrieben, schafft in kurzer Zeit unvergess-
liche Werke. Paul Gauguin kam kurz zu Besuch — eine dramatische Begegnung, die mit 
psychischem Zusammenbruch endete. Arles zeigt: Künstlerische Innovation kann auch 
tragisch und kurzlebig sein, aber umso mächtiger wirken. 

1.2.5 Auvers-sur-Oise (spätes 19. Jahrhundert) 

Obwohl nahe Paris gelegen, war Au-
vers eine eigenständige ländliche 
Wirkungsstätte für impressionisti-
sche Künstler in ihrer späteren 
Phase. Vincent van Gogh verbrachte 
hier seine letzten 70 Tage in intensi-
ver künstlerischer Arbeit. Camille 
Pissarro und Paul Cézanne arbeite-
ten phasenweise mit dem Arzt und 
Kunstmäzen Dr. Gachet. 

Auvers ist weniger Geburtsstätte ei-
ner künstlerischen Innovation als 
vielmehr Transitort und tragischer 
Endpunkt. Dr. Gachet spielte eine 
Schlüsselrolle — nicht als dominan-
ter Künstler, sondern als Mäzen, der 
Künstlern einen ruhigen Arbeitsort 
bot. Diese Kolonie zeigt: Nicht alle 
Künstlerkolonien sind Zentren bahn-
brechender Neuerungen; manche 
sind Rückzugsorte für produktive 
Reflexion und stille Arbeit. 

Vincent van Gogh: Sonnenblumen (1888), gemalt in Arles. 
Die intensive Farbgebung war für Van Gogh nicht Naturbe-
schreibung, sondern emotionale Entladung (Van Gogh Mu-
seum Amsterdam). 



 

 

1.2.6 Aix-en-Provence (bis 1906) 

Paul Cézanne lebte und arbeitete bis zu seinem Tod 1906 in seinem Atelier in Les Lau-
ves. Die Montagne Sainte-Victoire war sein Hauptmotiv — ein Berg, den er über 44 Öl-
gemälde und 43 Aquarelle durchdrungen hat. Cézanne suchte nicht nach Licht oder 
emotionaler Entladung, sondern nach geometrischer Struktur der Natur. 

 
Paul Cézanne: Montagne Sainte-Victoire (1902–1904). Ein Berg, über 44 Ölgemälde und 43 Aquarelle 
hinweg durchdrungen. Cézannes geometrische Formzerlegung machte ihn zum ‚Vater der Moderne' und 
Wegbereiter des Kubismus (Wikimedia Commons). 

Cézanne arbeitete in Isolation, wurde aber posthum zur Legendenfigur. Seine Strategie 
— Natur durch geometrische Formen zu zergliedern — wurde zum Brückenkopf für den 
Kubismus. Cézanne zeigt: Künstlerische Innovation muss nicht im sozialen Austausch 
entstehen; sie kann auch aus Isolation und Obsession wachsen. Die Montagne Sainte-
Victoire wurde zum Denkmal dieser künstlerischen Hartnäckigkeit.  

1.2.7 Collioure (ab 1905) 

Dieses kleine Fischerdorf an der spanischen Grenze wurde 1905 zum Geburtsort des 
Fauvismus. Henri Matisse und André Derain arbeiteten hier zusammen und befreiten 
die Farbe radikal von ihrer beschreibenden Funktion. Grelle, unnatürliche Farben — 
nicht zur Naturbeschreibung, sondern als autonomes Ausdrucksmittel. 



 

 

Collioure zeigt künstlerische Innovation in ihrer dialogischen Form: Matisse und Derain 
befruchteten sich gegenseitig. Der südliche Strand wurde zur Bühne für wilde Farbex-
perimente. Die beiden Künstler erfanden den Fauvismus nicht allein, sondern im Aus-
tausch — eine Erinnerung daran, dass große künstlerische Sprünge oft aus Kollabora-
tion entstehen, nicht aus Einzelgenialität. 

 
Henri Matisse: Offenes Fenster in Collioure (1905). Radikale Farbbefreiung — wilde Farben als autonomes 
Ausdrucksmittel. Der Fauvismus war geboren (National Gallery of Art / Wikimedia Commons). 



 

 

1.3 Spirituelle Abstraktion und Reform (1905–1920) 

1.3.1 Worpswede (ab 1889, Expressionismus ab 1900er Jahre) 

Das Teufelsmoor bei Bremen wurde zur Hei-
mat einer bedeutenden deutschen Künstler-
kolonie, die Naturlyrik, Jugendstil und frühen 
Expressionismus verband. Paula Moder-
sohn-Becker war Pionierin: Sie arbeitete als 
vollwertige Künstlerin in einer Kolonie, wo 
Frauen nicht als Modelle, sondern als Schöp-
ferinnen anerkannt waren. 

Worpswede hatte einen gemeinschaftlichen 
ideologischen Anspruch: Künstler, Natur und 
Gesellschaft sollten eine harmonische Ein-
heit bilden. Otto Modersohn (Paulas Gatte), 
Heinrich Vogeler (Jugendstil-Künstler) und 
sogar Rainer Maria Rilke wirkten dort tätig. 
Diese Kolonie zeigt: Deutsche Künstlerkolo-
nien waren nicht nur ästhetische Experi-
mente, sondern auch Lebensreform — der 
Versuch, Künstler, Arbeit und Natur neu zu 
verbinden. 

 

 

 

 

 

 

1.3.2 Murnau am Staffelsee (1908-1914) 

Die Landschaft um den Staffelsee in Oberbayern war Geburtsort der abstrakten Malerei 
in Deutschland — die Heimat des «Blauen Reiter». Wassily Kandinsky und Franz Marc 
sahen hier nicht Natur als Motiv, sondern als Katalysator für spirituelle Befreiung. Die 
expressive Landschaftsdarstellung wurde zur abstrakten Form. 

Kandinsky postulierte, dass Abstraktion eine spirituelle Notwendigkeit ist — nicht ästhe-
tisches Spiel, sondern existenzielle Wahrheit. Gabriele Münter und Wassily Kandinsky 
bewohnten das «Russenhaus». Franz Marc lebte im nahen Sindelsdorf. August Macke 
war präsent. Der Blaue Reiter war Programm und Ausstellung zugleich — ein Manifest 
der modernen Kunst. Diese Kolonie zeigt: Abstraktion entstand aus Spiritualität, nicht 
aus rationaler Formzerlegung. 

Paula Modersohn-Becker: Kirche in Worpswede 
(1900). Pionierin des Expressionismus und voll-
wertige Künstlerin in einer Kolonie, wo Frauen als 
Schöpferinnen anerkannt waren (Kunsthalle Bre-
men / Wikimedia Commons). 



 

 

 
Gabriele Münter: Murnau (1908). Als einzige Künstlerin des Blauen Reiter arbeitete Münter gleichberechtigt 
neben Kandinsky im Russenhaus in Murnau. Ihre Formensprache war expressiv, leuchtend, mit klaren Kon-
turen — aber nicht abstrakt, sondern expressiv (arthive.com) 

1.3.3 Moritzburg (1905-1911) 

Während Dresden der urbane 
Kunstkern war, dienten die Moritz-
burger Teiche als sommerlicher 
Rückzugsort für die «Brücke»-
Künstlergruppe — Ernst Ludwig 
Kirchner, Karl Schmidt-Rottluff, 
Erich Heckel, Max Pechstein. Hier 
entwickelte sich der deutsche Ex-
pressionismus mit seinem charak-
teristischen harten Holzschnitt-
Stil und kräftigen Farben. 

Die Brücke nutzte Moritzburg nicht 
zur romantischen Naturbetrach-
tung, sondern zur expressionisti-
schen Provokation. Die Akte in 
freier Natur wurden zu wilden, ver-
zerrten Formen. Diese Kolonie 

Ernst Ludwig Kirchner: Badende am Moritzburg-See (1909–
1911). Die Brücke-Künstler nutzten Moritzburg zur expressi-
onistischen Provokation — wilde Formen gegen akademische 
Schönheit (Wikimedia Commons). 



 

 

zeigt: Expressionismus war nicht Natur-Verklärung, sondern künstlerische Aggression 
gegen akademische Schönheit. Moritzburg war Kunstlabor einer Generation, die Tradi-
tion ablehnte. 

1.3.4 Ascona / Monte Verità 

Der Monte Verità war kein klassisches Künst-
ler-Atelier, sondern ein utopisches Lebensre-
form-Projekt. Vegetarismus, Naturheilkunde, 
Ausdruckstanz, Anarchismus und frühe Esote-
rik verschmolzen zu einem alternativen Le-
bensentwurf. Künstler wie Marianne von 
Werefkin, Alexej von Jawlensky, Hans Arp, So-
phie Taeuber-Arp und Hugo Ball partizipierten. 

Monte Verità zeigt: Künstlerische Innovation 
kann Teil einer umfassenden Lebenspraxis 
sein. Diese kosmopolitische Kolonie war nicht 
deutsch im engen Sinne, aber kulturell 
deutsch geprägt — es war ein Treffpunkt inter-
nationaler Reformer. Der Ort verband Expressi-
onismus und frühen Dada mit utopischer Ge-
sellschaftskritik. Künstlerkolonie wurde hier 
zur Lebenskolonie.  

 

 

 

 

1.4 Bauhaus – Moderne als Institution (1919 – 1933) 

Auch das Bauhaus war keine Künstlerkolonie, sondern die erste moderne Kunstschule 
— und damit das Gegenbild zur romantischen Kolonie. Doch gerade diese Differenz 
markiert das Ende einer Epoche.  

Walter Gropius fasste 1919 den Traum zusammen: Einheit von Kunst, Handwerk, Tech-
nologie und Industrie. Das Curriculum war radikal: Jeder Student absolvierte einen Vor-
kurs zur Formenlehre, dann Werkstätten (Weberei, Möbelbau, Fotografie, Theater). Das 
Revolutionäre war die Kopplung mit künstlerischer Reflexion: Jede Werkstatt hatte zwei 
Lehrer — einen Künstler (für Ästhetik) und einen Handwerker (für Technik). 

Die lehrenden Künstler waren hervorragend: Wassily Kandinsky, Paul Klee, László 
Moholy-Nagy, Oskar Schlemmer, Lyonel Feininger, später Mies van der Rohe. Sie form-
ten nicht einzelne Künstler-Genies, sondern gestalterische Intelligenz für Massenpro-
duktion. Möbel wie Marcel Breuers Stahlrohr-Sessel sollten industriell gefertigt, er-
schwingliches Design für alle ermöglichen. 

Marianne von Werefkin: Nuit Fantastique (1917). 
Ab 1918 lebte Werefkin auf Monte Verità. Diese 
expressionistische Nacht-Szene zeigt die spiri-
tuelle und psychologische Dimension von 
Monte Verità (mutualart.com) 



 

 

Das Bauhaus durchlief drei Phasen: Weimar (romantisch-expressionistisch), Dessau 
(funktional-rational, mit Gropius' ikonischem Gebäude aus Stahl und Glas), Berlin (radi-
kal reduziert unter Mies van der Rohe). 1933 schlossen die Nazis die Schule — zu «jü-
disch», zu «bolschewistisch». Doch die Ideen flohen mit den Meistern in die Welt: 
Gropius lehrte in Harvard, Moholy-Nagy gründete das New Bauhaus in Chicago. Das 
Bauhaus wurde zur globalen Schule der Moderne. 

Das Bauhaus war zwar das Gegenbild zur romantischen Künstlerkolonie — geplant, in-
stitutionell, ideologisch. Und doch: Es war auch eine Kolonie von Künstlern, die gemein-
sam an einer neuen künstlerischen Sprache für die Massengesellschaft arbeiteten. 

1.5 Côte d'Azur als globales Kunstzentrum (ab ca. 1910–1960er) 

Es handelt sich hier nicht um eine 
Künstlerkolonie im klassischen 
Sinne, sondern die geografische Um-
strukturierung des globalen 
Kunstbetriebs nach dem Ersten Welt-
krieg. Etablierte Künstler kon-
zentrierten sich auf der Riviera als 
Ort für einen produktiven Abschluss 
ihrer Karrieren. 

Henri Matisse entdeckte Nizza 1917 
zur Genesung und blieb bis 1954 — 
37 Jahre künstlerischer Arbeit im 
südlichen Licht. Hier entstanden die 
Odalisken-Serien und sein Meister-
werk, die Chapelle de Vence (1951), 
ein Gesamtkunstwerk aus Glasmale-
reien, in dem Matisse seine künstle-
rische Vision verdichtete. 

Pablo Picasso kam 1946 nach Anti-
bes und experimentierte intensiv mit 
Keramik — über 3.500 Werke ent-
standen mit Suzanne Ramié in Val-
lauris.  

Marc Chagall kam 1950 dauerhaft an 
die Côte d'Azur und schuf die monu-
mentalen Werke der Biblischen Bot-
schaft, die heute das Nationalmu-
seum in Nizza zeigt. 

Im Unterschied zu klassischen Kolonien ging es dabei nicht um Innovation, sondern um 
Konsolidierung. Das südliche Klima war Lebensqualität, nicht künstlerischer Katalysator 
wie in Giverny oder Murnau. Die Riviera war etabliertes Kunstzentrum mit Museen, Ga-
lerien und internationalem Kunstmarkt. Sie symbolisierte eine neue Weltordnung: weg 

Henri Matisse: Interieur in Nizza (1919–1920). Nach seiner 
Ankunft 1917 schuf Matisse eine Serie von Innenraum-Ge-
mälden — leuchtende Farben, orientalische Stoffe, südliche 
Ruhe. (Art Institute of Chicago / Wikimedia Commons). 



 

 

von Paris als absolutem Zentrum, hin zu einem globalen Kunstzentrum, wo etablierte 
Meister ihre späten Jahre in südlicher Schönheit abschliessen konnten. 

2 Unterschiedliche Ziele in Frankreich und in Deutschland 

Während französische Künstlerkolonien primär der künstlerischen Experiment dienten 
— neue Farben, neue Formen der Naturdarstellung — verfolgten deutsche Kolonien ein 
zusätzliches Ziel: Sie sollten das Verhältnis zwischen Künstler, Natur und Gesellschaft 
neu definieren. Dies drückte sich in der Betonung von Naturlyrik (Worpswede), spiritu-
eller Durchdringung der Landschaft (Murnau) und utopischen Sozialvisionen (Monte 
Verità, Bauhaus) aus. Während Gauguin in Pont-Aven nach «primitiven» Formen suchte, 
suchten deutsche Künstler nach Erlösung oder sozialer Transformation. 

3 Die Geografische Verteilung der Künstlerkolonien 

 
In rot: Die französischen Künstlerkolonien. In blau: Die deutschen Künstlerkolonien (Google Maps). 

4 Fazit 

Diese Künstlerkolonien des 19. und frühen 20. Jahrhunderts markieren das Ende einer 
Epoche: Sie entstanden in einer Welt noch vor Flugverkehr, Internet und globalem 
Kunstmarkt. Sie waren Orte lokaler Innovation in einer regional fragmentierten Kunst-
welt. Mit der Zentralisierung des Kunstbetriebs in wenigen globalen Metropolen (New 
York, London, Berlin) und der Virtualisierung von künstlerischem Austausch verschwand 
die Notwendigkeit solcher Kolonien. Das Erbe bleibt: die Idee, dass künstlerische 



 

 

Innovation Gemeinschaft, Experimentierfreiheit und geografische Distanz zu etablierten 
Institutionen erfordert. 
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