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Der Kleriker des Verrats
Uber Anthony Blunt

Im Sommer des Jahres 1937 fuhr der neunundzwanzigjih-
rige Kunstkritiker des Londoner Spectator nach Paris, um
sich Picassos kurz zuvor enthiilltes Gemilde » Guernica«
anzusehen. Dieser grofSe Aufschrei einer emporten Mensch-
heit fand stiirmischen Beifall. Das Urteil des Kritikers, das
am 6. August gedruckt wurde, war hingegen strikt ableh-
nend. Das Gemilde sei »ein privater Geistesblitz, der in kei-
ner Weise erkennen lasse, ob Picasso die politische Bedeu-
tung Guernicas durchschaut habe«. In seiner Kolumne vom
8. Oktober besprach der Kritiker, Anthony Blunt, Picassos
grimmige Serie von Radierungen zum Thema »Traum und
Liige Francos«. Auch diesmal war seine Reaktion negativ.
Diese Arbeiten »konnen nur eine begrenzte Clique von As-
theten erreichen«. Picasso sei blind gegentiber der vorran-
gigen Sichtweise, daf$ der Spanische Biirgerkrieg »nur eine
tragische Episode in der grofSen Vorwirtsbewegung« sei,
die ihr Ziel in der Niederlage des Faschismus und der letzt-
endlichen Befreiung des gemeinen Mannes habe. Die Zu-
kunft gehore Kiinstlern wie William Coldstream, erklirte
der Kritiker des Spectator am 25. Marz 1938. »Picasso ge-
hort zur Vergangenheit.«

Professor Anthony Blunt kam auf das Studium von » Guer-
nica« im Verlauf einer Reihe von Vorlesungen zuriick, die
er im Jahr 1966 hielt. Diesmal raumte er die GrofSe des Wer-
kes und seine geniale Komposition ein. Er brachte es in Ver-
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bindung mit Motiven aus Matteo di Giovannis »Massaker
der Unschuldigen«, mit Guido Reni, mit den allegorischen
Gemalden Poussins (er war inzwischen, was Poussin betraf,
zur fithrenden Autoritit aufgestiegen). Uberraschenderwei-
se konnte Blunt nachweisen, daf$ der apokalyptische Terror
von »Guernica« einem Ausschnitt aus Ingres’ marmornem
»Jupiter und Thetis« geschuldet war. Wenn in Picassos ge-
feiertster Leinwand fast keine unmittelbare, spontane An-
teilnahme zu spiiren war, wenn alle Hauptthemen schon
in der Radierung »Minotauromachie« aus dem Jahr 1935
enthalten waren, so war dies einfach eine Frage der asthe-
tischen Okonomie. Die Radierung hatte auf dieselbe Art,
wenn auch in kleinerem, verspielterem MafSstab, »die Ein-
dimmung des Bosen und der Gewalt durch Wahrheit und
Unschuld« in Szene gesetzt wie »Guernica«. Die zugrunde
liegende Einstellung des Kiinstlers war nicht, wie der junge
Blunt impliziert hatte, Indifferenz, Weigerung, Partei zu er-
greifen. Und 1945, wenige Monate nachdem er der kom-
munistischen Partei beigetreten war, hatte Picasso erklart:
»Nein, die Malerei dient nicht der Dekoration von Wohnun-
gen. Sie ist ein Instrument des Krieges, des Angriffs und der
Verteidigung gegentuiber dem Feind.«

Der Kunstkritiker des Spectator hatte es nicht so formu-
liert. Sein Sinn fiir Asthetik, fiir die Beziehung zwischen
Kunst und Gesellschaft, war subtiler. Die Feinde waren Ma-
tisse, dessen Sichtweise »nicht linger die einer realen Welt«
zu sein schien, oder Bonnard, der sich fiir formale Expe-
rimente und Farbgleichgewicht entschieden hatte, auf Ko-
sten »menschlicher Werte«. Die Kunst, so sah es Blunt in
seinen Chroniken von 1932 bis zum Beginn des Jahres 1939,
hatte eine wesentliche und herausfordernde Aufgabe: ih-
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ren Weg aus der Abstraktion heraus zu finden. Die surreali-
stische Losung sei keine echte Losung. Mit Bezug auf Max
Ernst fragte Blunt in seiner Besprechung vom 23. Juni 1953:
»Sollen wir uns mit Traumen zufriedengeben?« Nein, die
Antwort, so Blunt, sei am besten mit dem Begriff »Aufrich-
tigkeit« umschrieben. Der Begriff deckt eine grofse Band-
breite von Bedeutungen ab. Daumier ist offenkundig auf-
richtig in seinen Satiren auf die herrschenden Klassen, aber
aufrichtiger noch, wenn er den Arbeitern zeigt, »dafS ihre
Arbeit ein Motiv grofler Malerei sein konnte «. Doch Ingres,
reinster Zeichner und einer der burgerlichsten Portratma-
ler, ist nicht weniger aufrichtig. Die Dichte seiner Technik,
der delikate, jedoch »von jeglichem Zaudern freie Realis-
mus« seiner Wahrnehmung seien wahrhaft »revolutionar«.
Der Kontrast zu Gainsborough ist interessant. Auch dieser
sei ein leidenschaftsloser Portritist der Begliterten. Aber
seinen Studien fehle die technische Brillanz und somit die
»Herablassung«, die Aufrichtigkeit, die man bei Ingres und
seinen Vorgingern aus dem achtzehnten Jahrhundert — Fra-
gonard, Watteau und Lancret — finden konne. Bei Rembrandt
stiefS Blunt (am 7. Januar 1938) auf »eine so beeindrucken-
de Aufrichtigkeit, dafs man sie als moralische Qualitat er-
fahrt«. Der »ehrliche« Weg heraus aus der theoretischen
und praktischen Falle der Abstraktion konne nur eine
Riickkehr zu einer gewissen Art von Realismus sein, doch
diirfe eine solche Riickkehr keine Konzessionen an techni-
sche Ungenauigkeit machen. Matisses Realismus sei blofs
»leer« und »gewandt«, wie jener in den spiaten Gemalden
Manets.

Aber wihrend Blunt Ausstellungen und Galerien durch-
kdmmte, gab es Anzeichen einer Wendung zum Positiven.
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Sie lagen gleichsam auf der Lauer im Formalismus eines
Juan Gris; sie waren offenbar in den Werken einer Anzahl
englischer Kunstler, insbesondere in jenen von Coldstream
und Margaret Fitton, deren Ironing and Airing (Biigeln und
Trocknen) die einzige erwihnenswerte Einreichung in der
abstofSenden Ausstellung war, die im Friihjahr 1937 in der
Royal Academy stattfand. Und vor allem gab es da noch
den Neuen Realismus der mexikanischen Meister Rivera
und Orozco. Auf sie richtete Blunt sein Augenmerk mit zu-
nehmender Begeisterung. Hier lag unzweifelhaft eine Samm-
lung von Werken vor, die in der Lage waren, sich mit der
Realitit der menschlichen Situation zu befassen, ohne da-
bei ihre dsthetische Verantwortung zu kompromittieren,
und die zugleich die Gefiihle des gemeinen Mannes zutiefst
beriihrten. Die mexikanische Erfahrung ist zentral fur das
Kapitel »Kunst im Kapitalismus und im Sozialismus«, das
Anthony Blunt, Kunstkritiker und Herausgeber von Publi-
kationen am Warburg Institute, London, zu einem Band
mit dem Titel The Mind in Chains (Der Geist in Ketten) bei-
steuerte, den der Dichter C. Lewis im Jahr 1937 veroffent-
lichte.

Stilleben in der Art, wie sie von den Meistern des spiten
Impressionismus ausgefiihrt wurden, verkérpern laut Blunt
einen Fluchtimpuls weg von den ernsthaften Problemen
personlicher und gesellschaftlicher Existenz. Dieser Impuls
»fithrte zu unterschiedlichen Formen esoterischer und halb
abstrakter Kunst, die in diesem Jahrhundert zur Bliite ka-
men«. Die Kunst sei ein komplexes Phinomen und konne
nicht gemifS groben psychologischen oder sozialen Fakto-
ren beurteilt werden. Nichtsdestoweniger »stellt der Mar-
xismus zumindest eine Waffe fiir die historische Analyse
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der Charakteristika eines Stils oder eines einzelnen Kunst-
werks bereit«, Und erinnere uns zu unserem eigenen Nut-
zen daran, dafd die Sichtweisen des Kunstkritikers selbst
»Fakten« seien, fur die historische Begriindungen gefun-
den werden konnten. Mit Hilfe der Instrumente der Marx-
schen Analyse eroffne sich uns eine klare Sicht auf das mo-
dernistische Dilemma. Der Impressionismus markiere die
Loslosung des grofsen Kiinstlers von der Welt des Proletari-
ats. Daumier und Courbet blieben in schépferischem Kon-
takt mit der schmerzhaften Realitit der sozialen Umstande.
Trotz seines Flirts mit dem politischen Radikalismus sei der
Surrealismus in gesellschaftlicher Hinsicht keine revolu-
tiondre Kunst. Seiner ihm innewohnenden Verachtung des
gewohnlichen Betrachters entspreche der Abwehrreflex auf
Seiten eben dieses Betrachters, und diese Einstellungen
stiinden in starkem Kontrast zu den kreativen Wechselwir-
kungen zwischen Maler und Offentlichkeit in der gotischen
Kunst und der frithen Renaissance. Der rein abstrakte Kiinst-
ler und sein Clan von Betrachtern hitten sich abgeschnit-
ten »von den ernsthaften Aktivitaten des Lebens«. Blunts
Schluf$folgerung ist kategorisch: »Im jetzigen Zustand des
Kapitalismus ist die Lage des Kiinstlers hoffnungslos.« Aber
andere Gesellschaftsmodelle gehen aus dem Schmelztiegel
der Revolution hervor. In der Sowjetunion wird eine »Ar-
beiterkultur« aufgebaut. Dieser Aufbau zieht keine Ausmer-
zung der Vergangenheit nach sich. Im Gegenteil, so Blunt
gemafS Lenins Lehren, eine wahrhaft sozialistische Kultur
»wird all das, was in der bourgeoisen Kultur an Gutem exi-
stiert, ibernehmen und eigenen Zwecken zufithren«. Im
Sozialismus — und hier ist Blunts abweichende Auffassung
gegeniiber Oscar Wildes berithmtem Essay zum selben The-
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ma offensichtlich — wird der moderne Kiinstler, ganz wie
seine Vorlaufer im Mittelalter und in der Renaissance, seine
Personlichkeit weit umfangreicher entwickeln kénnen als
unter der eskapistischen und trivialisierenden Herrschaft
eines anarchischen Kapitalismus. »Er wird als Geistesarbei-
ter einen klar definierten Platz in der gesellschaftlichen Or-
ganisation einnehmen, mit einer genau bestimmten Funk-
tion.« Es mag schon sein, daf§ wir im Westen »die in der
Sowijetunion hervorgebrachte Kunst nicht mdgen, aber dar-
aus folgt nicht, dafS sie zum gegenwartigen Zeitpunkt nicht
die den Russen angemessene Kunst ist«. Und die mexika-
nische Malerei produziert in ihrer revolutioniren und di-
daktischen Phase genau jene grofSen, augenblicklich iiber-
zeugenden Wandmalereien und Leinwinde, die in London,
Paris und New York so bitter fehlen. Rivera und Orozco
sind Meister, die zwar Mitglieder der Mittelklasse und zu-
allererst Kiinstler sind, die jedoch »dem Proletariat dabei
helfen, seine eigene Kultur zu schaffen«. Umgekehrt profi-
tieren sie von der offentlichen Aufmerksamkeit und Unter-
stiitzung, von denen die Kiinstler im spiten Kapitalismus
sich mehr oder minder gewollt abgeschnitten haben. Die so-
wjetischen und mexikanischen Lehren sind eindeutig. Blunt
zitiert zustimmend Lenins Diktum gegentiber Clara Zetkin:
»Wir Kommunisten konnen nicht mit verschrankten Armen
dastehen und das Chaos sich in irgendeine x-beliebige Rich-
tung entwickeln lassen. Wir miissen diesen Prozef$ planmi-
Sig lenken und seine Resultate gestalten.« Kunst ist zu wich-
tig, als daf§ man sie nur den Kiinstlern — von ihren betuchten
Gonnern ganz zu schweigen — tiberlassen konnte.

Im gesamten Verlauf des Jahres 1938 schienen diese ent-
schiedenen Hoffnungen zu schwinden. Die dem Kiinstler ge-
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botenen Entscheidungsmoglichkeiten nahmen an Zahl noch
ab. Er konne, schreibt Blunt in seinem Artikel vom 24. Juni
im Spectator, sich entweder dazu zwingen, die Welt so dar-
zustellen, wie sie sei, Dinge zur blof§ frivolen Zerstreuung
malen oder Selbstmord begehen. Dafs das mexikanische
Beispiel vernachlissigt werde, sei beschimend. »In Cam-
bridge«, notierte Blunt im September, »befand sich im Zim-
mer eines jeden jungen Intellektuellen aus der Oberschicht,
der Mitglied der kommunistischen Partei war, stets die Re-
produktion eines Gemaildes von van Gogh«, nichts hingegen
von Rivera, nichts von Orozco. Offenkundig waren indivi-
duelle Ermahnung und der Spielraum zwangloser Sensibili-
tat nicht langer ausreichend. Die Kolumne vom 8. Juli hatte
einen fast verzweifelten Tenor: »Obwohl Hitlers Art und
Weise, die Kiinste zu reglementieren, einzig zur Klage An-
laf§ geben kann, ist an der eigentlichen Tatsache, daf$ der
Staat die Organisation der Kiinste iibernimmt, nichts aus-
zusetzen.« Das mexikanische Regime hatte den Weg gewie-
sen, »und lafSt uns hoffen, daf$ Gleiches bald in Europa ge-
schieht«. Die Stunde war vorgertickt.

Die Kriegsanstrengungen bezogen die britischen Kiinst-
ler und Kunstkritiker in die Propaganda, in Bildberichte
(Henry Moores beriihmte Zeichnungen von Luftschutzbun-
kern) und verschiedene andere kiinstlerische Projekte ein.
Hier kam es also zu der geplanten und militanten Zusam-
menarbeit von Kinstler und Gesellschaft, nach der Blunt
in den spaten dreifliger Jahren gerufen hatte. Doch genau
zu diesem Zeitpunkt — 1939 wurde er Dozent fir Kunstge-
schichte an der Londoner Universitiat und stellvertretender
Direktor am angesehenen Courtauld Institute — vollzog An-
thony Blunt in seinen Schriften eine scharfe Wendung nach
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innen. Seine erste fachkundige Abhandlung war im Journal
of the Warburg Institute fir das Jahr 1937/38 erschienen,
doch der weitaus iiberwiegende Anteil seiner veroffent-
lichten Arbeiten war journalistischer Natur gewesen. Nach
1938 arbeitete Blunt nur noch sporadisch als Journalist,
und ab 1939 veroffentlichte er in dem streng elitiren Jour-
nal of the Warburg and Courtauld Institutes und im Bur-
lington Magazine, einem Treffpunkt fiir Fachkollegen und
Kunstkenner, die fortlaufende Serie wissenschaftlicher Ar-
tikel, die ihn zu einem der fithrenden Kunsthistoriker seiner
Zeit machen sollte. Diese Artikel — tiber Poussin, William
Blake, italienische Malerei und franzosische Architektur des
siebzehnten und achtzehnten Jahrhunderts, tiber die Bezie-
hung zwischen Barock und Antike — stellen die Grundlage
und sehr oft die erste Fassung jener mehr als fiinfundzwan-
zig Monographien, Kataloge und Biicher dar, die Sir Antho-
ny Blunt (er wurde 1956 in den Ritterstand erhoben), Slade
Professor der Schonen Kiinste sukzessive in Oxford und
Cambridge, Mitglied der British Academy (1950), Mitglied
der Society of Antiquaries (1960), und vor allem Gutach-
ter fiir die Gemailde der Queen (ab 1952) bzw. Berater fiir
die konigliche Sammlung von Zeichnungen und Gemailden
(ab 1972), nach 1939 herausbrachte.

Nicolas Poussin (1594-1665) stand im Mittelpunkt von
Blunts Gelehrsamkeit und Sensibilitat. Mehr als dreifSig Pous-
sin-Studien erschienen zwischen A Poussin-Castiglione
Problem von 1939/40 und dem Artikel Poussin and Aesop
aus dem Jahr 1966. Allein im Jahr 1960 veroffentlichte er
finf groflere Abhandlungen tiber den klassischen franzosi-
schen Meister, drei weitere dann im folgenden Jahr. Ohne
Ubertreibung liefe sich sagem, daf Blunt so eng mit Pous-
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sin verbunden ist wie Charles de Tolnay, ein anderer grofer
Kunsthistoriker, mit Michelangelo oder Erwin Panofsky,
zumindest zeitweise im Verlauf seiner Karriere, mit Durer.
Auf Poussin aufbauend gliederte und prufte Blunt seine Re-
aktionen nicht nur auf klassische und neoklassische Kunst
und Architektur, sondern auch auf Cézannes raumliche Kom-
positionen und Rouaults religiose Kunst sowie die Gruppie-
rung der Personen und die Streuung des Lichts bei Seurat.
Diese lebenslange Leidenschaft gipfelte in einer zweibindi-
gen Poussin-Studie — sie schlof§ die A.-Mellon-Vorlesungen
ein, die Blunt in Washington hielt, und einen kommentier-
ten Katalog der Werke des Kiinstlers —, die 1967 von der
Bollingen Foundation in New York herausgegeben wurde.
Blunts gelehrt-kritische Prosa ist eher kiihl. Sie scheint
ausdriicklich die dramatisierenden, personlich gehaltenen
Lyrismen zu meiden, welche die Schriften zur Kunst ei-
nes Pater, Ruskin oder ihres faszinierendsten Nachfolgers,
Adrian Stokes, kennzeichnen. Abgesehen von seltenen Aus-
nahmen, vermeidet Blunt selbst jene impressionistischen
Anflige und die gewundene Rhetorik, die Kenneth Clarks
Kunstabhandlungen schmiicken. Die Klarheit und Unauf-
dringlichkeit des klassischen franzosischen Stils, die Blunt
analysiert hatte und schitzte, war in seine eigene Sprache
iibergegangen. Nichtsdestoweniger finden sich in seinen
Betrachtungen zu Poussin Hinweise auf seine eigene zen-
trale Sichtweise. Poussins Kunst ist durch wohliiberlegte
Absicht geadelt. Sie verkorpert »eine sorgfiltig durch-
dachte Sicht der Ethik, eine konsistente Haltung gegentiber
der Religion und, gegen Ende seines Lebens, eine komplexe,
fast mystische Konzeption des Universums«. Blunt sah in
Poussin einen Meister, der Platons abschitziger Aussage ent-
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gegentrat, dafs die darstellenden Kiinste blofSe Imitationen
der Wirklichkeit seien. In einer entscheidenden Passage tiber
Poussin kommt Professor Blunt der Eloquenz so nahe, wie
es ihm gerade noch erlaubt scheint:

Sein Streben nach einer vernunftgemiflen Form der Kunst war so
leidenschaftlich, daff es ihn in seinen spiten Jahren zu einer Schon-
heit jenseits der Vernunft fithrte; sein Bestreben, Gefiihle in engsten
Grenzen zu halten, brachte ihn dazu, sie in konzentrierter Form aus-
zudriicken; seine Entschlossenheit, sich selbst zuriickzunehmen
und nichts als die dem Thema angemessene Form zu suchen, fiihrte
zu Gemilden, die, obschon unpersonlich, zutiefst emotional waren,
die, obgleich ihr Aufbau rationalen Prinzipien folgt, einen fast my-
stischen Eindruck erzeugen.

Nur Selbstbeherrschung, rigorose Selbstverleugnung und
absolute technische Meisterschaft konnen einen Kiinstler,
ein menschliches BewufStsein zu jener unmittelbaren (my-
stischen) Offenbarung hinlenken, welche die Vernunft zwar
hervorzubringen, jedoch nicht ganzlich im Zaum zu halten
vermag. Ungestiimes Gefiihl wird durch die ruhige Form
geziigelt. Mit ersichtlicher Zustimmung zitiert Blunt Pous-
sins Aussage: »Meine Natur zwingt mich, Dinge zu suchen
und zu lieben, die wohlgeordnet sind, und die Verwirrung
zu fliehen, die mir so entgegengesetzt ist, so feindlich gegen-
ubersteht wie der Tag der tiefsten Nacht.« Diese grofse Tra-
dition enthaltsamer Noblesse ist wesentlich fiir das fran-
z0sische Genie, von Racine bis Mallarmé, von den Briidern
Le Nain bis Braque. Nur wenige Englinder haben sich in
dieser Formlichkeit zu Hause gefiihlt. Blunt, der lange Pha-
sen seiner Jugend in Frankreich verbrachte, fand in der fran-
zosischen Tradition sein Grundgefiithl. Er sah in Poussin
einen spiten Stoiker, einen Moralisten a la Seneca, leiden-
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schaftlich in all seiner Rationalitit, anspruchsvoll und un-
beeinfluft von offentlichen Angelegenheiten. Montaignes
Stimme — ihrem ganzen Wesen nach franzosisch — ist die
Stimme dieser leidenschaftlichen Objektivitit. Obschon
diese Eigenschaften bei Nicolas Poussin in herausragender
Weise vorhanden sind, kann man sie auch bei anderen Mei-
stern und in anderen Medien finden: beim franzésischen
Architekten Philibert de ’Orme (ca. 1510-70), dem Blunt
1958 eine Monographie widmete; beim bedeutenden Ma-
ler Claude Lorrain (1600-82); beim Architekten und Bild-
hauer Francesco Borromini (15§99-1667), iiber den Blunt
1979 eine eindringliche, elegante Studie veroffentlichte. In
Borrominis Asthetik verschmelzen Stoizismus und christ-
licher Humanismus zur Sichtweise, daf$ Gott »die hochste
Vernunft« sei. Ganz wie Poussin in seinen spiten Jahren sah
auch Borromini im Menschen ein schwaches, erbarmungs-
wiirdiges Wesen, jedoch ausgestattet mit der Fihigkeit zur
Reflexion — zur Ubersetzung gewisser Aspekte der kosmi-
schen Energie und Ordnung in gemeisterte Form. Und diese
Reflexion taucht eine Leinwand Poussins, eine Fassade Bor-
rominis, eine Zeichnung Fouquets in das Licht vernunft-
durchwirkten Mysteriums.

Kennzeichnend fiir Blunts Rang und die Sensibilitit sei-
ner Antennen ist, daf$ seine Autoritit sich auch auf Kiinst-
ler erstreckt, die auf den ersten Blick dem gallischen Ideal
zu widersprechen scheinen. Abhandlungen iiber William
Blake gehen bis ins Jahr 1938 zuriick. Seine Studie The Art
of William Blake erschien 1959. Auch hier ist das Krite-
rium die Ubereinstimmung von Vision und technischer Aus-
fithrung. Wie bei Poussin, wenn auch in anderem Code ge-
schrieben, gibt es bei Blake eine »vollige Lauterkeit des Den-
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kens und Fihlens«. In Blakes Fall war die Analyse wesent-
lich politischer Natur. Blake war dem Materialismus — dem
Geldfieber des neuen industriellen Zeitalters — sowie der
Scheinheiligkeit einer sklerotischen Staatsreligion entgegen-
getreten. Als Kimpfer gehorte er zu einer Minderheit, war
stets in Gefahr, isoliert zu werden, als exzentrisch zu gel-
ten. Seine Fihigkeiten als Handwerker, sein unbedingtes
Verstindnis der klassischen Kunst und der modernen Ge-
sellschaft erlaubten es ihm, Zeichnungen von ginzlich indi-
viduellem Charakter, doch zugleich unmif§verstindlicher,
universeller Bedeutung zu schaffen. »Fiir jene, die der Do-
minanz des Materialismus entkommen wollen«, sagt Pro-
fessor Blunt, »ist Blake eine dramatische Hilfe und ein
Trost.« Und die Radikalitdt des Protests besteht in der kon-
trollierten Linienfithrung innerhalb der Komposition. Solch
»aufsergewohnliche Mischung aus Strenge und Phantasie«
sollte Blunt bei seinen Studien Borrominischer Fassaden fur
das Collegio di Propaganda Fide in Rom entziicken.

Fiir seine Berufskollegen ist Blunt nicht nur ein Kunst-
historiker und analytischer Kritiker von hohem Rang. Er
ist einer der wichtigsten Katalogisierer unserer Zeit. Die
dazu benotigten Fihigkeiten, die Bedeutung seiner Arbeit
fur das Studium und die Interpretation der Schénen Kiin-
ste insgesamt sind fur den Laien nicht einfach zu erfassen,
geschweige denn in Kiirze darzulegen. So wie die Lebens-
kraft von Rede und Schrift letztlich bestimmt wird von
der Qualitit unserer Worterbiicher und Grammatiken, so
hingen Zugang zu den Werken grofler Kiinstler und deren
Bewertung von genauer Zuordnung und Datierung ab. Wer
schuf dieses Gemalde? Wer diese Zeichnung? Welche Be-
ziehung besteht zwischen diesem Druck und der Original-
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platte? Wann ist diese Statue gehauen bzw. gegossen wor-
den? Welchem Jahr ordnen wir diesen Siulengang, jenes
Vestibulum zu? Betrachte ich ein individuelles Werk oder
das Erzeugnis eines Ateliers, das mit dem Meister zusam-
menarbeitete oder sein mehr oder minder vollendetes Mo-
dell umsetzte? Der catalogue raisonné — die chronologische
Auflistung und genaue Beschreibung der Werke eines Kiinst-
lers oder seiner Schule - ist fiir den Kunst- und Kulturhi-
storiker, den Kunstkritiker und den Kenner das wichtig-
ste Instrument zur geordneten Wahrnehmung. Die vom
Kompilator, Lexikographen oder Grammatiker geforder-
ten Eigenschaften sind von rigoroser, selten vorhandener
Art. Der Verfasser eines Katalogs muf$ zuerst einmal ver-
traut sein mit den Techniken des Ausdrucksmittels, das er
klassifiziert. Er muf$ zum Beispiel in der Lage sein, geistig —
aber ebenso gleichsam mit den eigenen Fingerspitzen — die
Besonderheiten der Arbeit mit der Radiernadel nachzu-
empfinden, will er die Hand des Radierers identifizieren.
Er muf die Metallurgie der jeweiligen Epoche kennen, um
den Zustand der Platte beurteilen zu konnen. Die spezielle
Struktur der benutzten Tinte, die genaue Geschichte des
Papiers und der Wasserzeichen, die dsthetischen und kom-
merziellen Erwigungen, welche die Anzahl der Drucke be-
stimmten, miissen ihm vertraut sein. Bei der Zuordnung
und Datierung von Gemailden wird der Katalogisierer auf
Labortechniken zuritickgreifen: auf Rontgenstrahlen oder
Infrarotphotographie, um die Anzahl der sich iiberlagern-
den Schichten festzustellen; auf die minutiose Analyse von
Holz, Leinwand oder Metall, um die Chronologie und Her-
stellungsgeschichte des Objekts festzulegen. Doch die Be-
herrschung dieser komplexen Detailfragen ist nur ein Vor-
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stadium. Ein Gemailde, eine Statue, ein Baptisterium die-
sem oder jenem Maler, Bildhauer oder Architekten zuzu-
schreiben, sie genau zu datieren, ihren Platz innerhalb des
Gesamtwerks festzustellen, all dies verlangt letztlich eine
gescharfte, von Vernunft geleitete Intuition. Ein gutes Ge-
dachtnis ist unerlifllich, eine grofSe Bandbreite begleitender,
erganzender, vergleichbarer oder kontrastierender Kunst
mufS vor dem geistigen Auge abrufbar sein. Gleichfalls un-
erlafSlich ist historische Vorstellungskraft, prizise Einfiih-
lung, die einen Autor historischer Romane, einen Historiker,
einen herausragenden Bithnenbildner in die Lage versetzt,
sich die Vergangenheit vorzustellen. Reine Gelehrsamkeit —
d. h. eine umfassende Kenntnis der Biographie des Kiinst-
lers, seiner beruflichen Gewohnheiten, der Verbreitung und
des Uberlebens seiner Werke, nachdem sie sein Atelier ver-
lassen und ihre oft gewundenen Wege genommen haben
zu Museen, Auktionshallen, verwahrlosten Dachkammern
oder Privatsammlungen - ist ebenso wesentlich. Doch der
Haken liegt anderswo: Am wichtigsten sind »taktile Wer-
te« (Berensons Worte) — die Fahigkeit, sich mittels des Ge-
schmacks und der sinnlichen Wahrnehmung unbeirrbar
einem Kunstobjekt zu widmen, sei es im Detail, sei es im
Hinblick auf seine Gesamtwirkung. Der Verfasser von Ka-
talogen, der sein Metier beherrscht, hat das »absolute Ge-
spur«.

Blunts Katalog The Drawings of Nicolas Poussin (Die
Zeichnungen von Nicolas Poussin) erschien ab 1939. The
French Drawings in the Collection of H. M. the King at
Windsor Castle (Die franzosischen Zeichnungen in der
Sammlung Seiner Majestit des Konigs im Schlofs von Wind-
sor) wurde 1945 verdffentlicht. Neun Jahre spater folgte The
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