nesi®, Gandy, war mit einem Entwurf zu einer ,Totengedenkstitte am Meer"
(um 1810, Nr. 21) vertreten, in dem das visionéare, romantische Element des
englischen Klassizismus priasent war. Zahlenméafiig tiberwogen die Villen-
entwiirfe im palladianischen Stil — neben der englischen Gartenkunst und
der klassizistischen Neugotik ein weiteres Gebiet, auf dem England seinen
Einflufl auf Deutschland ausiiben konnte, der allerdings in Mitteldeutsch-
land starker war als in Stiddeutschland. Die Tendenz zur malerischen Ein-
bettung von Bauten in Landschaftsgérten, fiir welche die Ausstellung Bei-
spiele von Bonomi, Wyatville, Nash und Repton bot, wurde von Erdmanns-
dorff, Jussow, Gontard oder Schinkel aufgegriffen. Im stiddeutschen Raum
dagegen, wo italienische und franzoésische Vorbilder ihre Priasenz behielten,
ubte die englische klassizistische Architektur eine nur indirekte Wirkung
aus. Dagegen wurde der englische Gartenstil frith importiert; Sckell reinigte
den Miunchener Englischen Garten zugunsten eines Klassizismus, indem er
Entwiirfe und Anlagen von Lechner oder Frey kritisierte. Englische An-
regungen lieflen sich in Fischers Prinz Carl Palais (1803), Klenzes Entwiirfen
zur Glyptothek (vgl. damit Th. Harrisons Plan fir einen Zentralbau, um
1796, Nr. 33) oder Géartners Wittelsbacher Palais finden, in welchem sich der
Maximiliansstil bereits anktundigte. Peter Proschel ist die Initiative zu die-
ser schonen Ausstellung zu danken, die den Besucher mit dem Thema engli-
scher Architekturzeichnungen bekanntgemacht hat.

Ulrich Finke

NACHBETRACHTUNGEN ZUR PARISER CEZANNE-RETROSPEKTIVE 1978
(Erster Teil)

Der grofien, 1977 in New York und Houston veranstalteten, 1978 (in klei-
nerem Ausmafl) in Paris gezeigten Cézanne-Retrospektive gebiihrte das
Verdienst, allein das Spatwerk des Meisters zum ersten Mal als ein in sich
geschlossenes Ganzes priasentiert zu haben. Dank einer umfassenden Aus-
wahl von Exponaten, die sich ausschlieflich auf Gemélde und Aquarelle
seiner letzten Lebensdekade (1895—1906) beschrénkte, wurde durch sie die
Kenntnis seiner Altersschépfungen, in ihrer Besonderheit wie auch als Sum-
ma einer durch hochste visuelle und geistige Konzentration gekennzeich-
neten schopferischen Lebensleistung, wesentlich erweitert und vertieft.

Gewifl hat auch die Kunstwissenschaft im Lauf der letzten fiinfundzwan-
zig Jahre, insbesondere seit dem Erscheinen des wegweisenden Buches von
Kurt Badt (,Die Kunst Cézannes“, Miinchen 1956), schon erheblich dazu bei-
getragen, neue Zuginge zu Cézannes Alterswerk zu schaffen. Thre wichtig-
sten jlingeren Forschungsergebnisse in dieser Richtung liegen in den neun
ausfiihrlichen, von berufenen amerikanischen, englischen und franzésischen
Kennern Cézannes verfafiten Essays vor, die dem Katalogband der New
Yorker Retrospektive (William Rubin [ed.], Cézanne: The Late work, New
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York, Mus. of Modern Art, 1977) )zur Einfithrung dienen und teilweise auch
in den Pariser Katalog (Cézanne: Les derniéres années, Grand Palais, 1978)
Ubernommen wurden. Aus ihnen sind speziell die stilkritischen Untersu-
chungen zu einigen durch die ausgestellten Werke angeregten Themen ei-
gens hervorzuheben: die Aufsidtze Theodore Reffs (,Painting and Theory in
the Final Decade®), Lawrence Gowings (,The Logic of Organised Sensations®),
Fritz Novotnys (,The Late Landscape Paintings“), William Rubins (,Cézanne
and the Beginnings of Cubism®), Liliane Brion-Guerrys (,The Elusive Goal®)
und Geneviéve Monniers (,The Late Watercolors®).

Was diese Beitrége, bei aller Verschiedenheit ihrer Ausgangspunkte und
Fragestellungen, miteinander verbindet, ist die Bemiuhung, die den spiten
Werken Cézannes zugrundeliegenden, spezifisch malerischen Gestaltungs-
probleme deutlicher als bisher zu erkennen und ihre Lésungen genauer zu
erlautern. Gemeinsam ist ihnen auflerdem, im Hinblick auf diese Ziele, eine
weitgehende Berticksichtigung der in Briefen und Begegnungsberichien, vor
allem aus Ateliergesprachen tberlieferten Selbstduflerungen Cézannes zu
seiner Kunst und zur Malerei allgemein, die nahezu alle aus seinen letzten
Jahren stammen und daher noch tuber ihren Eigenwert hinaus besondere
Bedeutung als Hilfsquellen zu einer tieferen Einsicht in seinen Spétstil be-
sitzen. Obgleich diese teils bekenntnishaften, teils in kategorischer Knapp-
heit formulierten Leitgedanken und Grundsitze Cézannes sich in der Fach-
literatur seit rd. sechzig Jahren unentwegt zitiert finden, sind sie, von
wenigen Ausnahmen abgesehen, im einzelnen noch kaum naher unter-
sucht worden, weder auf ihren Aussagewert hin noch hinsichtlich ihrer Ver-
wirklichung in der kinstlerischen Praxis des Malers.

Um so mehr war daher zu begrifien, dafl, gleichzeitig mit dem Beginn
der Pariser Retrospektive, die erste komplette Zusammenstellung und kriti-
sche Veroffentlichung dieser Quellen erschien: ,Conversations avec Cé-
zanne“, besorgt und eingeleitet von Michael Doran (Paris, Ed. Macula, 1978;
die eingeklammerten Zahlen im folgenden Text verweisen auf die Paginie-
rung dieser Ausgabe). Die in mehrfacher Hinsicht vorbildliche Publikation
wird sich als unentbehrlich fur die kiuinftige Cézanneforschung erweisen, al-
lein schon dank der Erweiterung des bereits verotffentlichten Materials um
wichtige, noch so gut wie unbekannte Zeugnisse, vor allem aber aufgrund ei-
ner auflerst sorgfaltigen Kommentierung der sehr verschiedenartigen Texte.
Bislang gemeinhin als einander gleichwertig betrachtet, lassen diese jetzt
eine Rangordnung erkennen, in welcher die neun Briefe Cézannes an Emile
Bernard aus den Jahren 1904 bis 1906 unbestreitbar an erster Stelle stehen.
Sie sind es, die in einer Reihe beriihmt gewordener Sitze die Quintessenz
seiner kunstlerischen Grundanschauungen enthalten. An dokumentarischer
Bedeutung kommen ihnen am nachsten die beiden Serien seiner Aphoris-
men zur Malerei: die von Bernard zusammengestellten fiinfzehn ,Opinions®
und die (vermutlich von Cézannes Sohn gesammelten) zweiundvierzig Ma-
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ximen, die der mit ihm befreundete Dichter Léo Larguier 1925 in seinem
Buch ,Le Dimanche avec Paul Cézanne‘ unter dem Titel ,Cézanne parle*
veréffentlichte.

In spontaner Erkenntnis ihrer Bedeutung hat Bernard die ,Opinions®
und Zitate aus den beiden ersten Briefen Cézannes an ihn seiner 1904 er-
schienenen Studie liber den Meister eingefiigt, drei Jahre spéter alle neun
Briefe in ihrer Originalfassung in seine ,Souvenirs sur Paul Cézanne“ auf-
genommen und um 2zahlreiche Ausziige aus seinen Gespridchen mit ihm
vermehrt. In dieser Form wurden Selbstduflerungen Cézannes zum ersten
Mal der Forschung bekannt, um in der Folgezeit immer héufiger als Belege
fiir seine Theorien herangezogen zu werden.

Gemessen an der absoluten Authentizitéat der Briefe Cézannes als eigen-
handiger Selbstzeugnisse, sind Bernards Wiedergaben seiner Gespriche mit
ihm, ungeachtet ihres gewil noch immer hohen dokumentarischen Wertes,
streng genommen, nicht mehr als Quellen erster Ordnung anzusehen, da
sie auf miindlichen Aussagen des Meisters beruhen und zudem in deren
Beurteilung mitunter Bernards eigene, ideologisch bestimmten und daher
mit Cézannes Kunstauffassung nicht vereinbaren &asthetischen Anschauun-
gen durchblicken lassen (wenn auch noch nicht so deutlich wie in seinem
1921 veroffentlichten kritischen Artikel ,Une conversation avec Paul Cé-
zanne").

Im Unterschied zu Bernards Aufzeichnungen erscheinen Maurice Denis’
Tagebuchbemerkungen tiber seine Begegnung mit Cézanne (Januar 1906)
génzlich frei von subjektiver Farbung. Sie beschréanken sich auf knappe
Mitteilungen grundséatzlich wichtiger Angaben Cézannes iiber seine Ge-
staltungsmittel und kiinstlerischen Erfahrungen. Die Verarbeitung dieser
Materialien erfolgte wenig spater in Denis’ 1907 erschienener, aber erst nach
ihrem Wiederabdruck in seinen ,Théories* (ersch. 1920) allgemeiner bekannt
gewordenen grofien Studie tber den Meister, die, noch weit liber ihren
Informationswert hinaus, als die einzige kongeniale und erschépfende Wiir-
digung Cézannes unter den frithen Schriften tiber ihn gelten kann. (Als ihr
ebenbiirtig diirfte erst wieder Willi Baumeisters Essay liber Cézanne [1942]
anzusehen sein.) Fir die Tiefe und Genauigkeit der Beurteilung seiner Ma-
lerei in dieser Schrift kann allein schon Denis’ Bemerkung tber Cézannes
Verhéltnis zur kinstlerischen Abstraktion sprechen: sie reiche bei ihm nur
so weit, wie er die Kugel, den Kegel und den Zylinder als Grundgestalten
der sichtbaren Formenwelt gelten lasse, als Archetypen, auf welche der
unbegrenzbare Formenkosmos der Natur sich zuriickfihren 1a8t, wihrend
die unendlich variablen Abwandlungen dieser drei Primarphénornene zu
individuellen Gegenstandsformen in Cézannes Malerei erst durch die Viel-
falt seiner farbigen Skalen erméglicht wiirden. Hingegen gelange Cézanne
nie zu einer Anerkennung auch des Kreises, des Dreiecks und des Parallelo-
gramms als Elementarformen: ,ce sont 13 des abstractions que son oeil et

248



son cerveau se refusent 4 admettre. Les formes sont pour lui les volumes*
(177). — Demgegeniiber will Bernard, sicherlich zu Unrecht, gerade in einer
rein abstrakten und nur &sthetischen Sicht der Dinge die Originalitdt und
Bedeutung Cézannes, einen Ausdruck seines ,mystischen Temperaments*
und den Grund der spezifischen ,beauté” seiner Malerei erkennen (38).
Aufgrund ihrer Sachlichkeit und Intelligenz stehen die konzisen Mittei-
lungen der Maler R.P. Riviére und J.F. Schnerb liber ihren Atelierbesuch
bei Cézanne (Januar 1905) den Ausfiihrungen Denis’ nahe, Der Wert ihres
Berichts beruht vor allem auf einer vorbildlichen Darlegung der von Cé-
zanne im Gesprach geduflerten Ideen und auf deren aufschlufireichen Erléu-
terungen; zudem koénnen beide Autoren das Verdienst fur sich beanspru-
chen, lange vor der offiziellen Kritik die entscheidenden Neuerungen Cé-
zannes intuitiv als solche erkannt zu haben. So geben sie etwa einen, wohl
den frihesten Hinweis auf Cézannes spate Aquarelle als ideale Beispiele
fur die Einzigartigkeit seiner Farbgestaltung; sie betonen die Besonderheit
der Komposition in Cézannes Malerei als eines Ergebnisses seiner Bildorga-
nisation, nicht als deren Grundlage; sie sehen in der Abneigung Cézannes
gegen eine Wiedergabe allzustark ausgepragter Licht/Schattengegensatze
eine logische Folge seiner Auffassung vom Eigenwert und der asthetischen
Funktion farbiger Kontraste im Bild. Vor allem geht ihr Bericht nadher ein
auf das Phanomen der ,sphéricité®, der optischen Kriimmung aller mit un-
bewegtem Auge konzentriert aus mafliger Distanz betrachteten Objektober-
flachen (88, 90), dessen Bedeutung fiir Cézannes Formvorstellung und far-
biges Gestaltungsverfahren nicht hoch genug bewertet werden kann (s.w.).
Die Texte Bernards, Denis’, Riviéres und Schnerbs gehoren insofern ein
und derselben Kategorie an, als sie alle von ausiibenden Kinstlern stam-
men und daher schon dank ihrer Ndhe zum métier der Malerei grofieren
Anspruch auf Kompetenz erheben kénnen als die nicht-fachménnischen Be-
richte der ubrigen Gesprachspartner Cézannes. Deren Erkldrungen mufl
deshalb jedoch keineswegs ein geringerer Aussagewert zukommen. Da sie
sich als Aufienstehende ihrer Nichtzusténdigkeit in technischen und &sthe-
tischen Fragen der Malerei durchaus bewufit waren, verstand es sich fir
sie von selbst, daf} sie sich nur als Empfangende betrachteten und allein
Cézanne und sein Werk zu Wort kommen liefien. Auf der Objektivitat ihrer
Einstellung beruht denn auch der Informationswert z. B. der Mitteilungen
Vollards (in seiner Biographie Cézannes), etwa seines Hinweises auf Cézan-
nes Bevorzugung der diffusen Tageshelle, des ,temps gris clair® (im Gegen-
satz zum ungebrochenen Sonnenlicht), als Vorbedingung seiner Arbeit im
Atelier (7). Oder: von der bemerkenswerten Tatsache, dafl ,apfelgriine®
Streifen im Himmel einer spéten Ansicht des Mont Ste. Victoire der Dar-
stellung von Schatten weifier Wolken zu dienen haben, wifite man nichts,
wére sie nicht einer Bemerkung Cézannes zu entnehmen, die einer seiner
Besucher, der Archéologe Jules Borély, in seinem kurzen, aber aufschlufl-
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reichen Gespriachsbericht mitteilt (20). Ebenso verdient E. W. Osthaus’
Schilderung seines Atelier-Besuchs im April 1906 Beachtung schon der Er-
wahnung der Tatsache wegen, dafl Cézanne bei der Erlauterung eines seiner
Landschaftsgemélde — wahrscheinlich des heute in Essen (Folkwangmu-
seum) befindlichen ,Carriére Bibémus* (farb. Abb. im Kat. Paris p. 127) —
den Grenzen sich Uberschneidender Bildplédne mit den Fingern nachging,
um seinen Besucher auf die Bedeutung ilibereinandergreifender Plane fir
die Veranschaulichung der Bildraumtiefe aufmerksam zu machen (97).

Die ausfiihrlichste, freilich auch problematischste Wiedergabe von Ge-
sprachen mit Cézanne liegt in den conversations imaginaires vor, die der
mit ihm seit 1896 befreundete Dichter und Schriftsteller Joachim Gasquet
verfafite und unter dem Titel ,Ce qu’ il m’ a dit* seiner Monographie des
Meisters (ersch. 1921) anfiigte. Noch bis vor wenigen Jahren wurden, wie
man weif}, diese Dialoge nahezu einmiitig als die literarische Quelle
schlechthin zur Orientierung tiber Cézannes Kunstanschauung angesehen,
im Vertrauen auf Gasquets ausdriickliche Vorbemerkung, er habe sich bei
ihrer Abfassung so genau wie moglich an Cézannes Aussagen und die von
ihm gesprachsweise mitgeteilten Ideen gehalten, frei erfunden von ihm sei
nur die sprachliche Fassung seines Materials in Form dreier fingierter,
jeweils vor einem Landschaftsmotiv, im Louvre und im Atelier gefiihrter
Gesprache. In diesen Diskursen beschrankt sich Gasquet als Gesprichs-
partner auf kurze Fragen, erganzende Zwischenbemerkungen oder
ausschmiickende Betrachtungen zu Cézannes Aussagen, die er zum
eigentlichen Inhalt seiner Darstellung macht. Dies geschieht unter still-
schweigender Berufung auf alle ihm verfiigbaren, teilweise auch schon ande-
ren Besuchern gegeniiber gedufierten Erklarungen Cézannes (einschlieflich
der aus Bernards und Denis’ Souvenirs entnommenen) und mit dem Hinweis
auf Belegstellen aus Briefen Cézannes an ihn, die er jedoch erst nach seinem
Tod veroffentlicht wissen wollte. Alle diese Zeugnisse verwertet Gasquet
in der Weise, dafl er sie teils in ihrem originalen Wortlaut, teils — der
weitaus haufigere Fall — nur in Ausziligen in seinen Text einarbeitet, indem
er ihnen einzelne, aus ihrem Zusammenhang genommene Stellen, zuweilen
sogar nur Satzteile oder vereinzelte Wendungen entlehnt. In solchen Fallen
wird die Zwiespaltigkeit der dialogues als eines mixtum compositum am
deutlichsten und oft peinlich spiirbar. Denn wo immer Gasquet sich nicht
damit begniigt, Cézannes Auflerungen aus dem Gedéchtnis wiederzugeben,
sondern sie — entgegen seiner Versicherung — mit seinen eigenen philo-
sophisch oder dichterisch gefiarbten Uberlegungen kombiniert, riickt er sie
in ein falsches Licht; seine Texte verraten dann jenen von Cézanne aufs
schirfste abgelehnten und seiner Denkweise vollig fremden esprit littéra-
teur, der die feste Substanz der glaubwiirdigen Aufierungen des Meisters
gleichsam aufweicht und die fingierten erst recht verdéchtig erscheinen
1a3t.
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Trotz der durch Eingriffe solcher Art nahegelegten Zweifel an der wis-
senschaftlichen Brauchbarkeit der dialogues Gasquets wurde der Glaube
an ihre absolute Vorrangstellung als Quellenmaterial erst erschiittert, als
John Rewald in seiner Untersuchung ,Cézanne, Geffroy et Gasquet — suivi
de souvenirs sur Cézanne de Louis Aurenche et de lettres inédites* (Paris
1960) eine Reihe verloren geglaubter Briefe Cézannes an Gasquet veroffent-
lichte, unter Berufung auf sie die Glaubwiirdigkeit der Angaben Gasquets
Uber die Konzeption seiner conversations imaginaires in Frage stellte und
deren Text und Methode zum ersten Mal scharfer Kritik unterzog. Zuletzt
hat auch Michael Doran auf die bedenklichen Folgen der Vermischung von
Spekulation und Authentizitit in Gasquets Text hingewiesen und die Ori-
ginalitat bestimmter Aussagen in Gasquets Versionen mehrfach bezweifelt
(207, Anm. 7, 8; 208, Anm. 7, 8; 208, Anm. 18, 22; 210 Anm, 51, 62; 212, Anm.
83).

Dafl aufgrund dieser jungeren Forschungsergebnisse Gasquets dialogues
auf eine tiefere Stelle als bisher in der Rangordnung der Dokumente zu
Cézannes Schaffen zu liegen kommen miissen, versteht sich. Jedoch wird
man, ungeachtet ihrer schwankenden Zuverlassigkeit und ihrer Ermange-
lung eines zum Begreifen der Auflerungen Cézannes unerliaflichen spezi-
fischen Kunstverstandes, nicht so weit gehen diirfen, ihren dokumentarischen
Wert nunmehr génzlich zu bestreiten. Denn immerhin lassen sie, zumindest
in Umrissen, die fundamentalen Gestaltungsprobleme erkennen, die Cé-
zannes Denken in seinen letzten Jahren unabléssig beherrschten und die,
konzentrierter und faflicher, auch in den tbrigen literarischen Quellen
zu seiner Kunst zur Sprache kommen. Gerade in ihrer jetzt vorliegenden
kompakten Anordnung erweisen sich diese in einem so hohen Mafie als er-
giebig, daf sich die Frage stellen muf}, inwiefern aus einer erneuten auf-
merksamen Betrachtung ihrer Aussagen und aus deren Anwendung auf
Cézannes malerische Praxis heute noch weitere Einsichten in sein Spatwerk
gewonnen werden konnen.

Im folgenden soll versucht werden, Antworten auf diese Frage zu finden.
Sie liegt um so néher, als die jahrzehntelange unkritische Benutzung der
Quellen zu Vorurteilen fiihrte, die eine unzulédngliche Vorstellung von
Cézannes Erkenntnisvermégen und Urteilskraft, somit von seiner Bedeu-
tung auch als reflektierender Kinstler zur Folge haben mufite. Zu diesen
Vorurteilen gehorte vor allem eine Unterschiatzung seiner im Alter sich
noch intensivierenden Bemiihungen um eine intellektuelle Klarung der
Grundlagen und Probleme seiner Malerei, in der Annahme, er habe nur
gelegentlich und wider Willen theoretisiert. Scheinen auch vereinzelte
Auflerungen Cézannes uber die Nutzlosigkeit von Kunstgespréchen cder
reinen Theorien (28, 110, 118) diese Ansichten zunéchst zu bestédtigen, so
fallen sie doch nicht ins Gewicht gegeniliber der Aussagekraft etwa seiner
bekannten These, dafl ,alles, besonders in der Kunst, im Kontakt mit der
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Natur angewendete und entwickelte Theorie* sei (135) oder gegeniiber seiner
Bemerkung zu Jules Borély bei dessen Besuch 1902: ,...Le croiriez-vous, je
suis le point d’avoir pour ma vocation des principes et une méthode, Je
cherchai longtemps: oui, je cherche encore; j’en suis 14 4 mon age!“ (19; s. a.
94). Zudem spricht fiir den Wert, den Cézanne seinen Theorien beimaf,
allein schon deutlich genug die geistige Leidenschaft, mit der er sie, allen
Berichten seiner Besucher zufolge, bei jedem Anlafl zu erkliren oder an
Gemaélden zu demonstrieren pflegte. Schliefilich trug er selbst sich ja auch
mit der Absicht, sie zu gegebener Zeit schriftlich niederzulegen (86, 201 f).
+Zu einer Verwirklichung dieses Plans sollte es nicht mehr kommen; man
wird sie sich am ehesten in Form einer Erweiterung der Grundgedanken
vorzustellen haben, die sich in den ,Opinions“ und den von Larguier mitge-
teilten Maximen formuliert finden, zwar in loser Folge, aber doch innerlich
zusammengehalten durch eine sie libergreifende unerschiitterliche Grund-
vorstellung von der Natur als Quelle und Basis allen kiinstlerischen Schaf-
fens. Cézanne verstand die Natur als Inbegriff der anschaulich vorgege-
benen Erscheinungen der Dinge in ihrer Totalitdt, nicht so sehr in dem
schon engeren Sinn von sichtbarer Auflenwelt, wie er ihr erst mit dem
Aufkommen der Freilichtmalerei beigelegt wurde und der Landschaftsmale-
rei des 19. Jahrhunderts zugrunde liegt. Cézannes Glaube an die Vollkom-
menheit der Natur kann ihn die Malerei, soweit er sie als Lehre (enseigne-
ment) versteht (28), zuweilen nur als ein Mittel zu deren Versténdnis ansehen
lassen, er spricht von einer ,compréhension de la nature au point de vue
du tableau“ (45, 122). Umgekehrt aber bedeutet es fiir ihn eine &uflerste
Rangerhohung der Malerei als Gattung, wenn er die Natur als ein tableau
betrachtet, das in seiner ,diversité infinie“ (28, 35, 103) dem Maler gewisser-
mafien als ein Urbild vor Augen steht und in seiner Einzigartigkeit tiber
jeden Vergleich selbst mit den grofiten Meisterwerken der Malerei erhaben
erscheint. Das richtige Lesen der Natur (36, 37) erfordert eine standige Schu-
lung des Auges, das durch sie sinnlich und psychisch zugleich beriihrt wird;
aber erst im Kiinstler erweckt sie jene spezifischen Seh-Empfindungen, die
Cézanne als ,sensations* bezeichnet und die er, zumal in ihrer Steigerung
und Verdichtung zu einer ,optique personelle’ und am Ende zu einer ,vision
de l'univers® (35, 162, 163) bis zuletzt als die unerlafilichste innere Voraus-
setzung fir das Zustandekommen eines wahrhaften Geméldes ansieht (94,
123, 135, 204 Anm. 16).

Mit dem Hinweis auf diese Vorbedingungen wird das umfassendste und
schwierigste der Grundprobleme beriihrt, die Cézannes Denken wéhrend sei-
ner letzten Jahre unablissig beschiftigten: die Frage der kinstlerischen
Realisation, will man diesen in seinen Briefen und Gespréachen bestéandig
verwendeten Begriff (12, 29, 36, 51, 57, 63, 73 etc.) in einem doppelten Sinn
verstehen: zunéchst als die den Betrachter unmittelbar tiberzeugende Ver-
anschaulichung der vom Kiinstler empfangenen ,sensations”, insbesondere
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der ,sensations colorées* oder ,colorantes‘ (36, 192 Anm. 17) durch das Me-
dium der Malerei, sodann aber auch, allgemeiner noch, als Umsetzung der
Wirklichkeit der sichtbaren Erscheinungswelt in die eigene Wirklichkeit der
Bildwelt. Je mehr Cézannes Uberzeugung von der Unantastbarkeit der
Natur als einzig wahrem Vorbild und einzig moglichem kiinstlerischen Dar-
stellungsgegenstand sich festigte und vertiefte, desto unerlafilicher mufite
ihm diese Transformation erscheinen. Seine durch lange Erfahrung be-
statigte Erkenntnis der Unmoéglichkeit, der Natur auf dem Weg sklavischer
Nachahmung nahe zu kommen (94, 119), konnte ihn nur in dieser Uber-
zeugung bestarken. Da er die Natur als ein unteilbares Universum begriff,
alles aber, was er malend vor Augen hatte, sich ihm immer nur als Frag-
ment aus ihr offenbaren konnte, bestand fiir ihn nur eine Mdéglichkeit ihrer
Wiedergabe: das jeweils in sein Blickfeld gertickte und somit aus dem Zu-
sammenhang mit dem Weltganzen herausgehobene Vorbild so zu inter-
pretieren, dafl es seinen fragmentarischen Aspekt verliert, um im Gemaélde
als ein in sich ruhendes Ganzes und daher als ein Gleichnis der universalen
Natur wiedererscheinen zu kénnen. ¥

Cézannes Umsetzung des Naturvorbilds in Malerei ist die Leistung einer
besonderen, wortlich zu verstehenden Ein-Bildungskraft (im Unterschied zu
einer frei waltenden, liber das anschaulich Gegebene hinausweisenden Fan-
tasie), die so beschaffen ist, dafl sie erst in engstem und fortwédhrendem
Kontakt mit den unmittelbar vor Augen liegenden Dingen zu ihrer vollen
Entfaltung gelangen kann. Sie erschopft sich jedoch nie und nirgends in
einer objektiven, jede Einmischung auflerkiinstlerischer Momente ausschlie-
flenden Darstellung seiner Motive oder Modelle. Vielmehr erméglicht sie
Cézanne zugleich mit deren Wiedergabe eine Gestaltung des Werks zu ei-
nem formal-farbigen Gebilde ganz eigener Art, das den Anspruch erhebt,
als ein vollkommenes Aquivalent des jeweils vorgegebenen Naturvorbilds
angesehen zu werden. Dieser der Abstraktion nahekommende Gebilde-Cha-
rakter der farbigen Formen, auf welchem nicht zuletzt die besondere Faszi-
nation der Alterswerke Cézannes beruht, kann sich oft allein schon in der
materiellen Beschaffenheit der wie durch einen Kristallisations- oder Ver-
krustungsprozefl entstandenen Bildoberflachen &ufiern; es besteht dann der
Eindruck, als ob schon an diesen allein der schopferische Akt des Realsisie-
rens als solcher erkannt werden koénnte, und zwar um so unmittelbarer, je
spontaner und unverhohlener Cézanne seine malerische Verfahrensweise
sichtbar macht, Die eindringlichsten Beispiele fiir die erregende &sthetische
Eigenwirkung seiner mit einer fast ostentativen Offenheit vorgetragenen
Maltechnik bieten wohl die spatesten Ansichten des Mont Ste. Victoire (s.
farb. Abb. im Kat. Paris p. 193, 207, 209).

Jede Betrachtung tber die Neuheit und Eigenart des Malverfahrens
Cézannes lenkt auf ein weiteres Grundproblem seiner Kunst hin: auf die
Frage nach den Funktionen seiner malerischen Mittel und nach deren Be-
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deutung fiir seine Bildkonzeption. Cézanne selbst kommt mehrfach auf diese
Frage zu sprechen. ,Si la sensation forte de la nature est la base nécessaire
de toute conception d’art et sur laquelle repose le grandeur et la beauté de
T'ceuvre future, la connaissance des moyens d’exprimer notre émotion n’est
pas moins essentielle et ne s’acquiert que par une trés longue expérience®
(Brief v. 25. Januar 1904 an Louis Aurenche, s. Cézanne, Correspondance, ed.
John Rewald 1937 p: 257; vergl. ebda auch p. 273 f.). Gewifl ist mit einer
Auflerung dieser oder dhnlicher Art (28, 44, 122, 139) eher die intuitiv-kiinst-
lerische Verwendungsweise der elementaren Bildmittel: Form, Farbe, Linie
und Licht gemeint als die in der ,apprentissage” vermittelten Kenntnisse der
malerischen Medien selbst und ihrer spezifischen Eigenschaften. Diese
Kenntnis konnte Cézanne nicht mehr fiir sich selbst als mafigebend betrach-
ten, da seine Auffassung von den Funktionen und der Handhabung der
elementaren Bildmittel schon zu weit von ihrer traditionellen Verwendungs-
weise abwich, um mit ihr noch in Einklang gebracht werden zu kénnen.
Wahrend z. B. in Werken alterer Malerei die fundamentalen bildnerischen
Mittel noch paritatisch (wenn auch natirlich in den unterschiedlichsten
Proportionen) und mit einem Anspruch auf gleiche ésthetische Geltung ein-
gesetzt werden konnten, ohne 'sich jedoch deshalb in der Entfaltung ihrer
Wirkungsmoglichkeiten gegenseitig behindern zu miissen, beruht das grund-
satzlich Neue in Cézannes Malerei, rein als ,peinture” betrachtet, darin, da®
er diese Gleichstellung der Mittel aufhob, indem er bewufit die Farbe allein
und eindeutig zu dem bildkonstituierenden Element schlechthin machte.
Durch diese entscheidende Rangerh6hung énderte er von Grund auf ihr
Verhéltnis zu den anderen bildnerischen Mitteln: sie erscheinen in seiner
Malerei nicht mehr gleichwertig mit der Farbe, sondern als deren Funkti-
onen oder bedingt durch sie.

Dafy dieses Abhédngigkeitsverhéltnis letztlich zu einer weitreichenden,
wenn nicht vollkommenen Absorption der lbrigen Bildelemente durch die
Farbe fiithren mufite, stand fiir Cézanne fest; einige seiner theoretischen
Grundséatze gehen in ihrer Radikalitidt so weit, da} sie der plastischen Form
und der Linie ein Daseinsrecht als eigenem Darstellungsmittel von vorn-
herein absprechen (176) oder sie allenfalls nur soweit gelten lassen wie die
Farbe sie im Bild suggerieren kann.

In hochstem Mafle gilt diese Feststellung fiir das Licht, das, nach Cézannes
vielzitierter These, fiir den Maler nicht existiert, sich nicht reproduzieren
laft, sondern nur reprasentiert werden kann, und zwar allein durch die
Farbe (44, 93, 119, 173). Die Bedeutung dieses Satzes erh6ht sich noch, sobald
man ihn durch die These aus den ,Opinions* ergénzt, dal auch der Schatten
als Farbe zu gelten habe: ,L’'ombre est une couleur comme la lumiére, mais
elle est moins brillante; lumidre et ombre ne sont qu'un rapport de deux
tons® (36)).

Cézannes Entdeckung der Bildfarbe als vollkommenstes Aquivalent; fiir Licht
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und Schatten ermoglichten ihm letzten Endes die Losung eines &sthetischen
(und wahrnehmungspsychologischen) Fundamentalproblems, das sich aus
der Antinomie zwischen Farbigkeit als solcher einerseits, Lichthelligkeit und
Dunkelheit andererseits ergibt. Dieser tiefe, rational nicht faflbare Gegen-
satz kommt im allgemeinen dem naiven Betrachter beim Anblick der sicht-
baren Welt nicht zu Bewufitsein, da im Erscheinungsbild der Natur die in
ihrer sinnlichen Beschaffenheit und Wirkungsweise wesentlich verschiede-
nen Phénomene ,Farbigkeit‘ und ,Licht* (bzw. ,Dunkel’) einander total
durchdringen, eine Wahrnehmungseinheit bilden. Thre getrennte, analysie-
rende Erfassung, wie sie ihrer Umsetzung in Malerei vorausgehen muf,
fordert vom Kiinstler (ihm selbst oft unbewufit) eine Entscheidung, welches
der beiden Elemente fiir den Aspekt des entstehenden Bildes bestimmend
werden soll.

Cézanne mufite im Dualismus Farbe/Licht-Dunkel einen der Griinde fir
die ihn irritierenden ,confusions de sensations (94) erkannt haben, als einen
Konflikt der beiden elementaren Sehempfindungen, der nur durch die
Kraft seiner Grundiiberzeugung von der Allgegenwart und Einzigartigkeit
der Farbe als Urphanomen und durch die duferste Konzentration auf sie
als primares Bildmittel Uberwunden werden konnte (119).

Die kiinstlerischen Folgen dieser Konzentration kénnen im Spatwerk Cé-
zannes allein schon an seiner Interpretation des Schwarz und des Weif3 er-
kennbar werden, gleichgiiltig, ob er diese Werte als stoffliche Oberflachen-
farben oder als abstrakte Représentanten extremen Dunkels bzw. duflerster
Lichthelligkeit vor sich sieht. Er will, einer Tagebuchnotiz Maurice Denis’
zufolge, ,faire avec la couleur le noir et le blanc* (94). Mit anderen Worten:
er akzeptiert das Schwarz und Weifl nicht, wie in seinen Frithwerken der
1860er Jahre, von vornherein als vorgegebene, eigenstandige Farbquali-
taen, gibt sie daher auch nicht mehr durch die ihnen entsprechenden un-
gemischten Tubenfarben wieder, sondern als Mischungsprodukte aus sehr
dunkeln, bzw. sehr hellen Buntqualitaten. Eine gleiche Verfahrensweise,
allerdings zunéachst nur im Hinblick auf das Schwarz allein, 148t schon rd.
zehn Jahre zuvor die Malerei van Goghs in Werken seiner Nuenener Epo-
che erkennen. Als ein farbgeschichtliches Novum hingegen ist Cézannes
Wiedergabe des Weifl unter Verwendung koloristischer Werte anzusehen.
Sie erfolgt in der Weise, dafi er unterschiedliche hellbunte Flecken sich
durchschieflen oder verflechten und sich optisch zu einem mattschimmern-
den, mitunter perlmuttrigen Weif§ ergéanzen lafit.

Ein aufschlufireiches Beispiel fiir dieses Verfahren bietet die farbige Be-
handlung der Hemdbrust im Portrait Ambroise Vollards (Farbabb. im Kat.
New York p. 212): wenn hier durchaus der Eindruck einer weifien, nicht der
einer vielfarbigen Flache vorherrscht, so liegt dies daran, daf3 die hell-
malachitgriinen, ockergelben, blaugrauen, graurétlichen Téne, in simultaner
Sicht, als Repriasentanten zarter Reflexe und Schatten erscheinen, wie sie
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sich durch die schwache ,convexité* des dargestellten Gegenstands ergeben;
sie wirken, weniger als isolierbare bunte Eigenwerte denn als Modifikatio-
nen, subtile farbige Brechungen des ihnen allen reichlich zugemischten, je-
doch nur an vereinzelten Stellen in ganz reinem Zustand hervortretenden,
im wortlichen Sinn ,tonangebenden‘ Weifd.

Die verschiedenartigen koloristischen Auslegungen gerade des Weif
konnen beispielhaft die bahnbrechende Neuerung Cézannes veranschau-
lichen, fir die er selbst den Begriff der ,Modulation“ verwendete (36, 177),
um die malerische Umsetzung der formmodellierenden unbunten Licht- und
Schattenwerte der Natur in buntfarbige Gegenwerte zu bezeichnen. Sein
anschaulicher Hinweis, er wolle mit der Farbe das gleiche erreichen, was
(in einer Bleistift-, Kohle- oder Kreidezeichnung) der ,tortillon“ bewirkt —
gemeint ist eine durch Verwischen der Schwarzen erzielte kontinuierliche
Verschmelzung von Grauwerten unterschiedlicher Stédrke — macht plausi-
bel, daf} jede farbige Transposition der grauen Schattenbereiche und ihrer
Ubergénge zum Licht, wie sie in der Natur erscheinen, im Bild zu einer
lickenlosen Stufenfolge von Buntwerten, zu einer ,gamme & soi‘ fithren
mufte.

Schon allein auf der Erfindung solcher Farbfolgen, vor allem aber auf
ihrer fir jede Form eigens zu treffenden Anordnung, beruht zu einem gro-
fien Teil die schopferische Leistung Cézannes als Kolorist, IThre eminente
kiinstlerische Bedeutung hat zunachst Maurice Denis (177), nach ihm erst
wieder in ihrer ganzen Reichweite Kurt Badt erkannt und eingehend be-
grindet (,Die Kunst Cézannes” Kap. I). Wesentlich haben Theodore Reff und
besonders Lawrence Gowing in ihren eingangs erwahnten Untersuchungen
zu einem tieferen Verstdndnis des Modulationsverfahrens Cézannes beige-
tragen.

Von Cézanne selbst ist keine Auflerung erhalten, die genaue Aufschliisse
liber Einzelheiten seiner Modulationstechnik geben koénnte. Er bezieht sich
jedoch indirekt auf sie, wo immer er von den kinstlerischen Mitteln spricht,
deren er sich bei ihrer Anwendung bedient. Unter diesen kommt den farbi-
gen Kontrasten die grofite Wichtigkeit zu. Ihnen mifit Cézanne eine so liber-
ragende Bedeutung bei, dafl er sie geradezu mit dem Malakt selbst gleich-
setzt. ,Peindre c’est contraster” lautet eine seiner grundlegenden Maximen
(18, 93, 178).

Die Farbgegensatze, die den koloristischen Aspekt der Spatwerke Cé-
zannes entscheidend bestimmen, manifestieren sich auf zweifache Weise,
je nach dem Abstand, aus dem man die Gemalde betrachtet. Bei grofierer
Distanz von ihnen kommen zunéchst die Kontraste zur Geltung, die zwi-
schen den aneinandergrenzenden farbigen Gegenstandsformen selbst be-
stehen; sie bringen deren Uberschneidungen sowie die Uberlappungen der
Bildpléane noch verstarkt zur Wirkung und machen somit, in ihrer Gesamt-
heit tiberblickt, die farbige und formale Konfiguration des Werkes beson-
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ders deutlich sichtbar. Bei Betrachtung aus grofierer Nahe treten die farbi-
gen Gegensatze innerhalb der sie Ubergreifenden Formen in Erscheinung.
Diese Kontraste werden durchweg gebildet aus den an sich gestaltlosen, je-
doch unbegrenzbar gestaltungsfahigen formmodellierenden ,taches colorées®
(36), machen sich aber keineswegs mit geringerem Wirkungsanspruch gel-
tend als die grofien, bildgliedernden Kontraste, im Gegenteil: einzeln wie in
ihrer Gesamtheit besehen, sind allein sie es, die sich als die eigentlich
bildkonstituierenden Elemente zu erkennen geben.

Die beiden Kontrastarten lassen sich in Cézannes Malerei nur bei analy-
sierender Betrachtung auseinanderhalten; als dsthetische Gegebenheiten bil-
den sie eine unauflosliche innere Einheit und festigen daher den fir die
Gesamtwirkung der Gemélde so bezeichnenden Eindruck der Dichte und
farbigen Homogenitat.

Um ergriinden zu kénnen, wie dieser Eindruck zustande kommt, wird es
unerlaflich sein, von Cézannes Auffassung der korperlichen Form auszu-
gehen, unter Berufung auf zwei seiner Aussagen iiber deren wesentlichste
Gestaltqualitaten: ,Les corps vus dans l'espace sont tous convexes® (16). —
.Tout est sphérique et cylindrique“ (88). Die Bedeutung dieser Sitze liegt
nicht allein in dem zum ersten Mal durch sie gegebenen Hinweis auf die
convexité* und ,sphéricité“ als phanomenale Eigenschaften von Objektfor-
men, sondern auch in der Feststellung, daf3 diese Eigenschaften grundsitz-
lich allen konkreten Formen zukommen, mithin nicht nur den reliefméafig
aus der Fliche hervortretenden und positiv gerundeten, sondern auch den
vollkommen ebenen.

Diese Entdeckungen Cézannes lassen sich als Ergebnisse seiner aufs
auflerste konzentrierten Sehweise verstehen, die ihm auch die Wahrneh-
mung eines ,point culminant (43) an jeder fest in den Blick genommenen
Form ermoglichte, Dieser Punkt, der dem intensiv betrachtenden Auge
immer am nachsten liegt und zugleich die Stelle der stadrksten Lichtinten-
sitat bezeichnet, wird am deutlichsten an gerundeten Formen erkennbar;
von ihm aus wolbt sich deren Oberflache in den Raum zurtick, unter Sicht-
barmachung der gleitenden Ubergange einer hochsten Helligkeit zu konti-
nuierlich sich vertiefenden, den Eindruck der Rundmodellierung hervorru-
fenden Schattenlagen. Wenn in Cézannes Malerei auch die in natura voll-
kommen plan gebildeten Oberflachen der dargestellten Dinge Abwei-
chungen in Gestalt leichter ,Ausbuchtungen’ oder sonstiger Niveauunter-
schiede aufweisen, so sind diese freilich nicht auf plastische, sondern auf
physiologisch-optische Gegebenheiten zuriickzufiihren. In seiner knappen
und klaren Erlduterung des ,modelé des surfaces planes‘ bei Cézanne hat
J. F. Schnerb festgestellt, dafl ,par rapport & l'oeil, supposé immobile, du
peintre, les rayons lumineux provenant d'une surface quelconque, plane ou
non, sont tels que la somme de lumiére que 1'oeil regoit n’est la méme pour
aucun des points de cette surface* (88). Demnach empfingt das Auge, je nach
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der Lage der von ihm fixierten Punkte auf der Oberflache des Objekts und
je nach der Lange der Sehstrahlen und der Groéfie ihres Einfallwinkels,
Lichteindriicke von unterschiedlicher Starke, die in der Regel nach der Peri-
pherie des Sehfelds hin an Eindringlichkeit abnehmen und dann, gemessen
an der hohen Lichtintensitat des ,point culminant®, ,ein Schattiges mit sich
fiihren“ (Goethe). Mag diese Verschattung eine noch so geringfiigige sein,
ja an der Grenze der Wahrnehmbarkeit liegen, so geniigt sie doch, um der
planen Flache den Anschein einer minimalen Kriimmung zu verleihen. Da-
mit ist fiir Cézanne schon ein Anlafl zu ihrer farbigen Umsetzung und folg-
lich auch zu ihrer vollkommenen Gleichstellung mit der modulierenden
Wiedergabe der ausgepragt sphérischen Objektformen im Bilde gegeben.
Allerdings sind es im Fall des ,modelé des surfaces planes nicht so sehr die
Kontraste unterschiedlicher Buntwerte, die als modellierende Mittel zur
Wirkung kommen, sondern vorwiegend die Gegenséatze kalter und warmer
Nuancen ein und desselben, durch die jeweilige Gegenstandsfarbe bestimm-
ten Grundtons.

Die konsequente, gleichméafige und liickenlose Anwendung des Modula-
tionsprinzips fihrt nun nicht, wie man erwarten kénnte, unmittelbar zu
einer offenen Vormachtstellung der Buntfarbe im Gesamtaspekt der Spat-
werke Cézannes; in der Tat liefle sich im Hinblick auf die gleichzeitige Ma-
lerei des Neoimpressionismus in vielen Fallen mit mehr Recht von einem
Durchbruch zur ,befreiten®, allein auf sich selbst gestellten Farbe sprechen.
Auch hat Cézannes Zusammensetzung der mannigfachen ,taches colorées®
zur Bildung formmodellierender Kontraste nichts gemein mit Seurats Me-
thode der Zerlegung der in der Natur vorgegebenen Farbwerte in ihre
optischen Komponenten. Denn Cézanne analysiert die Farbe der Natur
nicht, sondern er interpretiert sie, indem er ihre Anteile an Licht und Schat-
ten als farbige Gegensatze wiedergibt. Uber diese Transformationen hinaus
die kontrastierenden taches colorées zugleich aber auch noch als dsthetisch
wirkende, ,harmonische’ Verbindungen erscheinen zu lassen, darin lag fir
Cézanne die wohl grofite Schwierigkeit seines Modulationsverfahrens. Die
.justesse du ton®, die er unentwegt anstrebte, bestand fur ihn nie in einer
nur mimetischen Ubereinstimmung der gemalten Farbe mit der betrach-
ten, sondern war erst erreicht, wenn ihr Wert als Aquivalent des Lichts,
ihr sinnlicher Eigenwert und ihr Stellenwert innerhalb eines erkennbaren
(oder zumindest zu ahnenden) héheren farbigen Ordnungssystems voéllig zur
Deckung gebracht erscheinen. Dafi in einem vollendeten Bild Cézannes
jeder einzelne Farbton diese Bedingungen erfiillt, erklart zu einem grofien
Teil die komplexe Beschaffenheit, aber auch die Soliditat des farbigen Ge-
fliges seiner Spatwerke. Zugleich sind es eben diese verschiedenartigen As-
pekte, wie jede ,tache colorée‘ sie aufweist, die die aus ihnen gebildeten Ob-
jektfarben, trotz der gleichmé&fig-offenen Entfaltung aller ihrer Buntkompo-
nenten, doch als noch gebunden, ja sogar als verhalten erscheinen lassen —
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mit Recht spricht Gasquet einmal von einer die einzelnen Farbwerte mitein-
ander verbindenden ,clarté sourde® in Cézannes Malerei (108) — und die
verhindern, daf3 ein einzelner Farbton oder eine Farbengruppe mit groéfie-
rem Wirkungsanspruch hervortritt als ein anderer. Es gibt daher im Grunde
keine farbigen Hohe- oder Brennpunkte in Cézannes Bildaufbau; jede be-
wufite Herausstellung eines bestimmten Farbwerks oder einer Farbgruppe
wiirde das System der ausgeglichenen Beziehungen durchbrechen, die
sich zwischen den einzelnen farbigen Faktoren ergeben und auf deren
durchdachter Organisation das Gleichgewicht des Bildes beruht. ,Il n’y a ni
peinture claire ni peinture foncée®, erklarte Cézanne, ,mais simplement des
rapports de tons. Quand ceux-ci sont mis avec justesse, ’harmonie s’éta-
blit toute seule. Plus ils sont nombreux et variés, plus l'effet est grand et
agréable a I'oeil“ (16).

Ernst Strauss

(Fortsetzung im Augustheft)

REZENSIONEN

WILLI RAEBER, Caspar Wolf, 1735—1783. Sein Leben und sein Werk. Ein
Beitrag zur Geschichte der Schweizer Malerei des 18. Jahrhunderts. (Schwei-
zerisches Institut fir Kunstwissenschaft, (Euvrekataloge Schweizer Kiinstler,
7.) Aarau, Sauerlander/Miinchen, Prestel, 1979, 380 Seiten, 694 Abb., davon
20 in Vierfarbendruck, SFr.150—.

,Die Schweiz hat einen neuen Alpenmaler. Man kann hinfort keine Ge-
schichte unserer Landschaftskunst mehr schreiben, ohne ihn zu bertiick-
sichtigen.“ Diese Feststellung von Arnold Kiubler im Geleitwort zum Sep-
temberheft 1948 der Zeitschrift Du, das den Maler Caspar Wolf erstmals mit
einigen hervorragenden Reproduktionen vorstellte, ist das Fazit der weni-
ge Monate zuvor im Gewerbemuseum Aarau gezeigten denkwiirdigen
Ausstellung Caspar Wolf, der Maler der Alpen. Damals wurden in zwei
Sélen bislang unbekannte, in hollandischem Privatbesitz entdeckte Land-
schaftsportrats der Schweizer Alpen aus den 1770er Jahren als unerwartete
Bereicherung des nationalen Kulturguts bewundert, Die Entdecker waren
Dr. Hans Schneider (1888—1953), Direktor des Rijksbureau voor kunsthisto-
rische Documentatie in Den Haag, und der Kunsthéandler Dr. Willi Raeber
(1897—1976) in Basel. Dieser beschéftigte sich, nach seiner Promotion bei
Schmid und Rintelen in Basel 1923 (mit einer Dissertation tiber den Wei-
chen Stil in der deutschen Plastik um 1400), seit etwa 1925 mit dem Werk
von Caspar Wolf. Zu jener Zeit kannte er ,ausser den bekannten Stichen
rund ein Dutzend Gemélde und etwa doppelt soviel Handzeichnungen,
Aquarelle und Gouachen, in 6ffentlichem und privatem Besitz*, wie er 1948
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