Dieser Gedanke von James
Johnson Sweeney (1900-1986)1
soll am Beginn dieses Buches
stehen, das zum Ziel hat, einen
Blick auf das kiinstlerische
Schaffen in dem Kulturdreieck
Worpswede-Fischerhude-Lilien-
thal zu geben.

Die regionale Kunstgeschichte
begann bereits, bevor junge
Studenten aus Diisseldorf
Worpswede im Jahre 1889 zu
einer Kiinstlerkolonie erklarten.
In allen drei Orten wirkten
etwa ab 1840 Maler, die als
Pioniere ihres Sujets gesehen
werden kénnen, bis heute ent-
stand eine kaum vergleichbare
Fiille an kiinstlerischen Entwik-
klungen. Ob Historismus, Natu-
ralismus, Im- oder Expressio-
nismus und Abstraktion, in
dem Kulturdreieck haben
Kunstschaffende jeder Epoche
gelebt, gewirkt und sich gegen-
seitig inspiriert.

Damit zeigt sich, dass sich die
Strémungen der Kunstgeschich-
te der vergangenen 125 Jahre
auch in dem regionalen Schaf-
fen widerspiegeln.

Erst seit gut 200 Jahren ver-
steht man Kunst als etwas, das
nicht unbedingt sinn- und
zweckgerichtet war, sondern
auch als einen Luxusgegen-
stand, den man in Ausstellun-
gen und Museen prasentiert.
Die urspriingliche Bedeutung
des Begriffs Kunst bezieht sich
auf eine niitzliche Fertigkeit. So
kann man von der Fecht-, der
Koch- oder der Gartenkunst
ebenso sprechen wie von der
Bildhauerkunst. Nicht der ein-
zelne Kiinstler wurde hervorge-
hoben. Man erlernte das Hand-
werk des Malens und die
Arbeit mit dem Stein ebenso
wie jedes andere Gewerk, so
dass man zwar die Bilder oder
Skulpturen einer Werkstatt
zuordnen konnte, jedoch nicht
dem jeweiligen Schaffenden.
Erst ab dem 16. Jahrhundert

»Die Kunst ist ein Strom in standiger Bewegung*

wurde der einzelne Kiinstler
namentlich hervorgehoben und
die Arbeiten signiert.

Blickt man zuriick auf die
Kunstgeschichte, so hat der
Strom der Kunst schon weite
Strecken zuriickgelegt, ist
immer wieder zu neuen Ufern
gelangt, um sich jedoch im
gleichen Moment, kaum dass
er Halt gefunden hat, wieder
fortzubewegen.

Wo jedoch die Quelle des
Stroms Kunstgeschichte ent-
springt, lasst sich heute kaum
genau nachvollziehen.

Als erste kiinstlerische Schép-
fungsprozesse der Menschen
betrachten wir die Hohlenmale-
rei aus der Zeit um 15000 V.
Chr., die vielmehr einen sym-
bolhaften Charakter hatte, als
einen dekorativen. Im weiteren
Verlauf der Geschichte kam es
zu duferst kunstvoller Gestal-
tung alltaglicher Dinge.

Das Abbild eines Menschen zu
schaffen war mit dem aufkom-
menden Christentum versagt.
Erst als Papst Gregor der
Grofe im 6. Jahrhundert erklar-
te, dass Bilder angemessene
Mittel seien, um Episoden und
Lehren aus der Heiligen Schrift
wiederzugeben, war dies ein
grundlegender Schritt fiir die
weitere Entwicklung der euro-
pdischen Bildkunst, die

zunachst allein einen moralisie-

renden und lehrenden Sinn
hatte.

Man erweiterte die Malerei spa-

ter auch auf andere Bereiche
des Lebens: mythologische
Themen und hofische Szenen
fanden ihren Ausdruck.

Im Barock des 17. Jahrhunderts
riickten Alltagsszenen in den
Mittelpunkt, gleichzeitig ent-
wickelte sich die Landschafts-
malerei mehr und mehr.

Im Frith- und Hochmittelalter
war die Darstellung der Natur
nur auf kiirzelhafte Andeutun-

gen beschrankt. Eine Blume
oder zwei Baume reichten aus,
um anzudeuten, dass es sich
um ein natiirliches Umfeld han-
delte.

Damals gab es noch keine
Unterscheidung von Natur und
Landschaft, denn als Natur an
sich gilt die Tier- und Pflanzen-
welt, die ohne menschliche
Hilfe entstanden ist.

Als Landschaft betrachtet man
die charakteristische Ordnung
einer Gegend, wie sie von der
Natur geschaffen wurde.

Zu einer wirklichen Wahrneh-
mung der Landschaft und
damit der Landschaftsbetrach-
tung in ihrer Schonheit kam es
erst durch einen eigenwilligen
Ausflug des italienischen
Humanisten Francesco Petrarca
(1304-1374).2

Im Jahre 1335 bestieg er den
Mont Ventoux, ohne einen
anderen Sinn als die Natur zu
betrachten.

Er nahm die Natur als be-
gliickendes Ereignis wahr, er
sah die Erde nicht als ,,Jammer-
tal“, sondern als gelungene
Schopfung Gottes.

Bis dahin hatten die Menschen
die Natur nur als etwas emp-
funden, das ihnen das Uberle-
ben sichert, aber auch bedroh-
lich werden kann.

Durch diese neue Wahrneh-
mung Petrarcas wurde die
Landschaftsmalerei erst mog-
lich.

Erste zusammenhangende
Landschaftsdarstellungen findet
man zu Beginn des 15. Jahr-
hunderts in den Stundenbii-
chern der Gebriider von Lim-
burg (Malouel u. Maelweel zwi-
schen 1375 u. 1416), und
wahrend Leonardo da Vinci
(1452-1519) als Erster eine
Landschaft ohne Menschen dar-
stellte, sah Albrecht Diirer
(1471-1528) seine Aufgabe
darin, die verborgenen Dinge in
der Natur zu entdecken. Akri-
bisch genau stellte er die Natur



Albrecht Diirer, ,,Das grofe Rasenstiick®,
1503

dar, was sich in seinem ,,Gro-
3en Rasenstiick” in exemplari-
scher Weise zeigt. Niemand
zuvor hatte es gewagt, etwas
so Unbedeutendes wie ein
Stuck Wiese zu malen.

Um 1600 entstanden die idea-
len und heroischen Landschaf-
ten, die von einigen Malern in
Rom gepragt wurden, und mit
den niederldndischen Malern
wie Jacob van Ruisdael (1628-
1682) kam es zu einer Emanzi-
pation der Landschaft, sie
wurde erstmals Ausdruckstrager
subjektiver Empfindungen.

In der Zeit der Romantik richte-
te Caspar David Friedrich
(1774-1840) einen ehrfiirchtigen
Blick auf die Natur, die fiir ihn
eine religiose Kraft bedeutete

und stumm und erhaben ihre
Macht behauptet.

Wahrend Friedrich 1818 noch
im Atelier malte, zogen zwolf
Jahre spdter die Maler von Bar-
bizon nahe Paris erstmals mit
ihrer Staffelei nach drauBen,
um dort zu arbeiten.

Ein Grund, warum diese
Arbeitsweise erst jetzt aufkam,
ist die Erfindung der Tube,
denn es war ja nicht méglich,
drauBen die Pigmente anzumi-
schen, viel zu schnell trockne-
ten sie ein.

In dieser Zeit wurde der Begriff
des ,,Plein-Air-Malers“, des
Malers in der freien Landschaft,
gepragt.

Die Maler von Barbizon mit
ihrem individuellen Blick auf
die Landschaft, in die sie ihre
eigenen Empfindungen ein-
brachten, waren dann die Vor-

Entwicklung der Kunst

reiter fiir die Impressionisten,
die den Moment und das flir-
rende Licht einfingen.

Damit kam es nach der Roman-
tik und dem Naturalismus mit
dem Impressionismus zu einer
grof3en Revolution in der
Kunstgeschichte, der in den
ersten Jahrzehnten des 2o0.
Jahrhunderts weitere folgten.
Mit Bewegungen wie dem Fau-
vismus, dem Kubismus, dem
Expressionismus und dem Sur-
realismus befreite sich die
Kunst aus ihren traditionellen
Fesseln und machte alles mog-
lich. Alltagsgegenstdnde wie
Toilettenbecken wurden zum
Kunstgegenstand erhoben. Und
bis heute werden die kiinstleri-
schen Ausdrucksmoglichkeiten
durch Videoinstallationen,
Objekt- und Computerkunst
sowie Performances erweitert.
Auch wenn man manchmal
glaubt, alles sei schon einmal
da gewesen, der Strom der
Kunst kdnne nicht mehr weiter
flieBen, so gibt es doch immer
wieder neue Bewegungen,
denn Kunst reagiert immer auf
das Leben, ist ein Spiegel
unserer Zeit, die sich in einem
standigen Wandel befindet.

Ein Seitenarm des Stroms floss
in die Region um Worpswede,
Fischerhude und Lilienthal,
breitete sich aus, hinterlie
pragende Spuren und bricht
auch hier zu immer neuen
Ufern auf. Damals wie heute
herrscht an diesen Orten ein
lebendiges kiinstlerisches
Schaffen.

Bevor sich die Kiinstler in die-
sem Raum niederlieRen und
ihn pragten, waren Worpswede
und Fischerhude unbeachtet,
wdhrend Lilienthal bereits
durch den wissenschaftlichen
Ruf seines Amtmannes Johann
Hieronymus Schroeter (1745-
1816) als grofRer Astronom weit
uber die Grenzen des Ortes
hinaus bekannt war. 7



Worpswede

Torfboote auf der Hamme

Erst hundert Jahre bevor die
Maler nach Worpswede kamen,
hatte sich hier eine dorfliche
Struktur entwickelt. Mit seiner
Lage inmitten des Teufelsmoo-
res und durch die nahe Nord-
see, die bei starker Flut von
Fluss zu Fluss drangte und zu
groBflachigen Uberschwemmun-
gen fiihrte, war der Ort durch
eine Feuchtigkeit gepragt, in
der eine Besiedlung sowie
Ackerbau und Viehzucht kaum

moglich waren. Um 1200 war
Worpswede zwar als Ort erst-
mals in den Biichern erwdhnt
worden, doch bestand es zu
diesem Zeitpunkt nur aus acht
Hofen, die zu dem Kloster in
Osterholz-Scharmbeck gehor-
ten. Im Verlauf des Dreiigjah-
rigen Krieges kam es zu einer
weiteren Besiedlung durch eini-
ge Fliichtlinge. Doch die Basis
fiir die Entwicklung der heuti-
gen Dorfstruktur wurde erst um
1750 von Jurgen Christian Fin-
dorff gelegt. Durch den Bau

George-Ernest Papendiek, ,,Klostermiihle in Lilienthal“, um 1830

Lilienthal

eines Kanalnetzes gelang es
ihm, Land und Moor zu ent-
wassern, so dass eine Besied-
lung und Bebauung méglich
wurde.

Das weite Land mit seinen
zahlreichen Wasserlaufen, den
strohbedeckten Moorhiitten
und den Birkenalleen faszinier-
te die Maler hundert Jahre spa-
ter so sehr, dass sie sich hier
niederlieen und das kleine
verschlafene Moordorf zu
einem Kinstlerort machten.

Die Gemeinde Lilienthal ent-
wickelte sich aus dem Kloster
Lilienthal, das 1232 von dem
Bremer Erzbischof Gerhard Il
gegriindet wurde.

Einen Ort Lilienthal gab es
damals noch nicht. ,,Vallis lilio-
rum® (Tal der Lilien) war
zundchst der Name fiir ein
Nonnenkloster, das dem Zister-
zienserorden angegliedert
wurde. Die Zisterzienser prag-
ten den Ort, indem sie den
Lauf des Flusses Worpe umleg-
ten und den Mihlendeich bau-
ten, um das Wasser zur Klo-




stermiihle zu lenken. Wihrend
des Dreiigjahrigen Krieges
wurden die Lilienthaler Schwe-
stern aus dem Kloster vertrie-
ben. 1712 besetzten die Dinen
den Ort und 1715 wurde Lilien-
thal dann hannoversches Amt,
bis es 1885 mit dem Kreis
Osterholz vereinigt wurde. Zu
einer Zerstorung nahezu aller
Gebaude kam es 1813 wahrend
der Napoleonischen Kriege
durch einen Brand, den franzo-
sische Soldaten gelegt hatten.
Ebenso wie Worpswede war
Lilienthal von Moordérfern
umgeben, in denen der Torfab-
bau als wichtigste Erwerbsquel-
le fur die Menschen galt. In
Lilienthal entwickelten sich
jedoch mehr und mehr Betrie-
be, wie eine Brennerei, eine
Farberei, eine Brauerei und
eine Leimfabrik. Im Jahre 1800
baute der himmelskundlich
interessierte Oberamtmann
Johann Hieronymus Schroeter
mit vier Observatorien und 22
Spiegelteleskopen Europas
grofite Sternwarte. Lilienthal
wurde zum Mittelpunkt der
umliegenden Dérfer und erhielt
1852 ein eigenes Amtsgericht.
Mit der Kleinbahn ,Jan Rei-
ners* stellte man um 1900 eine
Verbindung zu Bremen her.
Damit erwies sich Lilienthal mit
seiner reizvollen Worpe- und
Wimmelandschaft gleicherma-
en als ein Ausflugsort fiir die
Stadter und attraktiver Lebens-
und Arbeitsraum fiir Kiinstler.

In Fischerhude soll es schon
zu vorgeschichtlichen Besied-
lungen gekommen sein. Lange
lag der Ort — durchzogen von
tiber 8o Flussarmen — abge-
schieden in der Landschaft auf
einer schmalen Sanddiine
inmitten weiter Wiesen am
Rande des Teufelsmoores und
der Geest. Als Fischerhude 1124
erstmals urkundlich erwdhnt
wurde, hief} es zunéchst
Widagheshude. Viele Héfe

lagen auf Bargten direkt an der
Wiimme oder waren durch klei-
ne Graben miteinander verbun-
den. Das Wasser war also der
Hauptverkehrsweg, auf dem
man auch nach Bremen gelan-
gen konnte. Damit gehorte der
auf Pfahlen gebaute Boots-
schuppen zum pragenden
Erscheinungsbild des Ortes.

Fischerhude

Durch diese Struktur erschien
Fischerhude damals wie eine
abgelegene Insel. Ein Charakte-
ristikum dieses ,,Amsterdam
im Griinen“ — wie das Dorf
einst genannt wurde — waren
die Holzstege, auf denen man
die Wasserlaufe tiberqueren
konnte. Aufgrund seiner Lage
entwickelte sich Fischerhude
nicht ganz so schnell wie die
Nachbarorte und wurde erst
1852 zum Kirchort. Diese zoger-
liche Entwicklung des Dorfes
wirkt sich noch heute positiv
auf das Ortsbild aus.

Zum Kiinstlerort wurde Fischer-
hude zun&chst eher zufillig, als
Heinrich Breling, der Sohn
eines Grenzaufsehers und Post-
halters, nach seiner Titigkeit
als Kdniglich bayrischer Hofma-
ler 1886 wieder in seine Heimat
zuriickkehrte.

Fischerhude

Die Betrachtung der kiinstleri-
schen Entwicklung der Region
soll hier jedoch nicht nach den
einzelnen Orten erfolgen. Viel-
mehr will dieses Buch zeigen,

dass sich im Hinblick auf ein-

zelne Phasen in der deutschen
Kunstgeschichte eine Uberein-
stimmung mit der regionalen

Entwicklung ergibt.

Die hiesige Kunstgeschichte
beginnt in der Zeit des Histo-
rismus, der Phase der Geistes-
und Kulturwissenschaften, die
mit dem 19. Jahrhundert ihren
Anfang nahm. Es handelt sich
um eine Zeit, in der man auf
altere Stilrichtungen zuriickgriff
und diese nachahmte. Diese
Einordnung bezieht sich vor
allem auf die Architektur, in
der man auf die Formensprache
des Barock, der Gotik oder der
Renaissance blickte. In der
Malerei gab es eine Bewegung,
die sich besonders von der
Kunst der Renaissance zu einer
neuen religiosen Komposition
anregen lief3.

Die pragenden Akademien, die
die Entwicklung der Malerei in
dieser Zeit bestimmten, befan-
den sich in Miinchen und Diis-
seldorf.
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Diisseldorfer Schule

Die Diisseldorfer Malschule galt
vor allem in den 1820er und
bis Mitte der 30er Jahre allein
als fithrend und innovativ. Sie
wurde etwa auf gleicher Ebene
mit der Pariser Akademie ein-
geordnet und hatte den Ruf fiir
eine fortschrittliche Lehre der
Historienmalerei. Innerhalb
weniger Jahre war die Dissel-
dorfer Schule zu einem Inbe-
griff von Idealismus und Rea-
lismus, von Tradition und
Modernitdt geworden. Zudem
hob sie sich darin hervor, dass

sie gleichsam Schule und Werk-

statt von Meistern und Schii-
lern war und eine &ffentliche,
nationale Kunst forderte.

Ein grofRer Teil der Maler, die
im Kulturdreieck Worpswede-
Fischerhude-Lilienthal wirkten,
studierte an der Diisseldorfer
Kunstschule, die zundchst von
Peter von Cornelius (1783-1867)
und spater, ab 1826, von Wil-
helm von Schadow (1788-1862)
gefiihrt wurde.

Er selbst zahlte zu den Nazare-
nern, jenen Kiinstlern, deren
idealistisches Ziel es war; eine
neue deutsche religiose Kunst
zu schaffen. Basis dieser Bewe-
gung war der 1809 von Johann
Friedrich Overbeck gegriindete
Lukasbund, der sich gegen den
nach ihrer Ansicht inhaltsleeren
Klassizismus der Wiener Akade-
mie wandte. Rom als religitses
und kinstlerisches Zentrum
wurde ihre Wahlheimat. Die
Verpflichtung zu einer strengen
sittlich-religiosen Lebensfiih-
rung brachte ihnen den Namen
Nazarener ein. lhre Malerei war
von den Italienern wie Perugi-
no (1445-1523) und dem frithen
Raffael (1483-1520) ebenso ge-
pragt wie von Diirer. lhr
Wunsch war es, eine Erneue-
rung der religiosen Malerei in
Deutschland zu schaffen, die
sich stilistisch durch eine feste
Umrisszeichnung und klare
Lokalfarbigkeit auszeichnet.

Kunstakademie in Diisseldorf

Wilhelm von Schadow forderte
neben dieser idealisierenden
Malweise auch das Naturstu-
dium und verlangte genaueste
Beobachtung von seinen Stu-
denten, wobei er den maleri-
schen Prozess vor das Zeich-
nen stellte. Das Studium der
Antike, das Kopieren und Por-
tratieren standen im Vorder-
grund der Ausbildung, in deren
weiterem Verlauf die Historien-
malerei den Lehrplan bestimm-
te.

Gleichzeitig bekam die Kunst
neue Impulse durch Maler wie
Andreas Achenbach (1815-1910),
der sich mit seinen Marinebil-
dern von der deutschen akade-
mischen Pragung loste und die
wirklichkeitsnahe Sicht der Hol-
lander des 17. Jahrhunderts
aufnahm. Ebenso wie er brach
der Schadow-Schiiler Karl Frie-
drich Lessing (1808-1880) mit
der nazarenischen Kunstdoktrin
seines Lehrers. Es kam zu einer
Erneuerung der Geschichtsma-
lerei, in der die biblischen The-
men zuriicktraten. Lessing favo-
risierte eine Malerei mit protes-
tantisch-kdmpferischem

Akzent, die in verschlusselter
Form auch soziale und gesell-
schaftliche Botschaften beinhal-
tete.

Zudem griindete er 1827
gemeinsam mit Johann Wilhelm
Schirmer (1807-1853) den
»Landschaftlichen Komponier-
verein®, der an der Akademie

Diisseldorfer Schule

die Einrichtung einer Land-
schaftsklasse zur Folge hatte.
Damit begann eine neue Ent-
wicklung an der Diisseldorfer
Malschule. War das Malen der
Landschaft zuvor noch von der
italienischen Ideallandschaft
geprdgt, so gab es in der Land-
schaftsklasse unter der Leitung
Schirmers eine neue Ausrich-
tung. Jetzt blickte man auf
Niederlander wie Jacob van
Ruisdael, Jan van Goyen (1596-
1659), Aert van der Neer (1603-
1677) und Meindert Hobbema
(1638-1709). Sie erhoben
bereits im 17. Jahrhundert die
Landschaft zum Ausdruckstra-
ger subjektiver Empfindungen.
Die Bilder sind geprdgt von
schwermiitigen Stimmungen,
melancholischen Farben und
dramatischer Wolkenbildung
mit durchbrechenden Licht-
strahlen.

Erstmals versuchte man, auch
das Charakteristische der deut-
schen Landschaft herauszuar-
beiten. Lessing regte die Stu-
denten an, in die Natur hinaus
zu gehen, um direkt vor dem
Motiv Studien zu betreiben.
Daneben gab es noch die Gen-
reklasse. Die Genremalerei
hatte ihren Ursprung in der
moralisierend-belehrenden,
aber auch spottischen Kunst
des 15. Jahrhunderts. Jetzt setz-
te man sich mit Themen sozia-
ler Problematik auseinander
und bezog Stellung zu den
politischen Verdanderungen.
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Durch diese revolutiondren Ent-
wicklungen kam es zu einer
Verlagerung von der klassisch-
nazarenischen Kunst im Sinne
Schadows hin zu der von ihm
abgelehnten Landschafts- und
Genremalerei. Die damit ver-
bundenen Spannungen waren
so grof, dass Schadow 1859
resignierte und aufgab.

Er verlief} die Akademie in
einer Zeit, in der sie gerade
besondere Beachtung auch bei
ausléndischen Schiilern fand. In
den fiinfziger und sechziger
Jahren erlangte die Diisseldor-
fer Schule einen hohen
Bekanntheitsgrad, so dass die
Werke der Absolventen beliebt
und gefragt waren.

Mit Eugen Diicker (1841-1916)
ubernahm 1872 ein Lehrer die
Landschaftsklasse, der den
Naturalismus vertrat. Sein Ziel
war es, von den idealistischen
Naturvorstellungen zur Abbil-
dung einer naturgetreuen Dar-
stellung zu kommen. Dabei
ging es ihm nicht um absolute
Detailgenauigkeit, vielmehr
regte er seine Studenten an,
eine Komposition aus Raum,
Licht, Form und Atmosphire zu
schaffen. Diicker hatte insge-
samt 82 Schiiler, zu denen
auch die Worpsweder Otto
Modersohn, Carl Vinnen und
Fritz Overbeck gehorten.

Peter Janssen (1844-1908) hin-
gegen hatte sich der Historien-
und Figurenmalerei gewidmet
und sich mit monumentalen,
historisch-patriotischen Wand-
bildern einen Namen gemacht.
Von den Kiinstlern der Region
war es vor allem Fritz Macken-
sen, der seinen Unterricht
regelmafig besuchte.

Doch auch wenn die Diisseldor-
fer Landschaftsmalerei in
Deutschland einen besonderen
Ruf erlangte, gewann die
Miinchner Akademie im Laufe
der 1870er Jahre immer mehr
an Bedeutung und riickte an
die erste Stelle.

Miinchner Schule

Miinchen stand seit 1848 unter
dem Regiment des Konigs
Maximilian 1l, fiir den Wissen-
schaft und Kunst einen beson-
deren Stellenwert hatten. Seine
kiinstlerische Forderung brach-
te der Akademie neue Erfolge,
die bereits in den 4oer Jahren
durch eine realistische Histo-

rienmalerei eine Konkurrenz zur

Disseldorfer Akademie gewe-

sen war. Nach politischen Unru-

hen sorgte Maximilian jetzt
selbst fiir eine Entwicklung der
kunst- und kulturgeschicht-
lichen Bildung der Studenten
und suchte vermehrt die Ver-
mittlung von Handwerk und
kiinstlerischen Techniken zu
ermoglichen. Direktor der Aka-
demie wurde 1849 Wilhelm von
Kaulbach (1805-1874), der als
bedeutender Historienmaler
anerkannt war. Er hat unter
anderem das Treppenhaus des
Berliner Neuen Museums mit
historischen Wandgemalden
ausgestaltet.

Als Professor fiir Maltechnik
kam 1859 Carl Theodor von
Piloty (1826-1886) an die
Miinchner Schule. Er war fiir
seine farbenreichen Historien-
bilder in pompdser, theaterhaf-
ter Wirkung bekannt und ver-
mittelte vor allem eine reiche
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Glaspalast in Miinchen

435 5 AR

Miinchner Schule

Farbigkeit an die Studenten.

1874 trat Piloty dann die Nach-

folge Kaulbachs als Direktor
an.

Ab 1858 stand die Ausstellung
im Minchner Glaspalast im
Mittelpunkt der kiinstlerischen
Welt, fiihrte sie doch in jedem
Jahr zu einem Wettstreit der
Kunstregionen. Dort im Glaspa-
last feierten dann auch 1895
die Worpsweder Maler ihren
groBBen Erfolg, der sie in ganz
Deutschland bekannt machte.
Die Piloty-Schule, wie die
Minchner Akademie spater
genannt wurde, brachte im
Laufe der Zeit bedeutende
Maler wie Wilhelm Leibl (1844-
1900) und Franz von Lenbach
(1836-1904) hervor. Gleichzeitig
suchte die Akademie auch den
Austausch mit freien Malern,
was zu Bereicherung und Inno-
vation fiihrte. So entwickelte
sich die Miinchner Akademie
im Laufe der 1870er und 8oer
Jahre, nahm mehr und mehr
die fithrende Position ein und
stellte damit die Diisseldorfer
Akademie allm&hlich in den
Schatten.

Berlihmte Lehrer waren weiter-
hin der Historienmaler Franz
von Defregger (1835-1921) und
Franz von Stuck (1863-1928),
der als bedeutender Vertreter

11
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des Miinchner Jugendstils galt
und grofien Einfluss auf seine
Schiiler wie Wassily Kandinsky
(1866-1944) und Paul Klee
(1879-1940) hatte.

Bis zum Ende des 19. Jahrhun-
derts behielt Miinchen auch
einen internationalen Charak-
ter.

Mit der Reichsgriindung 1871
wurde das deutsche Kunstle-
ben jedoch mehr und mehr aus
dem internationalen Zusam-
menhang abgeschnitten. Nach-
dem Danemark durch Bis-mark-
ks Invasion Schleswig-Holstein
verloren hatte, wandte sich
Skandinavien gegen Deutsch-
land. Karl XV von Schweden,
der selbst Maler war, forderte
die Kiinstler seines Landes auf,
nicht in Deutschland, sondern
in Paris zu studieren.
Gleichzeitig kehrten durch den
Deutsch-Franzdsischen Krieg
(1870/71) viele Kiinstler nach
Deutschland zurlick, die in
Frankreich studiert hatten.
Damit verlor die deutsche
Kunst die Anbindung an die
Entwicklungen in Frankreich,
die denen in Deutschland vor-
auseilten.

Ein pragender Lehrer der
Miinchner Akademie war Wil-
helm von Diez (1839-1907), der
zunachst 1855 als Student in
die Klasse Pilotys kam und auf-
grund von dessen Historienma-
lerei die Akademie wieder ver-
lieR, um sich autodidaktisch
weiterzubilden. Schon bald galt
von Diez als hervorragender
Zeichner und Illustrator. Piloty,
der das Talent seines ,fliichti-
gen“ Schiilers erkannte, setzte
sich 1870 dafiir ein, dass er an
der Akademie eine Stelle als
Lehrer erhielt. Von Diez wurde
zu einem innovativen Lehrer,
der seinen Studenten eine
Basis fiir eine individuelle Ent-
wicklung bot. Er vermittelte die
gesamten Gattungen der Male-
rei, vom kleinen Genre bis zur
groRen Historie, vom Stilleben

bis zum Portrat, wobei er einen
besonderen Schwerpunkt auf
die Landschaftsmalerei legte. Er
fuhrte seine Schiiler iiber das
Studium der alten Meister hin-
weg zur unmittelbaren Betrach-
tung der Natur und o6ffnete
ihnen den Weg in die idealisti-
sche Kunst und Naturanschau-
ung. Auf dieser Basis bot von
Diez seinen Schiilern die M&g-
lichkeit, zu experimentieren
und sich dabei vollig frei zu
entwickeln. So konnten viele
seiner Schiiler ihren eigenen
Weg finden.

Er selbst war bekannt fiir seine
,tonschonen“® Gemadlde mit
fein abgestuftem graublauen
Hintergrund und einem reichen
Farbspiel der Figuren. Es war
vor allem dieser reiche Kolo-
rismus, den die Studenten von
ihrem Lehrer Gibernahmen.
Inhaltlich konzentrierte von
Diez sich auf Darstellungen aus
dem Dreifigjahrigen Krieg,
Landsknechtsszenen und das
Leben des Volkes auf Jahrmark-
ten und in Wirtshdusern.
Wilhelm von Diez war bei sei-
nen Schiilern sehr beliebt und
seine Klasse stets uberfiillt. Zu
ihm kamen Studenten, die
selbst bald zu den Grof3en der
Kunstgeschichte gehoren soll-
ten wie Max Slevogt (1868-
1932), Franz Marc (1880-1916)
und Wilhelm Triibner (1851-
1917) wie auch die Worpsweder
Maler Fritz Mackensen und
Hans am Ende.

Mit Johann Friedrich Schréoder
(1821-1904) haben wir einen
Maler aus dem Dreieck Worps-
wede-Fischerhude-Lilienthal,
dessen Ausbildungszeit an der
Diisseldorfer Akademie genau
in die Umbruchzeit von dem
Stil der Nazarener und den
ersten Entwicklungen der Land-
schaftsmalerei fallt. Somit ist

Johann Friedrich Schroder

auch das Werk Schroders von
diesen beiden Strémungen
gepragt.

Er wurde als Sohn aus zweiter
Ehe des Miillers Friedrich
Schrdder in Hittenbusch nahe
Worpswede geboren. Nur
wenig ist tiber die Biographie
des ,Miller-Malers®, wie man
ihn auch nennt, bekannt. So
weifs man heute nicht, wie
seine schulische Ausbildung
aussah und wie dieser den fiir
den Sohn eines Miillers unge-
wohnlichen Weg zur Malerei
und an die Diisseldorfer Akade-
mie fand. Auch sind leider nur
noch wenige Werke erhalten,
die seine kiinstlerische Entwik-
klung verdeutlichen. Der Grund
fiir diese mangelnden Zeug-
nisse liegt darin, dass das
Wohn- und Elternhaus des
Malers, in dem die Nachfahren
einen groRen Teil des Nachlas-
ses beherbergten, 1952 durch



