KLAPPEFFEKTE BEIM DIPTYGHON
VON MELUN

JEAN FOUQUETS DOPPELTAFELN ALS SANDWICHBILD

‘ocrer bei dem Gedanken an mittelalterliche Kunst an goldene Hin-
tergriinde und naiv anmutende Figuren denkt, der kann oft fast
gar nicht glauben, dass er vor einem Meisterwerk des Spatmittelalters
steht: Fast schon surreal mutet die totenblasse bekronte Dame im
blauen Gewand an, die auf einem Thron sitzt und auf ihrem Schol3
ein ebenso blasses Kind hilt, das ins Leere zu blicken scheint. Und
dann ist da ihre nahezu verstorende, kugelrunde Brust, auf die der
Blick eines jeden Betrachters fallen muss, der sich dem Bild nahert,
und die immer wieder als Ausdruck kiihler, ja fast eisiger Erotik ge-
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Abb. 1 (oben): Fou-
quet, Etienne Cheva-
lier im Gebet, ehe-
mals Doppelseite aus
dem Stundenbuch
des Etienne Chevali-
er, Chantilly, Musée
Condé, etwa
1452-1460, Original
unten beschnitten.
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wertet wurde. So spektakular ist diese Darstellung der Maria des Dip-
tychons von Melun, dass das Gegensttick, das den Stifter und seinen
Patron zeigt, obwohl in prachtigen Farben ausgefithrt, der Laszivitit
der Frauenfigur fast nichts entgegenzusetzen zu konnen scheint. Und
vielleicht ist das die Begrindung, dass die beiden Tafeln bislang nicht
zusammen gedacht werden konnten, womit das wesentliche Detail
der beiden Tafeln unentdeckt blieb: ihre eigentliche Funktion, die
eine zutiefst intime private Adorationspraxis des Stifters der beiden
Tafeln aufzeigt.

Das in so unendlich vielen Monografien zum Thema Sehen und
Bild bemiihte Wort Christian Morgensterns, man sehe oft etwas hun-
dert Mal, tausend Mal, ehe man es zum allerersten Mal wirklich sehe,’
passt wohl nirgends so gut und schlecht zugleich auf das Verhiltnis
zwischen Kunsthistoriker*innen sowie Museumsbesucher*innen und
das Diptychon von Melun, das als eines der Hauptwerke des franzo-
sischen Malers Jean Fouquet (1420-1478/81) gilt. Um 1775 wutrden
die beiden Tafeln getrennt. Die linke Tafel wurde im Jahr 1896 von
den Berliner Museen erworben, die rechte Tafel ist im Besitz des Ko-
ninklijk Museum voor Schone Kunsten in Antwerpen. Und so
kommt es, dass das Diptychon tatsichlich hundert, ja tausend Mal
gesechen wurde, bis es zum allerersten Mal wirklich gesehen wurde.
Als im Jahr 2017 die Ausstellung Jean Fouguet. Das Diptychon von Melun
die beiden Fliigel in der Berliner Gemaldegalerie, achtzig Jahre, nach-
dem sie auf der Pariser Weltausstellung im Jahr 1937 zu sehen waren,
wieder zusammen zeigte, war das Ereignis von groBem medialem In-
teresse geprigt.” Fur das um 1455 von Fouquet ausgefiihrte Werk, das
den Auftraggeber Etienne Chevalier (1410—1474) mit seinem Patron,
dem heiligen Stephanus darstellt, und dessen Mariendarstellung mit
der berthmten entbl63ten Brust sich mit den Ztigen der Geliebten
Konig Karls VIIL., Agnes Sorel, tiberlagern soll, reichte der Berliner
Presse nicht das Vermelden der Ausstellung allein, sondern sie kom-
munizierte ebenso Wissen um kunsthistorische Thesen zum Dipty-
chon an potentielle Besucher. So war in der Presse zu lesen, dass es
sich dabei um zwei Tafeln handele, deren ,,Blicke sich niemals berth-
ren®, weil sich die Blicke des Auftraggebers, des Heiligen und des
Kindes niemals kreuzten und die Madonna auf ihr Kind schaue. Der
Fluchtpunkt, so wusste ein jeder Interessierte, liegt unter dem Kinn
der Maria.®* Das Unmogliche sei moglich gemacht worden, die beiden
Bildtafeln seien wieder vereint.* Doch waren sie das, wieder vereint?

Tatsichlich zeigten die beiden als Paar gehidngten Bildtafeln nur eine
Variation dessen, was das Diptychon dereinst als Objekt zu leisten
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imstande war, denn in dieser Anordnung der beiden Tafeln war das
Werk vor seiner musealen Ausstellung als eines der wichtigsten
Kunstwerke Europas dereinst einzig zu sehen, wenn im Gebrauch
beide Fliigel geoffnet waren. Die Berliner Ausstellungsbesucher*in-
nen schauten mit den beiden nebeneinanderhingenden Tafeln dem
Diptychon somit ins Innerste und vermeinten, dass das Werk damit
vor ihnen liege. Der Status des so geoffneten Doppelbildes kann je-
doch als eine Momentaufnahme erachtet werden, denn das Objekt
war nicht allein als das starre Bilder-Paar gedacht, als das wir es heute
wahrnehmen. Urspriinglich war das Diptychon so ausgeftihrt, dass es
zu schlieBen und zu 6ffnen war. Die linke, die Berliner Tafel, die den
Stifter und den Heiligen zeigt, wurde bereits vor ihrem 1896 erfolgten
Erwerb getrennt, das Bild der Dicke nach zersigt, die Tafel also in
ihre vorder- und riickseitige Darstellung gespalten, sodass Stelzig
davon ausgeht, dass auch die Alltagsseite des Diptychons, die im ge-
schlossenen Zustand sichtbar war, dereinst aufwendig gearbeitet ge-
wesen sein muss. Die Tafel ist durch den damaligen Bearbeitungspro-
zess gerade einmal 3-5 mm stark.”

Da sich keine Bearbeitungsprozesse oder eine ehemalige Bemalung
an der Antwerpener Tafel nachweisen lassen, ist davon auszugehen,
dass das Schlielen des Diptychons ehedem tiber das Bewegen der lin-
ken, der Berliner Bildtafel erfolgt sein muss. Am Rahmen, der einst-
mals aus blauem, mit gold-silbernen ,,e&e*“~-Monogrammen bestick-
tem Samt bestand, und in den sechzehn Medaillons aus Email einge-
lassen waren, so Stephan Kemperdick, war das Scharnier angebracht,
das dem Diptychon seine Wandelbarkeit verlieh. Im 17. Jahrhundert
war es noch intakt, denn der konigliche Historiograf Denis Godefroy
berichtete: ,,In der besagten Kirche [Notre-Dame Melun], hinter dem
Chor, neben der Sakristei und oben an der Wand, befinden sich zwei
mittelgroB3e Bilder, die auf Holz gemalt sind, und das eine schlief3t
sich tiber das andere.”® Kemperdick gibt eine rekonstruierte Gesamt-
grofle des Diptychons von 115 x 105 cm an, sodass es nicht zu den
transportablen Altatbildern gezdhlt werden kann.” Wie die Tafeln
sich dem Betrachter in geschlossenem Zustand prisentierten, lasst
sich durch den Verlust des riickwartigen Bildes auf der linken Tafel
nicht mehr nachvollziehen, doch es ist gerade die Beweglichkeit und
somit die Wandelbarkeit der beiden Tafeln zueinander, die weiterhin
Fragen aufwirft.

Bereits Godefroy begriff das Diptychon als zwei getrennte Werke,
die miteinander interagieren. Es sind zwei Bilder ([...] ,,deux ta-
bleux“®) wie es er es nannte, die sich Ubereinander verschlieBen (J...]
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,»se fermans 'un dans Pautre®), von dem eines die weill gekleidete
Konigin mit der links entbl6Bten Brust ([...] ,,Ja mamelle gauche dé-
couverte“'?) und das andere den Stifter auf den Knien zeigt ([...]
,Maistre Estienne Chavlier a genoux“'"). Diptychen waten im 15.
Jahrhundert bekannt. Und doch war es, neben der Beschreibung der
beiden Tafeln, implizit auch deren Wandelbarkeit, die M6glichkeit der
Ubetlagerung der Bilder, die Godefroy mit dem Diptychon verband
und die er mit der Beschreibung der Méglichkeit des sich Ubereinan-
der-schlieBens tiberlieferte.

Hugo van der Velden ging davon aus, dass Fouquet sich der Linear-
perspektive bedient habe und der Fluchtpunkt des architektonischen
Hintergrunds der linken Tafel auf der Madonna der rechten Tafel
lige, mithin das Diptychon auf 180 Grad ausgelegt sei, jedoch der
Blick des Stifters, Fitienne Chevaliers, bei cinem bestimmten Klapp-
winkel auf der Madonna ruhe.'?

Die Klappeffekte von Buchseiten, Diptychen und Triptychen, die
diesen Gattungen immanent sind und die sie mit anderen Objekten
wie Turen, Orgelfliigeln, Fenstern und Amuletten teilen, ist vermehrt
in den Fokus der kunsthistorischen Arbeit gertickt.”® David Ganz
zeigte, dass gerade Diptychen durch ihre Klappbarkeit tiber die
Scharniere verbunden und getrennt werden, und es sich beim Bedie-
nen ihrer Fligel um ein Handeln mit Bildern als materielle Trigerme-
dien handelte, das iiber eine Verdoppelung des AuBerungsaktes der
Gattung inhirent war. Gerade ihr Scharnier als Merkmal der Beweg-
lichkeit, mache diese Gattung zu einem interaktiven Trigermedium,
,,das sein wahres Potential erst in den Hinden seiner Besitzer entfal-
tete, in einer nahsichtig-taktilen Rezeptionsform, die das genaue Ge-
genteil jeder distanzierten Betrachtung starrer Bildhangungen ist, die
der museale Raum zu erzwingen scheint“.'*

Doch ist es allein die Linearperspektive, die die Wandelbarkeit der
beiden Tafeln ausmacht? Hat Fouquet, abseits der von van der Velden
beschriebenen Hintergrundgestaltung der linken Tafel und dem Drei-
viertelprofil, eine Wandelbarkeit der beiden Bildtafeln in ihnen selbst
angelegt, und wie indert sich die Bildsemantik beim Ubereinanderle-
gen der Tafeln durch den Klappeffekt? Wie interagierten sein Besit-
zet, Etienne Chevalier, und das Objekt miteinander? Und welche
Ruckschlusse lassen sich daraus auf den Ort schlieBen, fur den das
Diptychon konzipiert wurde? Die These ist, dass das SchlieBen der
Fligel die Tafeln nicht nur dem Blick des Betrachters entzieht, son-
dern die beiden Bildtafeln sinnstiftend zu einer neuen Bildkompositi-
on verbindet, die sich zwar dem Blick des Betrachters verbirgt, aber
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eng personalisiert an die Per-
son des Stifters gebunden ist.
Im Rahmen der dadurch ent-
stehenden  Bildkomposition,
so wird im Folgenden nahege-
legt, handelt die Bildfigur des
Stifters stellvertretend fur die-
sen im Sinne eines ,,perpetual
Prayers®, eines ewigen Ge-
bets.”” An die phinomenologi-
sche Betrachtung, die sich der
Frage widmet, wie sich das
Klappen der Bildtafeln auf die
Komposition auswirkt, schlie-
Ben sich ikonografische Uber-
legungen an.

Diptychen, die mit Klappef-
fekten ausgestattet sind, die
eine neue Bildkomposition
durch das Zusammenschlie-
Ben ergeben, gab Roland Kri-
schel den Terminus der ,,.Sand-
wichbilder.'¢ Ahnlich einem
Palimpsest, bei dem zwel
Oberflichenstrukturen  sich
tberlagern, iiberlagern sich hier zwei Bilder, pressen sich aufeinander,
verbinden sich und werden zu etwas Neuem, das die einstige Bildse-
mantik ausléscht. Die neue Bildaussage jedoch wird beim Offnen des
Diptychons von Melun und dem dadurch Hervortreten seiner Dop-
pelpaarbildlichkeit sofort wieder aufgehoben. Die grundsatzliche Be-
weglichkeit des Diptychons ist dabei, wie gezeigt werden wird, ikono-
grafisch in der linken Bildtafel durch verschiedene Elemente angelegt,
die dariiber hinaus nicht nur das Bewegen der Tafel intendieren und
antizipieren, sondern auch denjenigen, der die Tafel bedient, mit der
Tafel selbst verbinden. Besitzer und Tafel werden so zu einer
performativen Einheit.

In einer zarten, fast beschiitzenden Geste hat die Figur des heiligen
Stephanus seine rechte Hand hohl und leicht, mit dezent angewinkel-
ten Fingern, die fast wie eine anatomische Funktionsstellung wirken,
auf die Schulter der Stifterfigur, Etienne Chevalier, gelegt, der, mit
einem schweren und pelzbesetzten roten Rock bekleidet, die Hinde
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Abb. 2: Jean Fou-

quet, Linke Tafel des
Diptychons von Me-
lun, Ol auf Eichen-

holz, 93x85 cm, Ge-
maldegalerie Berlin.
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zum Gebet faltend und den Blick anscheinend meditativ ins Leere
schweifen lassend, seine Andacht verrichtet. In seiner Linken halt der
Heilige seine Attribute: ein rotes Evangeliar mit goldenen Schlief3en,
goldenem Buchschnitt und einen erdfarbenen Stein. Das Rot und
Gold setzen sich auf der Borte seiner Dalmatika fort. Rot ist auch das
Blut seines etlittenen Martyriums, das von seinem Haupt tber den
Kranz der Tonsur in seinen Kragen tropft (Abb. 1).

Doch die Figuren des Stifters und seines Patrons sind in der Dar-
stellung nicht allein tiber Rottone und die beschiitzende Geste mitein-
ander verbunden. Das Inkarnat, das Fouquet dem Gesicht Etiennes
gegeben hat, ist von deutlich dunklerer Farbe als der Rest seines Kor-
pers, geht nahezu in dem Erdton auf, den der Stein seines Patrons
hat, und nihert sich auch dem Ton der beschiitzenden Hand des Hei-
ligen an. Die Pigmente des Inkarnats der Stifterfigur basieren auf ei-
senhaltigen Erden, die den Teint Etiennes dunkel erscheinen lassen.
Kemperdick und Stelzig halten dies fiir den Ausdruck einer ktnstleri-
schen Absicht, da Chevalier von Fouquet auch in seinem Stunden-
buch ein dunkles Inkarnat gegeben wurde (Abb. 2)."”

Deutlich im Kontrast dazu stehen jedoch die hellen, zum Gebet ge-
falteten Hande des Stifters, die fast den Anschein erwirken, durch das
sphirische Licht des weillen Inkarnats der Madonna angestrahlt zu
werden, und die wiederum mit der Gesichtsblisse des Heiligen
korrespondieren.'® Die Gesichter der beiden nahezu lebensgrofien
Halbfiguren und die Hinde, bzw. das Attribut des Heiligen, sind so
durch ein imaginiertes und blickfiihrendes diagonales Kreuz mitein-
ander verbunden, dessen Scheitelpunkt ungefahr die Bildmitte der
Berliner Tafel bildet.

Die Bewegung der Tafel ist bereits in der sich leicht nach rechts aus-
gerichteten Positionierung der beiden Halbfiguren, des Stifters und
seines Patrons, angelegt, die das als Halbbogen auszuftihrende Schlie-
Ben auf die Madonna hin und vor dem Bedienenden der Tafel bereits
antizipiert. Die so raffiniert suggerierte Bewegung folgt der Bilddia-
gonalen und dhnelt in ihrer Ausfihrung der Bewegung, die Fouquet
den Begribniszug in Chevaliers Stundenbuch ausfithren lisst.'” An-
ders als im Stundenbuch aber, folgt hier die Bewegung der Tafel dem
im Bild angedeuteten Bogen nach rechts und bezieht auch denjeni-
gen, der die Tafel bedient, mit ein in diese Bewegung.

In dem Moment, wo Etienne Chevalier seinen Bildrahmen beriiht-
te, um die Tafel zu 6ffnen oder zu schlieBen, kam somit nicht allein
Bewegung in das Bild, sondern verklammerte auch den physischen
Etienne mit seiner eigenen Darstellung, die er in Bewegung brachte,
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sowie gleichsam mit dem Heiligen zu einer Einheit. Auch das Bild
selbst wurde in diesem Moment durch die Bewegung zum handeln-
den Bild, die gleichsam im Bild durch den auf die Schulter der Stifter-
figur gelegten Arm des Heiligen angedeutet wird. Aus der beschiit-
zenden Geste des heiligen Stephanus, die sie im Status der vollende-
ten Offnung der Tafeln darstellt, wird ein unterstiitzendes Fiihren der
Stifterfigur durch die Heiligenfigur und den Stifter Etienne Chevalier
auf die Madonna zu oder ein begleitendes Riickwirtsleiten von ihr
fort, wenn die Tafel ge6ffnet wurde. Besitzer des Diptychons und Pa-
tron verschmolzen dann zu einer Einheit, die die Darstellung des Stif-
ters, je nach Offnungswinkel, in eine verinderte Stellung zur Madon-
na und somit in die jeweils gewtinschte Position brachten.

Bei den von Kemperdick ermittelten Abmessungen muss dazu
noch imaginiert werden, dass das Bild vom Besitzer nicht im Still-
stand bewegt werden konnte. Ahnlich wie beim Offnen einer Tiir
oder eines Fensters war beim Entfalten der Tafeln auch je mindestens
ein Schritt nach hinten und beim Schlieen einer nach vorne nétig,
mehrere Schritte zur Seite, sodass sich Darstellung und der physische
Etienne miteinander in der Adoration der Madonna ablosten. Das
Offnen und SchlieBen der Tafel ergab demnach eine Art der Choreo-
grafie zwischen dem Stifter und Maria, wobei der Part des Stifters mal
von seiner Figur und mal von der realen Person eingenommen wurde.
Damit gewinnt der Akt des Offnens oder SchlieBens eine performa-
tiv-liturgische Funktion. In dem Moment, in dem der dargestellte Eti-
enne durch das Offnen der Tafel abtrat, wurde er vom physischen
Etienne abgelost und umgekehrt, sodass Etienne Chevalier oder sei-
ne eigene Darstellung pausenlos mit der Mariendarstellung interagier-
ten.

Das Schlie3en des Bildes aber veranderte die Bildaussage vollends,
ohne dass der Betrachter das, was zwischen den aufeinanderliegenden
Tafeln geschah, sehen konnte. Werden die Tafeln geschlossen, und
hat der heilige Stephanus den Stifter in Richtung der Muttergottes ge-
tihrt, dann erschlieBt sich der Sinn hinter der Komposition der Ant-
werpener Tafel neu. Das Inkarnat der weilen Himmelskonigin, das
milchig-weil3 leuchtet und auf den ersten Blick auch an eine im
Mondlicht schimmernde Petle erinnert, hilt mit ihrer Linken den
ebenso weillen Christusknaben auf der linken Seite ihres Schof3es,
der in Ginze von den gleichfalls weillen und reichen Falten ihres Um-
hangs bedeckt ist. Weil3 ist ebenso der hauchzarte Schleier, der tber
die Schultern der Madonna fillt. Allein die Lippen der Muttergottes
scheinen aus sich heraus rot und lebendig zu sein. Perlen zieren so-
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wohl ihre Krone als auch den Thron, auf dem sie beinahe Platz ge-
nommen zu haben scheint, und der von roten und blauen Engeln
umrahmend getragen wird.?® Die Schniirung ihres blauen Gewandes
ist geoftnet und entbloBt ihre linke, volle Brust, die der Widerschein
derselben roten Engel durch einen Hauch feinsten Rosas konturiert
und eine Areola sowie eine Mamille andeutet. Die hauchzarte R6tung
wird auch auf ihren und den Wangen Christi fortgefithrt (Abb. 3). Ist
die linke Bildtafel geschlossen und die Bewegung ausgefuhrt, das
Doppelbild-Paar also aufeinanderliegend vereint, kniet der Stifter in
den Falten des von Maria weit ge6ffneten Mantels und wird von ihr
gestillt. Die Komposition der Tafeln, so zeigt die rudimentire Rekon-
struktion, wurde von Fouquet dermallen genau ausgefiihrt, dass die
Lippen des Stifters die Areola und Mamille der Muttergottes berth-
ren, und der auf ihrem SchoB sitzende Christus Etienne Chevalier in
die Brust und somit f6rmlich ins Herz blicken kann (Abb. 4).

Die kunsttechnologische Untersuchung hat gezeigt, dass sowohl der
Kopf FEtienne Chevaliers als
auch der des heiligen Stephanus
von Fouquet korrigiert wurden,
obwohl der Abschnitt der Tafel
schon fast fertiggestellt war.
Der Kopf des Stifters wurde
nach vorn geschoben, der des
Heiligen dezent nach links ver-
schoben.?’ Die minimalen Ver-
inderungen nach vorne, die
Fouquet am Kopf des Stifters
vorgenommen hat, sind somit
einer Korrektur dieser Position
geschuldet, damit sich die bei-
den Bildpunkte exakt treffen
konnen. Aus der, im gedtfneten
Zustand der Tafeln so ritselhaf-
ten Bewegung Mariens, die ent-
weder auf ihrem Thron als Ver-

Abb. 3: Jean Fouquet, Rechte Tafel
des Diptychons von Melun, 95 x
85,5 cm, Koninklijk Museum voor
Schone Kunsten, Antwerpen.
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Abb. 4: Umrisszeichnung des geschlossenen Diptychons auf der Infrarotre-
flektografie. (Rekonstruktion: Monja Schiinemann)

korperung der Weisheit, als sedes sapientiae, Platz zu nehmen oder sich
zu erheben scheint, wird, sobald der Stifter von ihr gestillt wird, ein
Entgegenneigen Mariens zum Stifter und somit zum Empfinger ih-
rer Nahrung.?

Im geoffneten Zustand wird die entbl6Bte Brust Mariens, die schon
Johan Huizinga bemerkt hat, als Brustweisung gedeutet. Als mater
und regina misericordiae, Mutter und Konigin der Barmherzigkeit, spen-
det sie den Christen nicht allein die Milch der Barmherzigkeit, son-
dern erinnert den auf ihrem Schof sitzenden Richter der Welt auch
an ihre Briste, die ihn selbst einst gendhrt haben.”® Doch die im ge-
schlossenen Zustand des Diptychons, fernab von allen Blicken sich

Ausgabe 5/2024

60



61

| Monja Katja Schunemann

vollzichende /actatio Etiennes selber, steht vermutlich in einem ande-
ren Zusammenhang und scheint das Motiv der Mittlerin (mediatrix) zu
verlassen und in einen Zustand der Co-Erl6serin (co-redemptrix) tibet-
zugehen. Da, wie Albert Chatelet und Brigitte Kurmann-Schwarz
zeigten, die thronende Maria mit dem Jesuskind die sedes sapientiae ver-
korpert* und den Stifter stillt, handelt es sich wohl um mystische
Nahrung, die Etienne hier zuteilwird. Weisheit und Klarsichtigkeit als
himmlische Gaben sollen hier vermittelt werden, ein Bildmotiv, das
sich auch in mehreren Lactatio Bernardi-Darstellungen zeigte
(Abb. 5).%° Dafur spricht auch, dass der Mund Chevaliers geschlossen
ist — was auch in Lactatio Bernardi-Darstellungen der Fall sein kann
(Abb. 5) — und sich hier die Prisentation seines ewigen Gebets und
sein visionares Empfangen mystischer Nahrung miteinander verbin-
den.

Das Motiv der Lactatio geht zuriick auf eine Vision des Heiligen
Bernhard von Clairvaux, der mit seinen Moénchen die Hymne 4ze
Maris Stella gesungen und die Muttergottes dabei aufgefordert habe,
sie solle zeigen, dass sie Mutter sei (Monstra te esse matren). Bewegt
durch die beharrliche Anrufung Bernhards, erschien sie ihm in einer
Vision personlich, entbl6f3te ihre Brust und stillte den Heiligen mit
Muttermilch. Das Thema, das sich seit dem 13. Jahrhundert von Spa-
nien aus ausbreitete, war im 15. Jahrhundert, Italien ausgenommen,
dulBerst populir.

Der Verweis auf die Lactatio Bernardi ist in diesem Zusammenhang
von Belang, weil schon Claude Schaefer anfiithrte, dass die Schriften
des heiligen Bernhards einen Finfluss auf Fouquets Ikonografie der
Muttergottes genommen hitten. Dass Bernhard von Clairvaux fiir
Etienne Chevalier eine besondere Bedeutung hatte, lasst sich aus dem
ebenfalls von Fouquet geschaffenen Stundenbuch ersehen. Schon
dort nimmt eine Miniatur den Heiligen als Lehrenden in seinem
Kloster auf, dessen Architektur mit seinen von Konsolen gestiitzten
Bogen die Blattseite horizontal teilt. Das Untergeschoss dieser Archi-
tektur des Folianten formt eine Registerminiatur, die eine Sage aus
dem Leben des heiligen Bernhards wiedergibt, nach der der Heilige
vom Teufel besucht wurde. Mit einigem Vorbehalt konnte das auf
eine Verehrung des Heiligen Bernhards vonseiten Chevaliers hindeu-
ten. Auch Schaefer wies auf eine Verflechtung zwischen Bernhard
von Clairvaux und dem Diptychon von Melun hin.?

Bernhards Predigt de agueductu, in der er das Hohelied kommentiert,
korrespondiere, so Schaefer, mit der Bildaussage der Antwerpener
Tafel und lasse Maria inmitten der Engelschore aus Cherubim und
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Abb. 5: Unbek. Flamischer Meister, Lactatio Bernardi, ca. 1525-1540, 93,3 x
130,1 cm, Museum voor Schone Kunsten, Gent.

Seraphim ihren Aufstieg in den Himmel vollenden.” Auch in dieser
Predigt ist das, was Maria zu geben hat, unter anderem die Weisheit:
»Was namlich aus Dir geboren wurde, ist heilig, wird Sohn Gottes
genannt, Quelle der Weisheit, Wort des Vaters in Ewigkeit«.?” Da sich
von diesen Gaben lediglich die Weisheit aul3erhalb der Christi zuge-
dachten Attribute mit Elementen der Adoration eines, aul3erhalb die-
ser Dyade Mariens und Christi Stehenden verkniipfen lésst, ist diese
das Einzige, was der Stifter in diesem Kontext erhoffen durfte. Et-
enne Chevalier lisst Fouquet mit der mystischen Stillszene zwischen
thm und der Muttergottes somit eine [witatio Bernardi andeuten, die
sein Patron, der heilige Stephanus, zwischen dem Stifter und der Mut-
tergottes, gepruft von Christi, vermittelt. Die Seraphim und Cheru-
bim, die Maria umgeben und der mystischen Stillszene beiwohnen,
konnten somit ebenfalls als Ausdruck der Vision Chevaliers gedeutet
werden, die Bernhards Predigt de agueductu und Chevaliers eigene Vi-
sion miteinander verbinden.
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Anders als in den tblichen Darstellungen der Lactatio Bernardi ver-
hilt sich allerdings der Raum zwischen der Mutter Gottes und dem
Stifter. Wihrend auf den Darstellungen, die den heiligen Bernhard
und die Mutter Gottes zeigen, ein spiirbarer Raum als Ausdruck von
Distanz immer gewihrt wird, scheint sich Etienne Chevalier der Ma-
donna viel dichter nihern zu dirfen, da kein gezeichneter Raum
mehr diesen riumlichen Abstand zu symbolisieren scheint. Der
Raum, der diese Distanz jedoch letztlich uniiberwindlich macht, ist
der Spalt als physische Barriere zwischen den beiden Bildtafeln, die
sich durch den ehemaligen Rahmen im geschlossenen Zustand nie
berthrten, da die Rahmen sie voneinander fernhielten, was die visio-
nire Konzeption unterstreichen wiirde. Der Spalt wird zum uniiber-
windlichen Hindernis, der die Distanz nur durch die beiden sich tber-
lagernden Bildtafeln zu Gberwinden scheint, dies aber tatsichlich nie
vermag, lisst also eine Distanz durch die beiden Trigermedien zu,
wihrend die Lactatio Bernardi-Darstellungen, die die Madonna und
den Heiligen auf dem jeweiligen Trigermedium vereinen, aber visuell
raumlich distanziert sind.

Dass es sich bei der verinderten Bildsemantik durch das SchlieBen
der Tafeln nicht um einen bildkompositorischen Zufall oder Neben-
effekt handelt, lisst sich an drei Elementen der Bildgestaltung aufzei-
gen: dem Fluchtpunkt der Blicke, der Ikonografie der Madonna und
dem Dialog zwischen den verschiedenen Inkarnaten der Figuren in
beiden Bildtafeln.

Wie Sandra Stelzig zeigte, liegt der Fluchtpunkt der Blicke unter
dem Kinn der Madonna.*® Im ge6ffneten Zustand der Tafeln erweckt
vor allem der Blick des Stifters dabei den Anschein eines meditativen
Zustandes der Adoration. Mit dem Einklappen des linken Fligels
und der Endposition des Stifters an der Brust Mariens dndert sich
jedoch auch die perspektivische Konstruktion des nun veranderten
Bildraumes, liegt nicht mehr unter dem Kinn der Maria und ist auch
nicht, wie van der Velde annahm, lediglich von einem bestimmten
Klappwinkel in teilge6ffnetem Zustand abhingig.®' Diesen Raum un-
ter ihrem Kinn nimmt dann der Kopf des Stifters ein, der an ihrer
Brust liegt, und die Blicke der Madonna schauen dem Stifter auf sein
an ihrer Brust liegendes Haupt.

Da Christus in dieser Tafelposition vom Kopf der Stifterfigur voll-
ends uberlagert wird, bekommen nun auch die Blicke der Engel eine
andere Zielrichtung, Der Engel, der an der rechten Schulter Mariens
die mit goldenen Fransen geschmiickte Kugel der Thronlehne halt
und nach unten blickt, schaut nun ebenfalls auf das Haupt Etienne
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Chevaliers, und ebenso der rote Engel am linken unteren Bildrand,
der die Lehne des Throns halt. Auf der linken Seite der Maria wieder-
holt sich diese Komposition, nur blickt der rechte obere Engel aus
einer hoheren Perspektive auf die Stillszene, wihrend die des ihr zur
Linken positionierten Engels am unteren rechten Bildrand, genau wie
der am linken Bildrand, das Geschehen von unten bezeugt. Wihrend
also im geoffneten Zustand die Blicke des Stifters in meditativer An-
dacht ins Leere zu gehen scheinen, nimmt ihr Fluchtpunkt unter dem
Kinn Mariens das Geschehen beim Einklappen des Fligels bereits
vorweg und deutet es an. Den Engeln kommt somit die Aufgabe des
Testimoniums der Aufnahme der mystisch-geistigen Nahrung des
Stifters zu.

Die Figuren des Stifters und der Maria werden von Fouquet in die-
ser Position nicht einer intimen Zweiersituation Uberlassen. Das hatte
leicht geschehen kénnen, da die Figur des heiligen Stephanus im ein-
geklappten Zustand des Diptychons tiber die Schulter der Himmels-
konigin schaut, Christus vom Stifter verdeckt ist und das Geschehen
Uber ihm nicht wahrnehmen kann. Die Gber die Schulter der Madon-
na gerichteten Blicke des Heiligen, die am Geschehen nicht beteiligt
zu sein scheinen und in den Himmel hinaus gleiten, nehmen Bezug
zu seiner Martyriumsgeschichte.®? Als der Diakon gesteinigt werden
sollte, erthob er seine Blicke zum Himmel und dieser 6ffnete sich.
,,Siehe, ich sehe den Himmel offen und den Menschensohn zur Rech-
ten Gottes stehen.“® Diese, die Tafeln auch im ge6ffneten Zustand
verbindenden Blicke des Heiligen, sind demnach Ausdruck des Patro-
nats des Stephanus fiir Etienne Chevalier und 6ffnen den Himmel fiir
seine Interaktion mit Maria und Christus.

Der Mariendarstellung wurde immer wieder ein erotischer Aspekt
unterstellt. Francois Avril spricht in diesem Zusammenhang sogar
von einer eisigen Erotik, wenn er ausfithrt: ,,On a souligné maintes
fois 'espece d’érotisme glacé dégage pa le volet droit de cet étrange
tableau.“** Doch nicht nur die Bezeugung der Szenerie durch die En-
gel schliefen mit der nicht stattfindenden Zweierbeziehung eine ero-
tische Komponente der geschlossenen Tafeln weitestgehend aus,
schwichen sie ab. Auch die Ikonografie der Maria selber steht einer
korperliche Erotik abseits einer mystisch-visiondren Vereinigung zwi-
schen dem Stifter und der Mutter Gottes entgegen, wenngleich dem
ewigen Gebet zu ihr durch die Frommigkeitspraxis ein emotionales
Motiv innewohnt. Dazu dienen sowohl die viel diskutierten Briste
Mariens als auch der breitwiirfig Giber ihren Schol3 drapierte und mit
Hermelinpelz besetzte Mantel.
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Schon Huizinga wunderte sich iiber den Busen Mariens, der tiber-
naturlich breit zu sein scheint, mit ,,[...] den weit auseinanderstehen-
den kugelrunden Bristen®.® Tatsdchlich steht die anatomische Dar-
stellung der Mutter Gottes in einem gewissen Gegensatz zu den doch
sonst anatomisch so real anmutenden Figuren des Stifters und seines
Patrons. Erst, wenn die Bildtafeln sich schliefen, wird man gewahr,
dass der Stifter/die Stifterfigur lediglich die entbl6fte Brust der Ma-
donna berthrt und keinerlei Kontakt zu der bekleideten Brust hat.
Die ihn nidhrende Brust ist aber im geschlossenen Zustand der Tafeln
vom Kopf des Stifters verdeckt. Fouquet vermeidet demnach jedwe-
den korperlich-erotische Kontakt, indem er Chevalier sich einzig der
Brust der Madonna, getrennt durch den Spalt zwischen den beiden
Triagermedien, sinnbildlich nahern lisst, die ihn mystisch nihrt.

Auch der Mantel, den Maria mit einem reichen Faltenwurf Uber
thren Schof3 geschlagen hat und auf dem in gedffnetem Zustand
Christus sitzt, bildet eine Art Barriere zwischen ihr und dem vor ihr
knienden Chevalier, fingt ihn auf, hilt ihn gleichzeitig ab und fungiert
als eine Form der Schranke, als Grenze, zwischen ihm und ihrem
Schof3, zwischen dem Koniglichen, das sich auch im hermelinbesetz-
ten Mantel zeigt, und dem Stifter, sodass sich eine erotische Assozia-
tion abseits einer tiefen Adoration ausschlief3en lasst.

Dieses Abhalten und Bekleiden, dieses Bedecken und Unberuhrt-
bleiben im wahtsten Sinne des Wortes, ist als Ausdruck der hofischen
Gesten und sittlichen Verhaltensweisen einer Frau zu werten, wie sie
von der héchsten Konigin erwartet werden konnten. Wie im 15. Jahr-
hundert der Umgang mit der Bekleidung, dem Bedecken und Entbl6-
3en, hierarchisch und sittlich gesehen wurde, deutet sich im Februar-
bild der Trés Riches Heures du Duc de Berry an, das die Gebriider Lim-
burg ausfithrten (Abb. 6). Das Kalenderblatt zeigt eine bauerliche
Szenerie in einer verschneiten Landschaft. In einem mit einem Wei-
dezaun umfangenen Hof ist der Querschnitt eines Bauernhauses zu
sehen, an das ein Schafstall grenzt. Die Kalte dieser Szene manifes-
tiert sich nicht allein im Schnee, sondern wird auch in einer auf den
Stall zulaufenden Person deutlich, die einen weillen Schal tber ihre
Schultern und ihren Kopf geschlungen hat. Der Querschnitt des
Hauses gibt den Blick auf drei Figuren frei, die vor einem Kaminfeu-
er sitzen. Dass es sich bei den Personen im Hintergrund des Hauses
um eine Frau und einen Mann handelt, ist unschwer daran zu erken-
nen, dass sie ihre Kleider bis tiber die Knie hochgezogen haben und
der Blick auf ihre Genitalien freigegeben wird. Im Vordergrund der
Szene sitzt eine noble Frau, die ihr Kleid jedoch nur bis zu den Waden
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A Abb. 6 (vorherige Seite): Gebriider Limburg, Kalenderblatt Februar der
Trés Riches Heures du Duc de Berry, 1412-1416, 22,5 x 13, 6 cm, Chantilly,
Musée Condé.

angehoben hat. Hierarchisch zeigt dieser Vergleich demnach auf, dass
ein ostentatives EntbloB3en, ja allein ein zweckdienliches Anheben des
Kleides und somit ein Aufheben der Barriere zwischen dem Koérper
und den Blicken eines Anderen, als unhofisch und unschicklich emp-
funden wurde. Hierbei driickt sich auch eine hierarchische ozherness
der Gestik und des Verhaltens aus dem Blickwinkel eines franzosi-
schen Herzogs aus. Im Vergleich dazu nun erweckt der tGber den
Schof3 der Madonna gelegte Mantel mit seinem Faltenreichtum nahe-
zu den Eindruck einer Porta clausa, der geschlossenen Pforte, die die
Jungfraulichkeit Mariens nach Eberhard Koénig auch im Stundenbuch
Chevaliers versinnbildlicht und ihter Symbolik entspricht.*

Eine Unterscheidung zwischen weltlicher und himmlischer Sphare
verdeutlichen demnach auch die Inkarnate der Figuren: Wahrend das
Gesicht des Stifters ein dunkles Inkarnat hat, der sich dem Stein sei-
nes Patrons annahert, stehen seine heller gefirbten Hinde dazu im
Kontrast. Im geoftneten Zustand der Tafeln zeigen sie aut das Ge-
sicht der Madonna. Anders gesagt, die niher bei Maria befindlichen
Hinde sind heller als das von ihr weiter weg entfernte Gesicht des
Stifters, wodurch der Eindruck evoziert ist, sein Inkarnat nihere sich
threm gleichsam an, je niher er ihr komme. Dies lief3e sich womdglich
bereits sowohl faktisch als auch symbolisch als Andeutung der Wand-
lung lesen, als Hindeuten auf die buchstibliche Wandlung des Altars,
in der die linke Tafel zur rechten hinbewegt wird, und als metaphori-
sche, in welcher der Stifter durch die Bewegung hin zu Maria eine
Wandlung seines Zustandes erfahrt.

Die Wandelbarkeit des Diptychons von einer Adorationsszene im
geoffneten Zustand hin zu einer mystischen Lacfatio und der damit
einhergehenden Iwitatio Bernardi im geschlossenen Zustand der Ta-
feln konnte mit aller Vorsicht einerseits auf tiefe Glaubensverbindun-
gen zwischen dem Stifter, der Mutter Gottes und Bernhard von Clair-
vaux verweisen, ist andererseits aber auch nicht zu denken ohne den
Besitzer des Diptychons, Ftienne Chevalier selbst. Auch das Dipty-
chon von Melun entfaltet sein vollstindiges Potential einzig, wenn es
vom Stifter durch seine private Frommigkeitspraxis bedient wird, sich
mit thm vereint, die performative Choreografie mit und durch ihn
ausiibt und sowohl fiir und durch ihn mit der Madonna interagiert.
Bereits Johanna Scheel wies in Hinblick auf das altniederlindische
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Stifterbild darauf hin, dass die Gebetshaltung und der Gesichtsaus-
druck der Stifter als ,,devotional konzentriert” und hierdurch ein visi-
ondrer Zustand assoziiert werde, der dem rechten Gebet einerseits
immanent sei, andererseits in der Vision seinen héchsten Zustand
tinde. Die Funktion lige dabei in einer Mischung aus Wunschbild
und Prisentation der eigenen und vollkommenen Frommigkeit.*” In
diesem Kontext ist auch das Diptychon von Melun zu sehen. Cheva-
lier priasentierte hier sein ewiges Gebet zur Mutter Gottes und seinen
visiondren Zustand, die sich beide, Gebet und Vision, auch in seiner
physischen Abwesenheit erhalten und immer fortdauern, wenn die
Tafeln geschlossen sind.

Vor diesem Hintergrund muss die Frage, fiir welchen Standort die
Tafeln einst konzipiert wurden, neu tiberdacht werden. Chatelet und
Konig argumentierten, das Diptychon set fiir Chevaliers Haus in Paris
konzipiert worden.*® Forstel und Kemperdick verorteten den geplan-
ten Standort des Diptychons in der Stiftskirche Notre-Dame in Me-
lun, wo es sich seit dem 17. Jahrhundert nachweislich befand. Im Jahr
1452 hatte Etienne Chevalier dort seine Frau, Catherine Budé, beiset-
zen lassen und auch der Stifter selbst fand dort seine letzte Ruhe.
Chevalier hatte eine Messe gestiftet, die tiaglich am Altar seiner Grab-
kapelle abgehalten werden musste. Im 17. Jahrhundert hing das Dip-
tychon in ungefihr drei Metern Hohe.* Kemperdick merkt an, dass
die Hohe nicht mit der perspektivischen Hohe des Diptychons
korrespondiert (etliche der Medaillons waren schon abhandengekom-
men). Kemperdick schloss sich deshalb der Ausfiihrung van der Vel-
dens und Nashs an, das Diptychon sei vermutlich urspriinglich fiir
den Altar der Chevalier-Kapelle konzipiert worden.” Dort habe es
von seinen Abmessungen her auf den heute verschwundenen Altar-
tisch, fir den Kemperdick eine Héhe von 1 bis 1,1 m annimmt, per-
tekt gepasst, weil sich, so vermutet er, die Oberkante der Tafeln mit
ihrem Rahmen dann in einer Hohe von 2,2 bis 2,3 m befunden hit-
ten. Das Diptychon sei dann zwar nicht in seiner ganzen Breite zu
6ffnen gewesen, weil es sonst tiber den linken Dienst der Kapelle hin-
ausgereicht hitte, doch wire ein leicht angewinkelter Offnungszu-
stand einem Altarretabel angemessen gewesen.!

Da zur Entfaltung des diptychonalen Potentials in der Praxis der
Stifter unabdingbar war, wirkt es auf den ersten Blick unwahrschein-
lich, dass er die Tafeln fir die Kapelle in Melun hat konzipieren lassen
und verweist auf sein Haus in Paris, in dem er ein eigenes Privatora-
torium hatte.”” Es ist zu vermuten, dass das Diptychon in der alltigli-
chen Glaubenspraxis des Stifters eingebunden war, wo er es bei An-
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wesenheit nutzen und seine Stifterfigur vor der Madonna selbst abl6-
sen konnte und selbst wiederum von seiner Stifterfigur abgelost wur-
de, wenn er das Diptychon schloss. Nur durch eine solche Praxis
konnte eine dermal3en private Frommigkeitspraxis ausgetibt werden.
Es stiinde zu vermuten, dass sich die von Kemperdick angegebenen
1,1 m auch erreichen lieBen, wenn das Diptychon in entsprechender
Hoéhe in Chevaliers Privatkapelle gehangen wurde und er dort einen
Betstuhl nutzte. Im aufgeklappten Zustand, wenn der Stifter selbst an
Marias Brust mystisch genahrt wurde, adorierte sein Stifterbild die
Madonna dann aus der Ferne, so wie vermutet werden konnte, dass
auch Chevalier selbst Maria aus der Ferne adorierte, wenn er physisch
abwesend war und das Stifterbild in der Stellvertreterfunktion vor
Maria gefiihrt wurde. Diese Form der Frommigkeitspraxis wirde
auch mit der spiteren postmortalen Nutzung des Diptychons in der
Kapelle korrespondieren.

Wies doch Schaefer beziiglich des Chevalier-Stundenbuches darauf
hin, dass die Thematik des Memento mori sich durch das Manuskript
z6ge. Vor allem die Illustrationen des Toten-Offiziums, die durch den
dargestellten Trauerzug als die Vorwegnahme Chevaliers eigenen To-
des oder die Erinnerung an den Trauerzug seiner Frau gelesen wer-
den, machen das deutlich.*

Das Bewusstsein um die eigene Sterblichkeit driickt sich aber auch
im Umgang mit dem Diptychon aus, wenn wir die hohe Authingung
in der Chevalier-Kapelle nach dem Tod Chevaliers berticksichtigen.
Das Potential der Tafeln als perpetual prayer erlosch gleichsam mit dem
Leben des Stifters und erlitt somit einen Bedeutungsverlust im ge-
schlossenen Zustand, ja, schmolz geradezu zur Memorialfunktion zu-
sammen und mit einiger Vorsicht kénnte vermutet werden, dass auch
dies durch die Klappfunktion bereits mit beiden Funktionen, Ewiges
Gebet und Memoria, angelegt war.

Mit dem Anbringen in der Kapelle in Melun konnte das Diptychon,
gleich wie sein ehemaliger Besitzer, in einen Zustand der ewigen
Ruhe kommen, seine Klappfunktion aufgeben, die ja lediglich im Le-
ben des Stifters bedeutsam gewesen war. Einzig die verbliebene
Funktion der Memoria fiir den Verstorbenen konnte nun noch den
Stifter und sein Bild verbinden. Da sich aus den Quellen ein anderer
Ort als die Hingung in drei Metern Hohe nicht nachweisen lisst,
kann demnach geltend gemacht werden, dass das Diptychon nach der
Beerdigung des Stifters eben genau in dieser Hohe angebracht wurde,
um die Klappfunktion ruhen zu lassen. Denn genau in dieser Héhe
ist, wie Kemperdick ausfihrte, eben die Wandelbarkeit der Tafeln
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nicht mehr gegeben, weil sie sich auf3erhalb der alltaglichen Reichwei-
te befanden. Der Verhinderung einer symbolischen mystischen Zu-
sammenkunft der beiden Tafeln in dieser Hohe ist bereits ein memo-
riales Moment immanent, da sich mit der Funktion auch die Stellver-
treterfunktion der Stifterfigur erneut wandelte, die nun zwar noch fiir
den Stifter stand, aber nicht mehr durch den Stifter selbst agierte oder
interagierte. Die Verbindung zwischen einem so personlich gestalte-
ten Diptychon, wie es sich in der Klappfunktion ausdriickt und dem
nachgewiesenen Bewusstseins Chevaliers fur seinen eigenen Tod lasst
den Blick eher darauf richten, dass die Tafeln zwar fiir sein Haus in
Paris konzipiert wurden, damit der tdgliche Umgang mit ihm gewahr-
leistet war, die Memorialfunktion und somit das Verbringen des Dip-
tychons posthum nach Melun ebenso die Intention des Stifters war.
Es muss demnach kein entweder-oder in der konzeptionellen Gestal-
tung gewesen sein, sondern lasst eher auf ein sowohl-als-auch schlie-
Ben, in dem sich Chevaliers Wohnort und seine Ruhestitte verbinden
lieB3en.

Mit der Wandelbarkeit seines Diptychons durch die Klappfunktion
von einem Adorationsbild hin zu einer lactatio als Wandelbild ist Fou-
quet ein unikaler Bedeutungswandel der Bildtafeln gelungen. Doch
beispiellos ist es nicht. Konzeptionell scheint hier als Zitat Fouquets
vor allem ein Sandwichbild ins Auge, das sich als Vorginger des Dip-
tychons von Melun ausmachen lasst. Das Werk entstand in den
1430er Jahren, wird mit dem Meister von Flémalle (Robert Campin),
beziehungsweise mit dessen Umfeld, in Verbindung gebracht und be-
findet sich heute in der Eremitage in St. Petersburg (Abb. 7). Die linke
Bildtafel zeigt einen Gnadenstuhl, die rechte eine Mutter Gottes mit
dem Kind vor einem Kaminfeuer sitzend. Die Thronwangen des
Gnadenstuhls zieren Reliefs mit den Darstellungen der Ecclesia und
der Synagoga. Die linke Bildtafel mit dem Gnadenstuhl war die be-
wegliche Tafel. Wie Krischel eindrucksvoll zeigte, besteht der Klapp-
effekt des Diptychons darin, dass mit dem SchlieBen der Tafel eine,
so Krischel, »erschreckende (um nicht zu sagen: abstoflende) Bri-
sanz«** erzeugt wird. Aus dem Kaminfeuer, an dem die Mutter Gottes
sitzt, wird beim Zuklappen der Tafeln ein lodernder Scheiterhaufen,
der die Synagoga erfasst.* Auch sich berithrende Bildpunkte sind
beim SchlieBen der Tafeln intendiert. Die Mutter Gottes bertihrt mit
ihrem ausgestreckten Zeigefinger die Wunden des gekreuzigten
Christi, sobald die Tafeln geschlossen sind.“¢

Drei Parallelen zum Diptychon von Melun stechen hier hervor. Wie
auch beim Petersburger Diptychon finden sich bei Fouquet auf den
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Abb. 7: Meister von Flémalle, Diptychon, St. Petersburg, jeweils 34,3 x 24,0
cm, Eremitage.

ersten Blick keine Entsprechungen oder Kontinuititen zwischen den
beiden Tafeln. Die Verschiedenartigkeit zwischen der Berliner und
der Antwerpener Tafel besteht ja gerade darin, dass mit der Renais-
sancearchitektur der linken Tafel und dem Himmel der rechten Tafel
zwei unterschiedliche Sphiren, die Weltliche und die Himmlische,
kontrastiert werden. Beide Klappetfekte sind ebenfalls auf den ersten
Blick nicht zu erahnen und in ihrer Wirkmiéchtigkeit und Verinde-
rung der Bildaussage von Brisanz. Beide Tafeln haben exakt aufein-
andertreffende Bildpunkte in den Bildtafeln.

Die Verbindung zwischen Robert Campin und Jean Fouquet wurde
bereits einmal in der Forschung diskutiert. Im Jahr 1941 schrieb Otto
Picht eine Miniatur® mit einer Trinitdtsdarstellung Fouquet zu und
deklarierte sie als dessen Jugendwerk.”® Spiter wurde die Zuschrei-
bung aufgegeben und die Miniatur wurde einem Maler der Jouvenel-
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Gruppe beigegeben. Sowohl Picht als auch Koénig aber verglichen
diese mit einer tberlebensgroBen Trinititsdarstellung des Meisters
von Flémalle im Stidelmuseum Frankfurt. Schaefer jedoch sprach
sich dafiir aus, dass es sich dabei vorwiegend um motivische Uberein-
stimmungen handele.”” Im Fall des Diptychons bestehen dahinge-
hend Parallelen, dass sich Fouquet zwar nicht motivisch an das Vor-
gingerwerk anlehnte, sondern allein die Funktion der Ubetlagerun-
gen konzeptionell zitiert. Hier muss also an eine Verbindung der bei-
den Kiinstler wieder angekntipft werden.

Mit der Erkenntnis, dass es sich beim Diptychon von Melun um das
Motiv einer /lactatio handelt, lassen sich mit einiger Vorsicht eventuell
Rickschlisse auf die verlorene Vordertafel des Kunstwerks schlie-
Ben. Um dieses Motiv hervorzuheben, wire es denkbar, dass es sich
bei dem verlorenen Werk ebenfalls um eine I.actatio Bernardi, eine
Darstellung Bernhards oder die der Mutter Gottes gehandelt haben
konnte, die quasi vorausschauend das Innere des Diptychons andeu-
teten.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass Fouquet das Diptychon
von Melun mit einzigartigen Klappeffekten nach Art eines Sandwich-
bildes ausgestattet hat. Die Bewegung der linken Tafel ist bildlich in
ihr angelegt tiber das Fithren Etienne Chevaliers durch seinen Patron
und die suggerierte Bewegung der beiden Figuren auf die Madonna
zu. Beim Schliefen der Flugel Gberlagert sich die Figur des Stifters
derart mit der der Mutter Gottes, dass der Stifter mystisch von Maria
gestillt wird. Das Jactatio-Motiv lasst sich auf die Predigt Monstra te ma-
trem esse Bernhards von Clairvaux zuriickfithren und stellt Etienne
Chevalier in einer Iwitatio Bernard; dar. Alle Blicke der Bildfiguren sind
im geschlossenen Zustand der Fliigel auf das Haupt des Stifters ge-
richtet. Fouquet lisst die beiden Figuren, den Stifter und die Madon-
na, sich zwar mystisch vereinen, setzt aber Barrieren zwischen sie und
Chevalier. So berthrt die Figur des Stifters nicht die bedeckte Brust
der Mutter Gottes und wird von ihrem tber ihren Schol3 gelegten
Mantel von einer physischen Bertihrung abgehalten. Ebenfalls eine
physische Barriere stellt der Spalt zwischen den beiden Tragermedien
im geschlossenen Zustand dar. Die Inkarnate teilen die Figuren in
weltliche und himmlische Spharen, einzig die Hinde Chevaliers wer-
den, wie oben gezeigt, durch ihre mystische Nahrung der von Maria
ausgehenden Weisheit sphirisch etleuchtet. Da die Wandelbarkeit des
Diptychons ein personliches Bedienen des Stifters voraussetzt, ist
davon auszugehen, dass es zwar fiir das Haus des Stifters konzipiert,
aber bereits fiir dessen Memoria in Melun mitgedacht war. Als Vor-
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gingerwerk, das Fouquet hier konzeptionell zitiert, kann das Peters-
burger Diptychon des Meisters von Flémalle (Robert Campin) gelten.
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