
Vier Skulpturen der Sammlung Ludwig. 
Zur Entstehung der Säulenfigur.
von Bernhard Kerber

Als Leihgabe der Sammlung Ludwig gelangten 
1967 vier im New Yorker Kunsthandel erworbene 
Säulenfiguren in das Aachener Suermondt-Mu- 
seum. Nach einer ersten Anzeige in den Aachener 
Kunstblättern1 übertrugen Herr Dr. Peter Ludwig 
und Herr Direktor Dr. Ernst Günther Grimme mir 
die Bearbeitung der bis dahin unveröffentlichten 
Werke, wofiir ich meinen ganz besonderen Dank 
aussprechen möchte.

I. Erhaltung.
Die Skulpturen von etwa 1 m Höhe sind mit den 
zugehörigen Säulen (0 14 cm) in ihrem Rücken 
jeweils aus einem Kalksteinmonolithen gearbeitet. 
Ihre Erhaltung ist, abgesehen von Verwitterungs- 
spuren am Kopf einer Prophetenfigur sowie des 
Remigius, ausgezeichnet. Vielleicht wurde die 
Borte an der Albe des Remigius in neuerer Zeit 
nachgearbeitet.

II. Ikonographie.
Die ikonographische Bestimmung hat E. G. Grim- 
me bereits geleistet. Bei dem Heiligen in Mitra und 
pontifikaler Gewandung (Tunika, Albe, Glocken- 
kasel, Pallium, Pontifikalhandschuhe) handelt es 
sich um Remigius, wie die Ampulle mit dem Chri- 
sam ausweist, die er in Händen hält (Abb. 1). Nach 
der Legende in der 878 von Hincmar aufgezeich- 
neten »Vita S. Remigii«2 soll eine Taube dieses 
Salbfläschchen zur Firmung herbeigebracht haben, 
die Remigius als Bischof von Reims am Weih- 
nachtsfest 496 dem Frankenkönig Chlodwig spen- 
dete. Bereits 869 hatte Hincmar gegenüber Karl 
dem Kahlen daran erinnert, daß dieses Chrisam zur 
Königsweihe weiterverwendet wurde3; aber erst 
1131, bei der Krönung Ludwigs VII, in der Zeit, 
die für die Datierung unserer Figuren relevant ist, 
wird der Brauch wieder erwähnt, ja von da ab wird 
er geradezu als Begründung für den Primat der 
weihenden Reimser Bischöfe in Gallien genannt4. 
Dies führt zu einer raschen Verbreitung des Remi- 
giuskultes, so daß der Pariser Theologe Jean 
Beleth5 schon in der zweiten Hälfte des 12. Jahr- 
hunderts Klage führt, die Verehrung des Heiligen 
überschatte sogar das Fest des Erzengels Michael. 
Eben diese weite Verbreitung des Remigiuskultes 
macht es unmöglich, das Vorkommen des Heiligen 
im Aachener Ensemble als Provenienz-Indiz aus- 
zuwerten.
Chlodwigs Taufe und Firmung in bildlichen 
Darstellungen lassen sich seit dem 10. Jahr-

hundert nachweisen6. Remigius als Einzelfigur da- 
gegen tritt erst in der zweiten Hälfte des 12. Jahr- 
hunderts auf. Wahrscheinlich ist die Aachener 
Skulptur das früheste Beispiel. Die Miniatur im 
Stuttgarter cod. hist. f.415, fol. 70v wird um 1150 
datiert, bald darauf entstanden eine Skulptur an 
St. Remi in Reims7, eine ehemals in St. Trond 
befindliche Figur8, sowie die Darstellung am 
Remigius-Brunnen in Chaumuzy (Marne)9. 
Weniger eindeutig lassen sich die übrigen Aachener 
Figuren benennen. Grimme schlägt für die beiden 
Spruchbandträger (Abb. 2,3) die Deutung auf 
»Propheten« vor, was wir beibehalten wollen, ob- 
wohl dieses Attribut auch zahlreichen anderen 
Figuren der Heilsgeschichte zukommen kann. 
Stehen der Remigius und der erste Prophet auf 
einem schrägen Subpedaneum, so stützen der 
zweite Prophet und die vierte Figur der Serie 
(Abb. 4) die Füße auf drachen- und vogelartige 
Tiere, die aber keinen konkreten Interpretations- 
anhalt bieten.
Die letzte Figur (Abb. 4) trägt im verhüllten Arm 
ein Buch, in der Rechten einen gekrümmten und 
am unteren Ende verdickten Stab; versteht man 
diesen als Keule, so deutet dies auf Jakobus d. J. oder 
auch auf Judas Thaddäus. Grimme schlägt die Be- 
nennung Jakobus vor, nennt aber auch Bartholo- 
mäus. Im letzteren Falle wäre der Gegenstand als 
Pilgerstab zu interpretieren; er ist in Spanien 
Attribut des Apostels10.

III. Aufstellung.
Leider läßt sich nicht sagen, ob die Säulenschäfte 
im Rücken der Figuren beschnitten sind. Dies 
wäre wichtig zu wissen, um Aussagen über den 
ursprünglichen Standort machen zu können; im- 
merhin darf man vermuten, daß die nur etwa 1 m 
hohen Figuren eher für einen Kreuzgang als für 
ein Portal gedacht waren. Bedeutsam ist diese 
Frage auch, weil sich erst nach ihrer Klärung wirk- 
lich exakte Aussagen darüber machen lassen, ob 
die Einzelfigur als quasi selbständige, rundkörper- 
liche Analogiebildung zur Säule in ihrem Rücken, 
also mit gleichem architektonischem Rang, oder 
eher als unselbständiges, dem Säulenschaft aufge- 
iegtes Relief zu verstehen ist.

IV. Meisterfrage.
Zwar läßt sich das Verhältnis zwischen Architektur 
und Skulptur nicht mehr klären, doch kann man 
auch innerhalb der Figuren eine deutliche »Abstu-

77



Abb. 1
Aachen, Slg. Ludwig, Remigius

fung des plastischen Grades zwischen dem ver- 
hältnismäßig vollrund modellierten Kopf und dem 
flächenhaften, an die Oberfläche der Säule gebun- 
denen Körper«11 feststellen. Diese Schritte in der

Abb. 2
Aachen, Slg. Ludwig, Prophet

Plastizität smd aber bei den einzelnen Figuren 
nicht gleichmäßig durchgeführt. Im Gegensatz zu 
dem Gesagten liegt z. B. bei Jakobus (Abb. 8) die 
Rechte mit der Keule in der vordersten Reliefebene.
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Abb. 4
Aacben, Slg. Ludwig,, Jakobus

lichsten über den Säulenschaft ausgebreitete der 
Figuren. Bei den drei genannten Skulpturen (Abb. 
2, 3, 4) vollziehen sich die Reliefstufungen auf einer 
der Säulenachse parallelen Vertikalen, beim Remi-

Abb. 3
Aachen, Slg. Ludwig, Prophet

Bei den beiden Propheten (Abb. 7) gibt es solche 
Vorstöße durch die sonst klar bestimmten Block- 
grenzen nicht. Der Prophet mit dem senkrechten 
Spruchband (Abb. 3) ist überhaupt die am deut-
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Abb. 5
Aachen, Slg. Ludwig, Remigius, Det.

Abb. 6
Aachen, Slg. Ludwig, Remigius, Det.

gius (Abb. 1) dagegen läßt sich eine für die Zeit 
kühne räumliche Diagonalverschiebung beobach- 
ten, die in der Fläche durch das schräg geführte 
Pallium gegeben ist. In der Folge dieser strukturel- 
len Unterscheidung kann der Remigius sein Be- 
wegungsmotiv aus dem Achsenzwang lösen und 
im Vergleich zu den Begleitfiguren bereichern. Die 
verschlungenen Hände werden zur Schulter hin 
verschoben, die Parabelfalten laufen asymmetrisch 
zu Pallium und Kaselkanten. Der Remigius ge- 
winnt sein difterenziertes Erscheinungsbild aus 
dem leisen Kontrast zwischen einem der Säulen- 
achse analog ausgerichteten Körper und einem 
Bewegungs- und Faltensystem, das gegen diese 
Vertikale verschoben ist.

Ffine so hohe Meisterschaft eignet den übrigen 
Figuren nicht. Dem Remigius (Abb. 1) am ver- 
wandtesten ist der Prophet mit dem schrägen 
Schriftband (Abb. 2). Der zunächst sehr flächige 
Ansatz über der Fußplinthe und dann das Abwei-

chen von der Achse lassen sich vergleichen. Die 
Schräge unterstreicht die kühne Wendung des 
Kopfes, welche die Figur aus dem Flächenkontext 
emanzipiert. Schwere Verwitterungen deuten auf 
eine exponierte Stellung im ursprünglichen Bau- 
zusammenhang - eine Kreuzgangecke oder ähn- 
liches. Vielleicht ist die Haltung als Bezugnahme 
auf ein Gegenüber aufzufassen, dann könnte man 
auch die Rechte als deutend interpretieren.
Der zweite Prophet (senkrechtes Schriftband) 
(Abb. 3), ist im Vergleich dazu spannungslos kon- 
zipiert. Seine Körperachse steht im Einklang mit 
der architektonischen Richtung der Säule. Auf 
ausgeprägte Plastizität als Grundlage aktionsfähi- 
ger Körperlichkeit kann verzichtet werden. Auch 
die Höhenverschiebung identischer Handhaltun- 
gen vermag das System nicht zu beleben.
Bei Jakobus (Abb. 4) unterbricht die Buchschräge 
die ansonsten überaus deutliche Konzeption aus 
der durch Keule, mittlere Bartsträhne, Nasen- 
rücken und Stirnlocke betonten Körperachse.
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Abb. 7
Aachen, Slg. Ludwig, Prophet, Det.

Im Faltenduktus isoliert sich der Remigius (Abb. 1) 
von den drei Begleitfiguren, deren Oberkörper 
durch auf Kreissegmenten geführte Doppelriemen 
gegliedertwerden.Diesegleichmäßige Abfolgewird 
lediglich bei dem Propheten mit dem schrägen 
Rotulus (Abb. 2) zugunsten der Bewegungsbeto- 
nung rythmisiert, übrigens auch tiefer einge- 
schnitten.

Die Plastizität der Köpfe ist in den Oberflächen- 
stufungen bei Remigius (Abb. 1) am stärksten, bei 
Jakobus (Abb. 4) in einer scheibenartigen Aus- 
prägung am geringsten.

Soll die Meisterfrage gestellt werden, was für diese 
auf Vereinheitlichung der Formensprache drän- 
gende Periode des Mittelalters nicht uneinge- 
schränkt sinnvoll ist, so wird man zunächst den 
Remigius (Abb. 1) isolieren müssen. Zwischen 
Jakobus (Abb. 4) und dem Propheten mit dem 
senkrechten Rotulus (Abb. 3) ist die strukturelle

Abb. 8
Aachen, Slg. Ludwig, Jakobus, Det.

Verwandtschaft enger als zwischen dem Genannten 
und dem Propheten mit dem schrägen Rotulus 
(Abb. 2).

Man wird also drei ausführende Hände annehmen 
müssen. Zu fragen ist allerdings, ob der Remigius- 
meister nicht den Entwurf zum Propheten mit dem 
Schrägrotulus geliefert haben kann und ob dieser 
Meister nicht an der unteren Hälfte des Jakobus 
mitgearbeitet hat.

V. Vergleichsbeispiele.
Sucht man nach Vergleichsbeispielen, so zeigt sich 
der Hinweis auf Spanien, den die Deutbarkeit der 
von uns Jakobus benannten Figur auf Bartholo- 
mäus ergab, als gänzlich unfruchtbar. Italien, Eng- 
land, Deutschland, Skandinavien scheiden nach 
allem, was wir über die Entwicklung dieser Länder 
wissen, mit fast absoluter Sicherheit aus. Ernstlich 
in Frage kommt nur der französische Kunstraum 
im 2. Drittel des 12. Jahrhunderts: zuvor gibt es
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- mit einer noch zu nennenden Ausnahme - keine 
Säulenfiguren, nach 1165 wandelt sich unter dem 
Einfluß mosaner Kunst, der erstmals am Portal von 
Senlis faßbar wird - die gesamte Formensprache 
zu einer atektonischen, körperräumlichen, die von 
den Aachener Figuren auf den ersten Blick als eine 
grundsätzlich andere geschieden werden kann.

Abb. 9
Beauvais, Museum, Frauenfigur

Abb. 10
Beauvais, Museum, König ( ?)

Aus Raumgründen können die für Vergleiche in 
Betracht kommenden Monumente nicht geringer 
Zahl hier nicht vorgeführt werden. In diesem Punkte 
dürfen wir gleich zum Ergebnis kommen. Klam- 
mern wir den Regimius aus unseren Betrachtungen 
aus. Überraschende Parallelen zu den Propheten 
und zum Jakobus (Abb. 2, 3, 4) ergeben sich bei 
drei bisher wenig beachteten, nur bis zum Knie 
erhaltenen Fragmenten im Museum von Beauvais
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Abb. 11
Beauvais, Museum, 
Prophet ( ?)

Abb. 12
Beauvais, Museum, Frauenfigur

Abb. 13
Beauvais, Museum, Prophet ( ?)

(Abb. 9, 10, 11). Nur hier treten alle Merkmale der 
Aachener Figuren gemeinsam auf: die in parallelen 
Kreissegmenten geführte Doppelriemenfalte, der 
weder in Schultern, Ellenbogen noch Taille akzen- 
tuierte Körper, die übergroßen Köpfe, die flächige 
Auffassung und die direkte Verhaftung des Kör- 
pers mit dem Säulenschaft (Abb. 12, 13, 14). Vor 
allem findet sich auch die für die Zeit ungewöhn- 
liche Drehung des Kopfes aus der Achse. Freilich 
verfügt die Arbeit in Beauvais nicht über die 
Detailfeinheit der Aachener Stücke12.

Die Fragmente in Beauvais stammen aus der 
Schenkung des M. Graves (vor 1861). Nach den 
Inventaren kommen sie aus der Abtei St. Quentin 
in Beauvais. Im heutigen Zustand sind sie 0,68 m 
hoch, eine Ergänzung müßte also in etwa die 
Größe der Aachener Figuren (1 m) ergeben. Das 
Material ist wie in Aachen Kalkstein, in Beauvais 
gelblich-weißer, in Aachen von rötlicher, ins Vio- 
lett spielender Färbung.

Von der Abtei St. Quentin, die einstmals bedeutend 
war, blieb nur wenig aus mittelalterlicher Zeit er- 
halten. Sie wurde von Bischof Guy (1067-1084),
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A.bb. 14
Beauvais, Museum, König ( ?)

einem ehemaligen Doyen und Tresorier von St. 
Quentin en Vermandois, gegründet und nach zwei- 
jähriger Bauzeit wurde ihre Kirche am 3. oder 4. 
Oktober 1069 geweiht. Wegen aufwendiger Bau- 
ten mußte der Bischof später tns Exil gehen, auch 
Simonte wurde ihm vorgeworfen. Erster Abt der 
erstmals in Frankreich nach der Augustinerregel 
lebenden Mönche war Yves, ab 1083 Bischof von 
Chartres, der in St. Quentin eine bedeutende Theo- 
logenschule gründete. 1092-1099 residierte Galon 
oder Walon, ab 1099 Bischof von Beauvais. 1346 
wurde die Abtei - die Kirche ausgenommen 
durch die Engländer in Brand gesteckt, 1472 wurde 
sie durch die Burgunder geplündert, anschließend 
wiederhergestellt. Nach einem Brand am 5. Juni 
1681 erneuerte man bis 1731 die Klostergebäude, 
die heute als Prefecture dienen. Die Kirche, deren 
unveröffentlichte Ansicht von 1733 sich im Archiv 
von Beauvais fand (Abb. 15), wurde 1794 beschä- 
digt, 1823 abgebrochen, nachdem man die Unter- 
bringung der Departementsverwaltung beschlos- 
sen hatte.

Leider ergaben weder die Durchsicht der topogra- 
phischen Literatur zu Beauvais, noch die im dorti- 
gen Archiv bewahrten Dokumente den mindesten

Anhaltspunkt zur ursprünglichen Aufstellung oder 
gar zur Datierung der Fragmente. Auch der geringe 
Rest der romanischen Anlage - ein Teil des Quer- 
hauses der Kirche - sowie die wenige und sehr 
grobe in situ erhaltene Bauplastik, wie auch einige 
qualitätvollere Einzelstücke im Museum, die etwas 
später als die Säulenfiguren entstanden sein dürften, 
bieten Fixpunkte. Wir sind also auch hier auf eine 
stilistische Einordnung angewiesen.

VI. Beauvais und die Entstehung der Säulenfigur.

Bekanntlich ist die Forschung fast einmütig der 
Meinung, das Statuenportal - und dieses wird mit 
den Säulenfiguren fast immer stillschweigend 
gleichgesetzt - trete erstmals an der 1137 begon- 
nenen Westfassade der Abteikirche St. Denis auf. 
In Sugers Baubericht werden diese Statuen aller- 
dings nicht genannt, was - zusammen mit einem 
Stilvergleich - Marcel Aubert13 veranlaßt hat, die 
Figuren von St. Denis erst nach denen von Chartres- 
West anzusetzen, eine These, die auf allgemeine 
Ablehnung stieß.

Lassen wir die verschiedenen Auffassungen von 
den Voraussetzungen der Säulenfigur beiseite und 
konzentrieren wir uns auf ihr erstes Auftreten. 
Neuerdings nämlich ist den Fragmenten von Beau- 
vais unter diesem Aspekt eine wichtige Rolle zuer- 
kannt worden. Schon 1923 hatte Arthur Kingsley 
Porter14 geäußert: »The style of this figures is 
primitive - they have every appearance of being 
earlier than St. Denis«. Porter hatte aber eine direkte 
Beziehung zu St. Denis abgelehnt. Seine sonst ver- 
gessene Meinung wurde seit 1958 mehrfach von 
Willibald Sauerländer und von Flarald Keller 
wiederholt: »Diese sehr sorgfältig gearbeiteten 
Stücke, die kurz nach 1130 entstanden sein müssen, 
gehören m. E. zu den direkten Vorstufen für 
St. Denis W.«15. »Rundfiguren vor einem hin- 
terlegten Säulenschaft gab es in Nordfrankreich 
mindestens von 1130 an. Die Reste von Säulen- 
figuren aus St. Quentin in Beauvais können wegen 
ihres engen stilistischen Zusammenhangs mit der 
noch in situ erhaltenen Bauplastik an Saint Etienne 
in Beauvais auf diese Zeit datiert werden«16. »In 
Frankreich erscheinen die ersten, noch sehr schwach 
entwickelten Säulenfiguren, soweit wir bis jetzt 
sehen, etwa 1130 an Saint Quentin in Beauvais. Es 
ist möglich, daß es noch frühere Beispiele im 
äußersten Norden Frankreich gegeben hat (Saint 
Bertin in St. Omer)«17. Harald Iveller glaubt von 
den Fragmenten in Beauvais sogar, »daß sie nicht 
nach 1130 entstanden sein werden«18.
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Abb. 15
Beauvais, St. Quentin, Stich von 1733.

Die genannte, zu einem Glücksrad ausgestaltete 
Rose an Saint Etienne in Beauvais (Abb. 16) wird 
allgemein auf die Zeit um 1130/40 datiert19, der 
Baubeginn der Kirche um 112020. Auf dieses 
Glücksrad muß der aus Sauerländer21 zitierte Ver- 
gleich mit der »Bauplastik« von St. Etienne einge- 
schränkt werden; das etwas später, wohl um 
1140/50 entstandene Nordportal22 bringt ledigiich 
Pflanzen und Tierornamentik und bietet keine Be- 
rührungspunkte mit den Fragmenten tm Museum. 
Dagegen sind die Figuren der Rose zwar ungleich 
gröber als die Säulenfiguren im Museum, besitzen 
aber ebenfalls die in parallelen Kreissegmenten ge- 
führte Doppelriemenfalte23.

Die Fragmente eines gekrönten Violinspielers vor 
polygonalem Säulenschaft aus St. Bertin in St. 
Omer (Pas de Calais), (jetzt im dortigen Museum) 
werden von Lapeyre mit dem 1152/4 entstandenen 
Neubau zusammengebracht24.

Eine Frühdatierung der Fragmente von St. Quentin 
erscheint also fraglich. Um so mehr, wenn man die 
Meinung Marcel Auberts25 zu ihnen kennt: »Ihre 
Kleider mit wulstigen Falten, die denen der Statuen 
von St. Maur vollkommen gleichen, könnten sie 
älter als aus der Mitte des 12. jahrhunderts erschei- 
nen lassen: doch gewisse Einzelheiten der Haltung, 
wie der geneigte und zur Seite gewendete Kopf 
des einen Mannes, die Anmut der Gebärde einer 
Frau, die ihren Rock leicht mit der rechten Hand 
aufnimmt, lassen mich glauben, daß es sich auch 
hier um ein Werk aus der zweiten Hälfte des XII. 
Jahrhunderts handelt«.

Dieser Meinung Auberts habe ich mich in meiner 
Dissertation angeschlossen und darauf hingewie- 
sen, daß der Gestus der Frauenfigur (Abb. 9) erst 
am Portal der Kathedrale von Angers (Abb. 17) 
wieder auftaucht26. Da an der Archivolte des Portals 
von Angers die gleichen Blumenornamente vor-
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Abb. 16
Beauvais, St. Etienne, Gliicksrad,

kommen wie an der Wölbung des Schiffs, dadert 
Lapeyre27 das Portal in die Zeit des Bischofs 
Normand de Doue (1149/50-1155).

Die von Aubert zum Vergleich herangezogenen 
Statuen aus Saint-Maur-des-Fosses (Setne), (Abb. 
18, 19) - heute im dortigen Musee de la Societe 
archeologique — stellen einen Apostel und das 
apokalyptische Weib dar. Sie werden allgemein in 
das letzte Viertel des 12. Jahrhunderts datiert'28. 
Stilistische Zusammenhänge mit Beauvais beste- 
hen nicht.

VII. Beauvais und Aachen als Nachfolge von 
St. Denis.

Sind wir das Verhältnis der Fragmente von Beau- 
vais zu den bisher mit ihnen verglichenen Werken 
durchgegangen, so ergeben sich bei einer Konfron-

tation der Aachener Figuren mit der Rose von St. 
Etienne, mit dem Violinspteler von St. Bertin und 
den Figuren von St. Maur keine Parallelen.

Die Dtalektik zwischen Figur und Säulenachse, 
welche dem Aachener Remigius seine hohe Quali- 
tät verleiht, verweist auf ein anderes Werk, zu dem 
die Aachener Figuren nur motivische Beziehung 
haben: auf das Portal von St. Loup de Naud. Die

Abb. 17
Angers, Kathedrale, Königin
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Abb. 18
Saint-Maur-d'es-Fosses, Museum, Mpostel

Abb. 19
Saint-Maur-des-Fosses, Museum, Apokalyptisches Weib
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ist, man wird ihre Entstehung um die Jahrhundert- 
mitte ansetzen müssen. Die Aachener Figuren ge- 
hören in den weiteren Umkreis der Skulpturen von 
St. Quentin, sie werden vielleicht noch etwas später 
entstanden sein. Eine Schlüsselposition des Ate- 
liers von St. Quentin in der Geschichte der Ent- 
stehung der Säulenfigur ist also nicht anzunehmen. 
Bei völligem Mangel bedeutender Plastik vor 1130 
im nord- und zentralfranzösischen Raum wäre sie 
auch nur als Import erklärbar.

Die Entstehung der Säulenfigur ist noch nicht end- 
gültig erschlossen. Wichtig erscheint uns das frü- 
heste erhaltene, wohl schon um 1125 entstandene 
Werk, die Trumeaufigur des Johannes Baptista in 
Vezelay30 (Abb. 22). Noch bildet sie sich nicht, wie 
später die Chartreser Figuren, analog dem körper- 
haften Kern der Säule aus dem Vitalzentrum einer 
inneren Achse, vielmehr wirkt sie, als sei eine der 
Mandorlafiguren Clunys aus ihrem Strahlungsfeld 
herausgenommen und ließe ihren zarten Linearis- 
mus, parallel den Kanneluren der Säule in ihrem 
Rücken, in leicht gewellten Vertikalbahnen schwin- 
gen. Die Verwandlung der formal gebundenen 
Reliefstruktur des premier art roman in Reihungen 
ausdrucksvoller Gebärdengestalten, deren Isolie-

Abb. 21
Saint-Loup-de-Naud, Kirchenportal, St. Loup, Det.

Abb. 20
Saint-Loup-de-Naud, Kirchenportal, St. Loup

dortige Trumeaufigur verschiebt ebenfalls Kopf 
und Pallium gegen die Senkrechte, außerdem ist 
das Mitrenornament dort dem Aachener Beispiel 
sehr ähnlich (Abb. 20, 21, vgl. 5, 6). Das Portal von 
St. Loup wird von Salet in Zusammenhang mit 
einer Stiftung von 1167 gebracht29.

Aus dem Gesagten ergibt sich, daß eine Frühdatie- 
rung der Säulenfiguren von Beauvais nicht haltbar



rung erst durch die Lösung aus den Beziehungs- 
strukturen einer Flächenfiguration ermöglicht wird, 
läßt diese Säulenstatue entstehen. Der Johannes 
Baptista erklärt sich also nicht durch die Differen- 
zierung der Säule ins Körperliche, sondern durch 
die Herauslösung einer Figur aus dem Relief. 
Gerade weil die Reliefstruktur der Figur die 
Säule in ihrem Rücken nicht in Erscheinung treten 
läßt, ist bisher nicht bemerkt worden, welche 
epochemachenden Ansätze gerade diese Figur ent- 
hält. Der Bildhauer versucht, den Reliefcharakter 
zu überwinden. Er arbeitet den diffusen Schwin- 
gungen des Lineaments entgegen, indem er sie in 
dem ruhenden Rund der Agnus-Dei-Scheibe ver- 
dichtet einfängt. Aber er war sich über das Unge- 
nügende dieser noch immer reliefmäßigen Struktur 
im klaren. Er beschritt daher einen neuen Weg, 
indem er Beine und Mantelsaum zu zylinderartigen 
Röhren umarbeitete. Solche Formen treten aus 
dem Relief heraus.

Die Fragmente von St. Quehtin wie auch die 
Aachener Figuren reihen sich in die Nachfolge von 
St. Denis ein. Dort löst die dichte Flächenfüllung

Abb. 22
Vesflay, Johannes Baptista

Abb. 23
Säulenfiguren von St. Denis, nach Montfaucon.

die Einzelfigur weitgehend aus ihrem Verhältnis 
zur Architektur. Es ergab sich mehr eine zusam- 
menhängende Reliefzone als eine Summe selbstän- 
dig aufgefaßter Figuren. Wie gering die achsiale 
Struktur der Säule an diesen Statuen wirksam war, 
lassen die Nachstiche Montfaucons erkennen, oder 
noch besser die sorgfältigen Vorzeichnungen Be- 
noists31. Stellt man etwa Montfaucon PL. XVII 
(Abb. 23) unten links neben den Aachener Prophe- 
ten mit dem senkrechten Spruchband, so wird man 
die geringere Achsengebundenheit, die größere 
Lockerheit der Gebärden nicht nur dem barocken 
Umzeichner zuschreiben müssen. Ähnliches gilt 
für einen Vergleich von Montfaucon Pl. XVII 
untere Reihe, 2. von rechts mit dem Aachener Pro- 
pheten mit dem schrägen Schriftband. Die Aache- 
ner Figuren setzen hier offensichtlich jene stärkere 
Systematisierung des Motivs in architektonischem 
Sinne voraus, wie sie sich am schönsten am rechten 
Gewände des Chartreser Mittelportals zeigt.
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