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Burckhardt und Séroux d’Agincourt

Bruno Klein

Der franzosische, tief im Ancien Régime verwurzelte ehemalige konigliche
Steuerpichter Jean-Baptiste-Louis-Georges Séroux d’Agincourt und der biirg-
erliche Schweizer Jakob Burckhardt waren zwei durch Lebenszeit und ihre in-
dividuelle Biographie véllig unterschiedliche Personlichkeiten. Nicht einmal
theoretisch hatten sie sich kennen lernen kénnen, da Séroux bereits 1814, also
vier Jahre vor der Geburt Burckhardts, gestorben war. Trotzdem waren beide
als Kunsthistoriker enger miteinander verbunden, als es nach dieser ersten
Beobachtung méglich scheint.

Das Resultat von Séroux d’Agincourts Beschiftigung mit der Geschichte
der Kunst war das monumentale, sechsbandige Werk Histoire de l'art par les
monumens, depuis sa décadence au IV¢ siécle jusqu’a son renouvellement au
XVI¢', dessen Publikation schon 1789 vorbereitet war, das aber dann doch erst
zwischen 1810 und 1823, und damit groftenteils posthum, erscheinen sollte?.
Gilt der jiingere Burckhardt als methodischer Vordenker und Erneuerer der
Kunstgeschichte, so scheint Séroux eher als ein noch aus dem 18. in das 19.
Jahrhundert hiniiberragendes Fossil, dessen kunsthistorische Forschungen un-
entschieden zwischen antiquarischem Interesse, gepaart mit der Mentalitat des
Schmetterlingssammlers, enzyklopadischer Neugier und aufgeklirt modischer
Systematisierungsleidenschaft 4 /z Winckelmann hin- und herpendelten.

Diese Art der Kunstgeschichte hatte Burckhardts Generation liangst hinter
sich gelassen, weshalb es aleatorisch erscheinen mag, beide Personen zusam-
menbringen zu wollen. Und tatsichlich kann es auch nicht um den Versuch
gehen, eine direkte Beziehung zu konstruieren. Doch scheint es sinnvoll, auf
gewisse Parallelen im Werk der beiden Kunsthistoriker hinzuweisen, die
keineswegs zufillig sind. Denn die Arbeit des alteren Séroux war dem jiingeren
Burckhardt hilfreich bei der eigenen kunsthistorischen Emanzipation — freilich
in einem Sinne, der den Absichten von Séroux vollig widersprochen hatte.

Vorab gilt es jedoch, sich Rechenschaft dariiber abzulegen, ob Burckhardt
das Werk von Séroux iiberhaupt gekannt hat; und wenn ja, wie er es nutzte.
Beides lisst sich schnell beantworten: Es ist iberaus wahrscheinlich, dass Burck-
hardt die Kunstgeschichte von Séroux, die iiberhaupt allen Kunsthistorikern
des 19. Jahrhunderts prisent gewesen sein diirfte, vor Augen hatte. Gerade die
Tafelbinde haben dem Werk als unerschopflicher Fundus von Abbildungen
zur mittelalterlichen Kunst eine lange Nachwirkung gesichert. Erst im 20.
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Jahrhundert geriet Séroux zunehmend in Vergessenheit, wihrend er gerade in
den letzten Jahren wieder entdeckt wurde. Konkret verweist Burckhardt
schon im Cicerone’ sowie auch noch in seinen sehr spiten ,Randglossen zur
Skulptur der Renaissance“ von 1894/95 auf Abbildungen bei Séroux*.

Doch diirften Burckhardts Kenntnisse von dessen Werk iiber das Ubliche
hinausgegangen sein, denn er konnte sich nicht nur auf das franzosische Ori-
ginal berufen, sondern auch auf eine revidierte und gekiirzte deutschsprachige
Ausgabe in drei Binden. Diese war 1840 von Ferdinand von Quast in Berlin
herausgebracht worden’, also genau zu jenem Zeitpunkt, als Burckhardt dort
studierte. Kugler hatte sie sofort rezensiert®. Wie nicht anders zu erwarten, zi-
tiert Burckhardt in seinem Werken denn auch beide Ausgaben’. Die franzdsi-
sche und die deutsche Version unterschieden sich jedoch nicht allein durch
die Sprache, denn Ferdinand von Quast hatte das Werk in seiner Ubersetzung
stark gekiirzt, indem er auf den ganzen Haupttext mit seinen kunsttheoreti-
schen Ausfiihrungen verzichtete, nur noch die — freilich ausfithrlichen — Ab-
bildungslegenden ins Deutsche iibertrug und gemaf des neueren Forschungs-
standes aktualisierte. Séroux’ Werk war damit zu einer reinen Sammlung von
Ilustrationen geworden, und als solche blieb die Publikation bis ins spite 19.
Jahrhundert die wichtigste, in ihrer Bedeutung kaum zu unterschitzende
Bildquelle zur mittelalterlichen Kunst. Und gerade als solche hat auch Burck-
hardt sie immer wieder genutzt, wie die erwihnten Textstellen beweisen.

Aber dies macht noch nicht die wirkliche Bedeutung von Séroux fiir Burck-
hardt aus; jene reichte viel weiter und lag darin begriindet, dass Séroux’ Werk
zwitterhaften Charakter besal. Denn es handelt sich bei diesem gleicher-
mafen um die Sammlung von Bildern heterogener Objekte wie um den Ent-
wurf eines kohirenten kunsthistorischen Systems. Es scheint deshalb geboten,
sowohl Séroux’ verbalen als auch seinen visuellen Diskurs in Hinblick auf
Burckhardt niher zu beleuchten. Schliefllich gibt es wohl wenige kunsthistori-
sche Werke, bei denen beides so deutlich voneinander getrennt betrachtet
werden kann.

So schrieb schon Franz Kugler in seiner 1841 erschienen Rezension der
Quastschen Ausgabe, dass die kunsttheoretischen Ansichten Séroux’ veraltet
seien, weshalb es durchaus berechtigt wire, auf ihren Wiederabdruck zu
verzichten. Kugler, zu dieser Zeit noch ein bekennender Romantiker und
schwirmerischer Verehrer der Kunst des Mittelalters, hatte sich daran
gestoflen, dass Séroux eben diese Kunstepoche nur abwertend beurteilte.
Denn paradoxerweise hatte letzterer sein ganzes Werk einer ihm missfallen-
den Epoche der Kunst depuis sa décadence au IVe siécle jusqu’a son renouvelle-
ment au XVI¢ gewidmet. Er wollte damit dezidiert die Kunstgeschichte
Winckelmanns fortsetzen, der seine Geschichte der antiken Kunst mit der
Verfallsepoche der Imitation enden lief. Dementsprechend hatte schon Leo-
poldo Cicognara seinem eigenen, parallel zu dem von Séroux erscheinenden
Werk iiber die moderne Skulptur den Untertitel per servire di continuazione
alle opere di Winckelmann e di D’Agincourt verliehen. Damit hatte er korrekt
erfasst, dass es dem systematisch-enzyklopadischen Geist des dem 18. Jahrhun-
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dert verpflichteten franzdsischen Antiquars Séroux d’Agincourt notwendig er-
schienen war, die Liicke zwischen der Kunst der Spitantike und der Renais-
sance zu fiillen. Aber was dem Klassizisten Séroux noch als eine Kunst der dé-
cadence erscheinen musste, war fiir Kugler nun gerade die einzige, die er als
gleichberechtigt mit der griechischen und somit allein als abermals originir
gelten lieB. Dies war auch das Interesse des Ferdinand von Quast — der gerade
mit einer Abhandlung iiber das Erechteion auf sich aufmerksam gemacht hat-
te® —, an der Reduktion des Séroux auf eine Bildersammlung: Denn beim
Verzicht auf die klassizistisch-normativen Textpassagen wurde daraus — entge-
gen der urspriinglichen Absicht — ein Monument der Kunst des Mittelalters.
Auch Burckhardt schwiarmte noch ausschlieflich fiir das Mittelalter, als er
in den frithen vierziger Jahren des 19. Jahrhunderts in Berlin studierte. Doch
als er ein paar Jahre spiter von Kugler dorthin zuriickberufen wurde, um die
Neuausgabe des Handbuchs der Kunstgeschichte zu betreuen, kam er direkt
aus Italien und hatte inzwischen seine eigenen Interessensgebiete tiber den
Bereich der mittelalterlichen Kunst hinaus erweitert. Selbst Kugler begann
damals, sich von seiner allzu einseitigen Verehrung des Mittelalters abzuwen-
den und vieles, was in der Zeit der Romantik und dann in zunehmender
Verkrustung dariiber gesagt und geschrieben worden war, als iibertrieben
anzusehen. Die redaktionellen Modifikationen zwischen der ersten und der
zweiten, von Burckhardt betreuten Ausgabe des Handbuchs der Kunst-
geschichte sprechen diesbeziiglich eine deutliche Sprache’. Und so konnte aus
dem verspiteten Klassizisten und Romantiker wider Willen Séroux d’Agin-
court, der am Anfang der vierziger Jahre gerade noch als Bilderlieferant
taugte, am Ende des Jahrzehnts wieder ein respektabler Kunsthistoriker wer-
den. Es ist dabei auch nicht ganz zu vergessen, was Kaegi folgendermaflen
ausgedriickt hat: Kuglers ,Handbuch, das er [Burckhardt] nun neu heraus-
gab, war trotz aller Liebe Kuglers zum Mittelalter und trotz allen Einschiiben
Burckhardts in den Hauptziigen noch ein echtes Enkelkind der Epoche
Winckelmanns“ °. Weshalb, so wire zu erginzen, Séroux methodisch hierfiir
noch zwangsliufig aktuell sein musste, auch wenn dies paradox scheinen mag.

Burckhardt, von Hause aus zunachst Historiker, lernte zwar bei Kugler die
Kunstbetrachtung, wurde aber erst dank seines Werks sowie desjenigen
Séroux’ mit der Evidenz des vergleichenden Sehens wirklich vertraut
gemacht. Aber er lief es dabei nicht bewenden: Wenn Séroux schrieb, dass er
groflen Wert auf moglichst qualitatvolle Abbildungen gelegt habe, um sein
Werk zu einer Grundlage weiterer Studien zu machen, dann behauptete Burck-
hardt — zumindest im Cicerone —, alles, woriiber er schreibe, selbst gesehen zu
haben und lehnte den Gebrauch illustrierter Fiihrer explizit ab. Bekanntlich
ist Burckhardt tatsichlich sehr viel gereist, dennoch war sein Anspruch, wirk-
lich alle Objekte aus eigener Anschauung zu kennen, natiirlich nichts anderes
als ein Habitus. Um diesen zu entwickeln, diirfte die Anregung durch Séroux
wichtig gewesen zu sein, denn es gab damals kein anderes Werk der Kunst-
geschichte, welches vergleichsweise aufwindig illustriert war. Hierauf konnte
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auch Burckhardt zuriickgreifen, der zum Beispiel die Consolazione in Todi nie
gesehen hat, sondern sie tatsichlich wohl nur durch die Abbildungen bei
Séroux kannte (Abb. 68).

Denn nicht mit seinen klassizistisch geprigten verbalen Diskursen ist
Séroux ein wichtiger Vorlaufer fiir eine positivistische Kunstgeschichte gewor-
den, sondern durch die zahlreichen Illustrationen seines Werks, welche sich
ihrer schieren Masse wegen jeder systematisierenden Theorie widersetzen.
Dies war auch der Grund, warum sein Werk selbst in Zeiten der moderneren
Kunstgeschichte noch zu iiberleben vermochte. Vor allem aber hat Séroux
den Anspruch in die Kunstgeschichte eingebracht, dass ihre Theorie nur
durch eine abundante Illustration hinreichend beweisbar sei: Diese Disziplin
konne, im Gegensatz zur Asthetik, nicht ohne Abbildungen auskommen.

Was die Qualitit und die Menge der Abbildungen betraf, blieb Séroux bis
in die Mitte des 19. Jahrhunderts uniibertroffen. Burckhardt seinerseits
kopierte den Franzosen hierbei nicht, da er selbst viel sparsamer mit Abbil-
dungen umging, aber er hatte zumindest den Anspruch iibernommen, dass
vom Kunstwerk selbst und vor allem von seiner korrekten Beobachtung
auszugehen sei. Insofern war er kein echter Adept eines von Karl Friedrich
von Rumohr propagierten , Schriftquellen-Positivismus“. Wenn Burckhardt
auf entsprechende Dokumente verwies, dann nur in den Fufnoten, um
stattdessen im Text anschauliche Bilder zu evozieren: Burckhardt war ein
Schiiler des Bildpositivismus, fiir den Séroux einige der fiir die Kunst-
geschichte entscheidenden Grundlagen gelegt hatte.

Es stellt sich die Frage, wie dieser Bildpositivismus des 19. Jahrhunderts
konkret aussah, beziehungsweise aus welchen Quellen er sich speiste. Im hi-
storischen Riickblick wird deutlich, dass in der ersten Halfte des 19. Jahrhun-
derts, aber partiell auch noch lange dariiber hinaus, schon die schiere Masse
der Bilder Evidenz erzeugte. Eine aussagekriftige Menge konnte aber nur
dort erreicht werden, wo auch reproduktionsfiahige Originale vorhanden
waren. Anders als Winckelmann, der fiir seine Theorie weitgehend ohne
Bilder auskam, musste Séroux mit zahllosen Reproduktionen arbeiten. Seine
klassische, an den Gattungen orientierte Kunsttheorie geriet aber aus den Fu-
gen, als sie ihre Ideen anhand der Werke verifizieren musste, es von diesen
aber keine Bilder gab. Insofern hat sich Séroux gerade fiir die Malerei des
frithen Mittelalters auf die Katakomben- und Buchmalerei verlegen miissen,
deren Erforschung durch ihn tatsichlich starke Impulse erfahren hat, weil es
von anderen Werken dieser Epoche keine verwendbaren Reproduktionen gab.
Und auch wenn Séroux solche gattungsgebundenen Beobachtungen nur als
pars pro toto verstanden wissen wollte, so ist doch nicht zu {ibersehen, dass er
damit auch einer ,, Kunstgeschichte nach Aufgaben“ Vorschub leistete.

Wie die Auseinandersetzung mit Séroux’ widerspriichlichem Werk bei
Burckhardt konkret aussah, lasst sich an einem Beispiel erliutern (Abb. 69-
73): Als typisch fiir die Paradoxien bei Séroux stellt sich die Behandlung der
Cosmaten-Kreuzginge dar. Diejenigen von Subiaco, dem Lateran und St. Paul
vor den Mauern nehmen im Tafelteil fiinf ganze Seiten ein''. Wer nun eine der
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Qualitit und dem Aufwand der Abbildungen entsprechende verbale Analyse
erhofft, wird enttiuscht, denn im dazugehérigen Text, der am Ende des Kapi-
tels zur ,Décadence“ steht, finden sich lediglich ein paar einigermafen
niichterne Beschreibungen, gipfelnd in einer abschliefenden Reihe von Illu-
strationen kleiner Figuren aus dem Kreuzgang von St. Paul, die lediglich
demonstrieren sollen, wie verderbt der Geschmack jener Zeit gewesen sei'.
Ein merkwiirdig diinnes Resultat, das mit hohem Aufwand erreicht wurde,
denn Séroux hat die Kreuzginge auf eigene Kosten zeichnen und vermessen
lassen. Immerhin versteckt er in den Fulnoten die ganze bis dahin bekannte
Kunstgeschichte zu den Cosmaten, die zum Teil auf seinen eigenen Forschun-
gen basiert, und bemerkt sogar den Umstand, wie ungewéhnlich es fiir das
Mittelalter sei, einmal das Wirken einer Kiinstlerfamilie iiber mehrere Genera-
tionen nachvollziehen zu kénnen.

Das Kapitel iiber die Dekadenz der Kiinste auf dem Gebiet der Architektur
endet bei Séroux mit der sogenannten ,,Casa di Crescenzio®, die er als einziges
Beispiel fiir den Profanbau jener Periode nennt (Abb. 74). Er versucht hier,
antike Spolien und deren mittelalterliche Nachschopfungen auf stilkritische
Weise voneinander zu scheiden und die entsprechenden Resultate mit den
historischen Befunden zu korrelieren, denn, so Séroux: ,Le genre de I'archi-
tecture de la maison de Crescentius, gravée dans toutes ses parties [...]. justi-
fera mon opinion relativement a '’époque a laquelle elle doit appartenir; et des
indications historiques confirmeront ce jugement, dont le style a fourni la pre-
miére base“ ”.

Fiir Séroux ist die Casa di Crescenzio Beispiel fiir schlechten und bizarren
Geschmack, dient aber zugleich dazu, die Relevanz der stilkritischen Methode
auch fiir das Mittelalter zu beweisen. Burckhardt wird mehr daraus machen:
Fiir ihn ist das Bauwerk namlich ein Beleg dafiir, dass ,neben der Barbarisie-
rung der grofern Bauformen ein Rest schoner Einzelbildung weiter in Gestalt
des Ornamentes zu gewissen Zwecken“ keimt. ,[...] Aus steinernen und t5-
nernen Konsolen, Simsfragmenten, Kassetten usw. entstand im 10. Jahrhun-
dert die sog. Casa di Pilato [richtiger Haus des Crescentius]“ . Und in genau-
er Umkehrung der Reihenfolge von Séroux folgen nun bei Buckhardt die Cos-
matenkreuzgange:

Damals tat sich namlich in Rom die Familie der Cosmaten (Laurentius, Jacobus, Jo-
hannes usw.) mit solchen Arbeiten hervor; fiir diese kleinern, dekorativen Aufgaben
studierten sie zum erstenmal wieder einigermalen die Bauwerke des Altertums und
sahen denselben wenigstens das Notwendigste fiir die Profile der Einfassungen, Rin-
der, Gesimse usw. ab. Dieser kleine Anfang von Renaissance macht einen erfreulichen
Eindruck, obschon er die Baukunst im Grofen nicht bertihrte ”.

Alleine in einigen der Kreuzginge dieser Zeit sei aus dieser Dekorations-
kunst wahre Architektur entstanden:
An dem Hof von Subiaco dagegen bemerkt man schon einen Versuch, durch ernste

Anniherung an die antiken Bauformen Seele und Sinn in die Halle zu bringen, und in den
rosenduftenden Klosterhéfen des Laterans und der Abtei S. Paul sind diese antiken For-
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men sowohl durch Anwendung des prachtvollsten Mosaikschmuckes, als durch ge-
meiBelte Marmorzieraten zu einer neuen und ganz eigentiimlichen Belebung gediehen *.

Wir erkennen in den aufgezahlten Objekten dieselben, mit denen schon
Séroux operiert hatte, und sehen zugleich, wie Burckhardt hier dessen
,Dekadenz“ in ,Renaissance“ umdeutet. Vielleicht soll der Hinweis auf die
,rosenduftenden“ Kreuzginge dem Leser sogar das Gefiihl einer besonders
authentischen Beschreibung suggerieren, um ihn davon abzulenken, dass hier,
obwohl an Burckhardts Autopsie der Kreuzginge kein Zweifel besteht,
eigentlich mit Sérouxschem Material hantiert wird. Die Gegenprobe funktion-
iert iibrigens auch: Carl Schnaase nennt die Kreuzgange ebenfalls, zitiert sogar
Séroux wegen der bei ihm wiedergegebenen Inschrift, 16st sich ansonsten aber
anders als Burckhardt vollig von dessen Ideen und Anordnung".

Es ist bisher kaum gesehen worden, dass es trotz aller inhaltlichen Differen-
zen bei der Bewertung und Verortung des Materials strukturelle Ahnlichkei-
ten in den Werken von Séroux und Burckhardt gibt. Denn Séroux, der sich
zwar auf Winckelmann bezog, aber trotzdem den franzdsischen Antiquaren
viel enger verwandt war, hat keine allgemeine, sondern eine nach Typen und
Aufgaben gegliederte Stilgeschichte entworfen (Abb. 75). Auf diese Weise war
es ihm maoglich, mit Hilfe einer sehr grofen Materialmenge gattungsspezifi-
sche Entwicklungsstringe aufzuzeigen und vor allem zu illustrieren.
Entsprechend finden sich bei ihm ganze Reihen von Bildtafeln, die mit der
Darstellung eines antiken Typus beginnen, um dann dessen Weiterleben
beziehungsweise Deformation im Mittelalter aufzuzeigen und zuletzt die
Wiedergewinnung in der Renaissance zu belegen. Deutlich sind dabei die Gat-
tungsunterschiede: Wihrend Séroux fiir die Buchmalerei noch lange das Fest-
halten an antiken Formen konstatierte, schien ihm dies in der Skulptur nicht
der Fall zu sein; dafiir sei es dort mit den Pisani viel frither zu einer Renais-
sance gekommen. In der Architektur habe sich die Deformation besonders
lange gehalten (Abb. 76), und so kann Séroux zahlreiche spitgotische Bauten
zeigen, die dann spater von der Gotikforschung aus dem Kanon der ,klassis-
chen“ Monumente ausgeschlossen wurden. Gerade die gotische Architektur
hat bei ihm einen doppeldeutigen Charakter: Gehort sie fiir ihn auf der
einen Seite noch zur Kunst der Verfallszeit und ist Ausdruck des schlechten
Geschmacks, so erachtet er sie andererseits doch als eine widerstindige, in
Reaktion auf den Niedergang der klassischen Architektur entstandene Kunst.
Séroux gesteht ihr nicht den Rang einer ,Ordnung® zu, weil ihm die Un-
regelmaligkeiten zu zahlreich sind, aber er erkennt an, dass sie ein »ystem“
habe. Die gotische Architektur steht fiir ihn diesbeziiglich auf einer Ebene mit
der griechischen und rémischen Baukunst und bildet quasi deren Alternative
- ein Gedanke, der bei Kugler weitergefiihrt und spiter bei Burckhardt in
seinen Theorien zur Renaissance-Architektur genauer entwickelt wird, wenn
er nur der griechischen und der gotischen Architektur die Qualitit des ,Or-
ganischen® beimisst *. Auch wenn Burckhardt die Sérouxsche Idee von der
Systemhaftigkeit der gotischen Architektur wie der Kunst iiberhaupt fremd
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ist, so kommt ihm hierbei paradoxerweise wieder der vermeintliche Systema-
tiker Séroux zur Hilfe, weil dessen reichhaltige Illustrationen eben gerade
nicht ein einziges, sondern viele Systeme visualisieren — genau dies entsprach
niamlich Burckhardts eigener Herangehensweise.

Beispielsweise verfiigt Séroux {iber mehrere Modelle gleichzeitig, um die
Gotik stilistisch verorten zu konnen, vermag sie also quasi in mehreren
Schubladen abzulegen: Die gotische Architektur sei aus dem Versuch ent-
standen, die am Ausgang der Antike vollkommen degenerierte Baukunst
durch Dekoration zu verbessern. Dies habe wegen des schlechten
Geschmacks nicht zu einer qualititvollen Erneuerung, sondern nur zu einer
ausufernden Ornamentik gefiihrt. Was dieser Architektur jedoch zugute
gehalten werden konne, sei ihre Konstruktion und Stabilitit . Séroux trennt
also die Baustruktur von der Dekoration, worin ihm Burckhardt spater bei der
Analyse der Renaissance-Architektur folgen wird.

Einzelne, sicher nicht ganz marginale strukturelle Ahnlichkeiten zwischen
Séroux und Burckhardts Werken sind nicht zu verkennen. Sie resultierten vor
allem daraus, dass Séroux noch versucht hatte, in der Folge von Winckelmann
ein System der Kunstgeschichte zu entwerfen und sich dabei, da er iiber einen
Negativkanon, namlich denjenigen der mittelalterlichen Kunst, sprach, auf die
[lustrationen der fiir seine Argumentation wichtigen Kunstwerke verlassen
musste. Um glaubwiirdig zu sein, hatten diese Abbildungen hohen Qualitits-
anforderungen zu gentigen, was aber zugleich die Folge zeitigte, dass der
komplexe Katalog der visualisierten Objekte in seiner Gesamtheit das ganze
System in Frage stellte. Séroux zerstorte also paradoxerweise mittels der fiir
seine Zwecke notwendigen Abbildungen seine eigenen Deduktionen. Damit
war der Zweifel an der Giiltigkeit kunsthistorischer Systemtheorien gesit, zu
denen auch Winckelmanns Stilgeschichte gehorte. Séroux leitete einen
Prozess ein, an dessen Ende Burckhardt stand. Auch dieser ging anfangs noch
von Deduktionen aus, gelangte dann aber zunehmend zu einer kritischeren
Betrachtungsweise der Geschichte der Kunst, die sich ihm in immer starkerem
MaRe als ein keineswegs einheitlich verlaufender Prozess von Ausdifferen-
zierung und Individualisierung darstellte. Die emphatische Betonung der
Rolle des Individuums in der Renaissance durch Burckhardt wire in diesem
Sinne nicht nur als eine geschichtsphilosophische Formel zu begreifen, son-
dern auch als Resultat eines kunsthistorischen Erkenntnisprozesses, an dessen
Anfang Werke wie die in sich widerspriichliche Kunstgeschichte eines Séroux
d’Agincourt stehen.
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> Sammlung von denkmilern der architectur, sculptur und malerei vom IV. bis XVI. jabrbundert. In
3335 abbildungen auf 328 kupfertafeln. Gesammelt und zusammengestellt durch ].B.L.G. Seroux
d’Agincourt, nebst erliuternden texten. Revidirt von A. Ferd. von Quast und spiter erscheinenden er-
ganzungs-heften, zundchst fiir die architectur von A.F. von Quast, hofbaurath Stiiler und mebreren mit-
gliedern des Architecten-vereins [...], Berlin, 1840. Zu den verschiedenen Ausgaben siche auch
D. Mondini, Mittelalter im Bild (wie Anm. 2), S. 320-324.

3 ¢ Abgedruckt in E Kugler, Kleine Schriften und Studien zur Kunstgeschichte, Teil 2, Stuttgart, 1854,
. 55-59.

7 Séroux’ Werk erschien 1824-1835 und 1841 auch in italienischer und 1847 in englischer Uberset-
zung.

* Das Erechtheion zu Athen, nebst mebreren noch nicht bekannt gemachten Bruchstiicken der Bau-
kunst dieser Stadt und des iibrigen Griechenlands. Nach dem Werke des H. W. Inwood mit Verbesserun-
gen und vielen Zusitzen brsg. durch Al. Ferd. von Quast, Berlin, 1840.

* W. Kaegi, Jacob Burckhardt. Eine Biographie, Bd. 3, Die Zeit der klassischen Werke, Basel, Stutt-
gart 1956, S. 66-132.

"“Ebd., S. 130.
€ "' Séroux, Histoire de l'art, 1823 (wie Anm. 1), Bd. 4, Planches : architecture et sculpture, Tafeln 29

is 33.

2 Séroux, Histoire de 'art, 1823 (wie Anm. 1), Bd. 1, Texte. Tableau historique. Architecture, S. 51-53.

B Ebd., S. 54.

“ Burckhardt, Cicerone, 2001 (wie Anm. 3), S. 87.

¥ Ebd.

' Ebd.

7 C. Schnaase, Geschichte der bildenden Kiinste, Bd. 7, Geschichte der bildenden Kiinste im Mittel-
alter, 5: Das Mittelalter Italien’s und die Grenzgebiete der abendlindischen Kunst, Diisseldorf 1864, S.
93-100.

"* Burckhardt, Cicerone, 2001 (wie Anm. 3), S. 146, Zeile 21-42: ,An allen Enden offenbart sich
der Hauptmangel dieses ganzen Styles: das Unorganische. Die Formen driicken nur oberfliachlich und
oft nur zufillig die Functionen aus, welchen die betreffenden Bautheile dienen sollen. Wer aber auf
dem Gebiet der Baukunst nur in dem streng Organischen die Schonheit anzuerkennen vermag, hat
auf dem italischen Festlande mit Ausnahme der Tempel von Pistum iiberhaupt nichts zu erwarten; er
wird lauter abgeleitete und schon desshalb nur wenig organische Style vorfinden. Ich glaube indess,
dass es eine bauliche Schonheit giebt, auch ohne streng organische Bildung der Einzelformen; nur
diirfen letztere nicht widersinnig gebildet sein, d. h. ihren Functionen nicht geradezu widersprechen;
es darf z. B. nicht das Schwere auf das Leichte gesetzt, nicht das constructiv Unmégliche durch
kiinstliche Mechanik erzwungen werden. Wo ein Reiz fiir das Auge vorliegt, da liegt auch irgend ein
Element der Schéhnheit; nun iibt offenbar ausser den schénen, strengen Formen auch eine gewisse
Vertheilung der Grundflichen (Réume) und Wandflichen einen solchen Reiz aus, selbst wenn sie nur
mit leidlichen, widerspruchslosen Einzelformen verbunden ist. Ja, es werden Aufgaben geldst, Ele-
mente der Schonheit zu Tage gefordert, welche in den beiden einzigen streng organischen Stylen,
dem griechischen und dem nordisch-gothischen, nicht vorkommen, und sogar nicht vorkommen
konnten. Was insbesondere die Renaissance, sowohl die friihere als die spitere, in dieser Beziehung
Grosses geschaffen hat, soll im Folgenden kurz angedeutet werden*,

¥ Séroux, Histoire de l'art, 1823 (wie Anm. 1 und 13), S. 78.
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68. Séroux d’Agincourt,
Bd. 4, Tafel 58,
Sakralbauten der
Renaissance,
darunter (rechts)

S. Maria della ;
Consolazione in Todi

69. Séroux d’Agincourt,
Bd. 4, Tafel 29,
Cosmaten-Kreuzgang
in Subiaco

70. Séroux d’Agincourt,
Bd. 4, Tafel 30,
Cosmaten-Kreuzgans
von S. Paolo fuori
le mura in Rom



71. Séroux d’Agincourt,
Bd. 4, Tafel 31,
Cosmaten-Kreuzgang
von S. Paolo fuori
le mura in Rom

72. Séroux d’Agincourt,
Bd. 4, Tafel 32,
Cosmaten-Kreuzgang
von S. Paolo fuori
le mura in Rom

73. Séroux d’Agincourt,
Bd. 4, Tafel 33,
Cosmaten-Kreuzgang
von S. Paolo fuori
le mura in Rom

72

ey e oy ey e g

73



76

A iy

Séroux d’Agincourt, Bd. 4, Tafel 34, Rom, « Casa di Crescenzio »
;‘; Séroux d’Agincourt, Bd. 4, Tafel 36, Bauten der Got}ll:
76. Séroux d’Agincourt, Bd. 4, Tafel 41, Bauten der Goti




