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David Ganz und Marius Rimmele (Hrsg.); Klappeffekte.
Faltbare Bildtriger in der Vormoderne (Bild+Bild 4), Ber-
lin: Reimer Verlag 2016; 416 S., 24 Farbtafeln u. 183 s/w-
Abb.; ISBN 978-3-496-01554-3; € 49

Der vorliegende, nunmehr vierte Band der im Reimer
Verlag erscheinenden Reihe Bild+Bild versammelt Arti-
kel, die auf den Beitrdgen zur Tagung ,Faltbilder. Me-
dienspezifika klappbarer Bildtrager’ basieren, welche am
21. und 22. November 2014 an der Universitdt Ziirich
stattfand. Ein einleitendes Vorwort der beiden Herausge-
ber gibt einen Ausblick tiber dessen Zielsetzung: Die Viel-
zahl der unterschledhchen Typen falt- beziehungswiese klappbarer Bildtrager, die
die Kunst des Mittelalters und der Frithen Neuzeit hervorgebracht hat, werden im
Hinblick auf die ihnen inhdrente mediale Spezifitit und die daraus resultierenden, ti-
telgebenden ,Klappeffekte’ untersucht. Das Hauptaugenmerk liegt damit also nicht
auf den einzelnen bildlichen Darstellungen, die auf einem solchen Faltbildtrager ver-
sammelt sind. Vielmehr riicken deren diverse visuelle und raumliche Konstellationen
in den Vordergrund, die bei der entweder aktiv oder aber virtuell in der Imagination
des Betrachters stattfindenden Manipulation eines solchen Objektes generiert, trans-
formiert oder suggeriert werden kénnen. Damit verfolgen die Herausgeber einen
Forschungsansatz weiter, den nicht nur sie, sondern auch einige weitere an dem Band
beteiligte Autor_innen in den letzten Jahren mafigeblich vorangetrieben haben,! des-
sen Potenzial jedoch noch alles andere als vollstandig ausgereizt ist. Neben Objekt-
typen wie Diptychen, Triptychen und Buchdoppelseiten, die aus dieser Perspektive
bereits einige Aufmerksamkeit erfahren haben, sollen in den einzelnen Artikeln je-
doch explizit auch weniger gut erschlossene Bildformen, wie beispielsweise Truhen-
deckel oder gefaltete druckgrafische Blitter, in Augenschein genommen werden.
Die auf die Einleitung folgenden dreizehn Beitrdge des Bandes lassen sich in
zwei Gruppen teilen. Dabei widmen sich die ersten vier Texte auf allgemeinerer
Ebene forschungsgeschichtlichen, methodischen und systematischen Fragen. So ge-
ben die Artikel der beiden Herausgeber Marius Rimmele (13-54) und David Ganz
(55-108) einen Uberblick iiber die bisherige relevante Forschung zu dreiteiligen
klappbaren Bildtragern beziehungswiese Doppelseiten und Bucheinbinden. Sie ar-
beiten auflerdem Fragestellungen und Konzepte heraus, die dem Leser im Verlauf
des gesamten Bandes immer wieder in unterschiedlichen Konstellationen und Aus-

1 Vgl beispielsweise David Ganz, ,Weder eins noch zwei. Jan van Eycks ,Madonna in der Kirche’
und die Scharnierlogik spatmittelalterlicher Diptychen”, in: Das Bild im Plural. Mehrteilige Bildfor-
men zwischen Mittelalter und Gegenwart (Bild+Bild 1), hrsg. von dems. und Felix Thiirlemann, Berlin
2010, S. 41-65; Helga Lutz, ,Falt- und Klappoperationen in der niederldndischen Kunst des spiten
14. und frithen 15. Jahrhunderts”, in: Renaissancen, hrsg. von Lorenz Engell u. a., Miinchen 2010,
S. 27-46; Marius Rimmele, Das Triptychon als Metapher, Korper und Ort. Semantisierungen eines Bild-
triigers, Miinchen 2010; Roland Krischel, ,Bilder, die klappen. Zur Kinetik religiéser Gemilde im
spatmittelalterlichen Koln“, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch 75 (2014), S. 51-130.
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pragungen begegnen werden. Helga Lutz und Bernhard Siegert (109-138) treten da-
gegen aus medienwissenschaftlicher Perspektive an die Gruppe der untersuchten
Objekte heran und befragen diese auf das durch ihre performative Handhabung ak-
tualisierbare Potenzial hin, Rdume ,,unterschiedlicher Seinsordnung” (134) miteinan-
der zu verschrinken. Roland Krischel schlieSlich skizziert fiinf unterschiedliche
Funktionsweisen beweglicher, klappbarer Bilder und spannt dabei einen weiten Bo-
gen, der vom , Medium des Bildentzugs” (139) bis hin zum ,, Zaubertrick” (151) reicht.

Auf diese vier Texte, die den weiten Méglichkeitshorizont des Forschungsfeldes
skizzieren und zugleich einige methodische Pfade aufzeigen, die dabei helfen kénn-
ten, dieses Terrain zu erschliefen, folgen neun Artikel, die konkreten Beispielobjek-
ten beziehungsweise Objektgruppen gewidmet sind. Die Ordnung der Beitrdge — ent-
sprechend der Chronologie ihrer Untersuchungsgegenstinde — bezeugt eine gewisse
Kontinuitét des Klappbildes und seiner Funktionsdimensionen in der Kunst des Mit-
telalters und der Frithen Neuzeit, bietet jedoch keinen Anlass dazu, dessen Geschichte
als eine stringent evolutionére oder gar teleologische Entwicklung zu lesen. Bereits
die erste dieser Einzelstudien (161-183) bildet einen der inhaltlichen Hohepunkte des
Bandes. In seiner Auseinandersetzung mit dem Kostbaren Evangeliar Bernwards von
Hildesheim (ca. 1015) prasentiert Harald Wolter-von dem Knesebeck eine durchweg
tiberzeugende und neuartige Deutung der in der Forschung bereits mehrfach unter-
suchten Widmungsminiatur. Im Zentrum steht dabei die komplexe Verklammerung
von Bild und Inschrift, die wiederum auf die besondere mediale Form der Doppel-
seite — eines klappbaren Gebildes aus zwei separaten, aber miteinander verbundenen
Elementen — abgestimmt ist, und die Rolle Marii als Vermittlerin zwischen dem Stif-
ter und Gott betont. Zugleich zeigt der Autor, dass die Doppelseite — vor allem bei
einem Offnungswinkel von circa 90 Grad — als Wiedergabe einer raumlichen Struktur
gelesen werden kann, die auf die Gestalt St. Michaels in Hildesheim rekurriert.
SchliefSlich erfahren auch die folgenden Illuminationen eine stringente Lektiire, die
sich ebenfalls auf die Beschaffenheit des Codex als eines im wahrsten Sinne des Wor-
tes mehrschichtigen, faltbaren Bildtrégers stiitzt.

Gleich fiinf der Artikel haben den in der Forschung zweifellos am ausfiihr-
lichsten betrachteten Typus des Klappbildes zum Gegenstand: das Triptychon mit
faltbaren Seitenfliigeln. So nimmt Lynn F. Jacobs (209-231) das niederlédndische Flii-
gelretabel im Allgemeinen in Augenschein und deutet dessen geschlossene Ansicht
als liminale Zone, die zwischen dem Realraum des Betrachters und dem heilsge-
schichtlichen Geschehen der darunterliegenden, in getffnetem Zustand sichtbaren
Schauseite vermittelt. Dieser Ansatz ist durchaus produktiv, jedoch entsteht an eini-
gen Stellen der Eindruck, dass hier bereits formulierte Positionen wiederholt wer-
den ohne sie nennenswert zu erweitern.? Heike Schlie (233-255) befasst sich mit
zwei Triptychen (1475-78 und 1490), die von ein und demselben Stifter in Auftrag

2 Beispielhaft seien hier friithere Arbeiten zweier in dem Band ebenfalls vertretener Autor_innen auf-
gefiithrt: Rimmele 2010; Heike Schlie, , Wandlung und Offenbarung. Zur Medialitdt von Klappreta-
beln”, in: Medialitit im Mittelalter 9 (2004), S. 23-43.
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gegeben und von diesem vermutlich im Rahmen der Devotionspraxis genutzt wur-
den. Beide zeigen auf ihrer inneren Schauseite jeweils das Martyrium des heiligen
Hippolytus, der von auseinanderstrebenden Pferden gevierteilt wird. Die Autorin
kann glaubhaft machen, wie in beiden Féllen die besondere materielle Struktur des
Triptychons und die Komposition der dargestellten Hauptszene produktiv ineinan-
dergreifen, wodurch das Auffalten der Fliigel als aktiver Vollzug des Martyriums
semantisiert und somit als eine Form ,,somatischer compassio” (252) erfahrbar wer-
den konnte. Hanns-Paul Ties dagegen zeigt in seinem Beitrag (309-336), der dem
Dreikonigsretabel Bartlme Dill Riemenschneiders (1545) gewidmet ist, dass nicht
nur das Aufklappen der Fliigel eines Triptychons, sondern auch ihr Schlieflen eine
neue inhaltliche Dimension suggerieren kann. Fiir solche Fille muss von einer ge-
wissen Imaginationsleistung seitens des Betrachters ausgegangen werden, die es
ihm erlaubt, die nun verborgene Bildordnung der aufeinander gefalteten Tafeln zu
konstruieren. Spétestens an dieser Stelle muss jedoch auf eine zentrale Schwierig-
keit hingewiesen werden, die die Betrachtung von Klappeffekten, wie sie im vorlie-
genden Band unternommen wird, immer mit sich bringt und die in den unter-
schiedlichen Beitrdgen nicht ausgeblendet wird, sondern wiederholt zur Sprache
kommt. Es ist ndmlich in den meisten Fillen v6llig unklar, wann Fliigelretabel ge-
klappt wurden, von wem diese Klappungen vorgenommen wurden und wer ihnen
beiwohnte. Jedoch kann mit relativer Sicherheit davon ausgegangen werden, dass
die Fliigel wihrend des Messgeschehens keine Manipulation erfuhren, weshalb die
mit ihrer Offnung beziehungsweise Schliefung einhergehenden grafischen Effekte
wohl kaum ein gréferes Publikum hatten. Die Vorstellung, dass ein Betrachter, der
die unterschiedlichen Ansichten eines Retabels kannte, die jeweiligen Operationen
imaginieren und so die einzelnen Effekte nachvollziehen konnte, ist in der For-
schung zwar weitestgehend konsensfdhig, stellt jedoch keine vollstandig befriedi-
gende Losung dar, da sie von einem Idealrezipienten ausgeht, der in dieser Form
sicherlich nicht der Normalfall war.® Auf diesen Punkt geht auch Masza Sitek ein,
bevor sie ihre Aufmerksamkeit auf das im frithen 16. Jahrhundert entstandene und
1940 weitgehend zerstorte Retabel der Boner Kapelle in der Krakauer Marienkirche
eingeht (287-307). Die Autorin entwickelt dabei eine Reihe komplexer Verbindun-
gen zwischen den beiden Schauseiten dieses Bildwerks, die sich zum Teil auch aus
partiellen Faltungen beziehungsweise Offnungen des Tafelverbundes ergeben. So
schliissig diese auch in den meisten Fillen sind, darf — und das nicht nur in Bezug
auf diesen Text — nicht vergessen werden, dass derartige Bedeutungszusammen-
hinge nur hypothetische Postulate bleiben miissen. Unterschiedliche Formen der
teilweisen Offnung eines faltbaren Bildgefiiges kommen auch in Ulrich Heinens
Aufsatz zu den Triptychen Peter Paul Rubens’ zur Sprache (337-365). Anhand
zweier Altarretabel und eines Epitaphs verdeutlicht der Autor, dass der Barock-

3 Vgl. bspw. Valerie Mohle, , Wandlungen. Uberlegungen zum Zusammenspiel der Auflen- und In-
nenseiten von Fliigelretabeln am Beispiel zweier niedersichsischer Werke des frithen 15. Jahrhun-
derts”, in: Asthetik des Unsichtbaren. Bildtheorie und Bildgebrauch in der Vormoderne (KultBild 1), hrsg.
von David Ganz, Thomas Lentes und Georg Henkel, Berlin 2004, S. 146-169.
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kiinstler bewusst die Tradition und Funktionsweise mittelalterlicher flamischer Flii-
gelretabel aufgriff und diese mit den Mdglichkeiten seiner Malerei weiterentwi-
ckelte. Dabei schuf er komplexe semantische Bildgefiige, die eine Synthese mit dem
sie umgebenden Bildraum eingehen und unter anderem auch Beziige zur zeitgends-
sischen Predigtliteratur aufweisen.

Die tibrigen drei Beitrdge widmen sich schliefflich unterschiedlichen, bisher
weniger gut erschlossenen Formen klappbarer Bildtréger. So setzt sich Pavla Ral-
cheva (186-207) mit einer Reihe von Holztafeln auseinander, die circa Mitte des
15. Jahrhunderts in Kéln entstanden und einst als Deckel von Truhen oder Reliqui-
ennischen dienten, darunter auch der auf fiinfzehn Tafeln verteilte Ursulazyklus, der
sich heute in der Sammlung des Wallraf-Richartz-Museums befindet. Dem Vorha-
ben der Autorin, die Tafeln im Kontext ihrer Funktion als Klappbilder zu betrachten,
ist im GroBen und Ganzen zuzustimmen, auch sind einige der Erkenntnisse, die sie
daraus zieht, durchaus iiberzeugend. Stellenweise wirken ihre Uberlegungen, so
beispielsweise die Deutung des Ursulazyklus als quasi kinematografische Sequenz,
die der Betrachter kraft seiner imaginatio zusammensetzen musste, jedoch spekulativ
und noch nicht vollstindig ausgereift. Mit der fiktiven Rekonstruktion eines faltba-
ren Bildtrdgers befasst sich auch Stefan Neuner (257-286). Bekanntermaflen stellen
die Zwei Venezianischen Damen Vittore Carpaccios (1495) die untere Hilfte einer Tafel
dar, die ehedem wiederum Teil eines groferen, wahrscheinlich aus zwei Tafeln be-
stehenden Gefiiges war und damit in der italienischen Malerei, die im Vergleich zum
nordalpinen Raum kaum Klappbilder kannte, eine Sonderstellung einnahm. Die me-
dienspezifischen ,,Mdoglichkeiten der Trennung, Teilung und Aufspaltung” (257),
die einem solchen beweglichen Objekt inhérent sind, finden, so Neuner, eine Ent-
sprechung im kompositionellen Aufbau der beiden Fragmente selbst, die ja immer-
hin tiber Jahrzehnte als selbststindige und vor allem auch vollstindige Gemailde
wahrgenommen wurden. Zugleich erkennt er aber auch verbindende Elemente, die
die beiden scheinbar disparaten Szenen zu einem zusammenhingenden Ganzen zu
verklammern erlauben, ganz so wie einst Scharniere die beiden Tafeln aneinander-
banden. In seinem abschlieBenden Artikel (367-392) erweitert Christoph Benjamin
Schulz, dessen Forschungsarbeiten immer wieder in der transdisziplindren Schwel-
lenzone zwischen Literaturwissenschaft und Kunstgeschichte zu verorten sind, den
Betrachtungshorizont des Bandes um einen Objekttypus, den er als Faltmontage be-
zeichnet. Dabei handelt es sich um unterschiedliche Formen gefalteter druckgrafi-
scher Blitter, die etwa ab dem beginnenden 17. Jahrhundert entstehen. Sie sind ganz
explizit darauf ausgelegt, entfaltet zu werden und entwickeln im Rahmen dieser ak-
tiven Handhabung durch den Rezipienten diverse zum Teil hochkomplexe Bedeu-
tungsebenen. Die Beschiftigung mit ihnen erweist sich als grofier Gewinn fiir den
Band, zeigt sie doch, dass bestimmte Effekte und medienspezifische Operationen
des Klappbildes eben nicht nur fiir komplexe, ,hochkiinstlerische’ Objekte konstitu-
tiv sind, die im Auftrag wohlhabender und gebildeter Stifter entstanden, sondern —
zumindest im Laufe der Frithen Neuzeit — auch in solchen ,populérer’, fiir ein breites
Publikum massenhaft produzierten Formen zum Einsatz kamen.
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Zusammenfassend lésst sich sagen, dass der hier besprochene Band einen
wichtigen Schritt hin zum besseren Verstiandnis klappbarer Bildtrédger des Mittelal-
ters und der Frithen Neuzeit darstellt und eine Reihe wertvoller Ankniipfungs-
punkte fiir weitere Forschungsvorhaben bietet. Das Niveau der einzelnen Beitrige
ist durchgehend hoch, ihre Lektiire kann dem interessierten Leser ohne Vorbehalt
nahegelegt werden.

RostisLav TumaNOV
Stuttgart

Felix Billeter; Kunsthindler, Sammler, Stifter. Giinther
Franke als Vermittler moderner Kunst in Miinchen 1923—-
1976 (Schriften der Forschungsstelle ,Entartete Kunst’ 11);
Berlin u. Boston: De Gruyter 2017; XVII + 426 S., 50 Abb.;
ISBN 978-3-11-048746-6; € 59,95

Der Kunsthidndler Giinther Franke (1900-1976) ist auf-
grund seiner jahrzehntelangen Zusammenarbeit mit Max
Beckmann (1884-1950) und Ernst Wilhelm Nay (1902-
1968) in die Kunstgeschichte eingegangen. Heute erinnert
noch seine 1974 eingerichtete Stiftung von dreifig Werken
Beckmanns an die Bayerischen Staatsgemildesammlun-
gen an seine Tétigkeit. In Miinchen befindet sich seither die bedeutendste Beckmann-
Sammlung Europas. Da Werke dieser Stiftung in den letzten zehn Jahren immer wie-
der in den Verdacht von Raubkunst kamen, war es den Staatsgemildesammlungen
ein Anliegen, die Geschichte der Kunsthandlung und Sammlung Frankes genauer zu
untersuchen. Sie fanden in der Stadtischen Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau
einen Partner, da iiber die Jahrzehnte von der Stadt 56 Werke bei Franke erworben
worden waren. Mithilfe der Ernst von Siemens Kunststiftung konnte der ausgewie-
sene Kenner der Kunstgeschichte der frithen Moderne und des Miinchner Kunst-
marktes, Felix Billeter, die Forschungsarbeit leisten und endlich alles zusammenzu-
tragen, was tiber Giinther Franke heute noch in Erfahrung zu bringen ist. Historische
Forschung, die von einer Institution oder einer Firma in Auftrag gegeben wird, um
deren eigene Geschichte — insbesondere in der Zeit des Nationalsozialismus — aufzu-
arbeiten, ist in den letzten Jahren immer wieder kritisch beurteilt worden. Doch um
ein Ergebnis gleich vorwegzunehmen, die erste Franke-Monografie, die aus diesem
Projekt entstanden ist, bietet auch nicht den Ansatz eines Versuches, die Fakten in ei-
ner tendenziellen Weise zu interpretieren. Im Gegenteil, der Autor weist wiederholt
auf die offenen Fragen hin, die leider auch nach seinen Recherchen geblieben sind.
Uber Giinther Franke war bis zu diesem Buch vor allem bekannt, was der Kunst-
héndler selbst tiber seine eigene Geschichte in den 1960er und 1970er Jahren erzihlt
hatte. Eine Reihe von Briefen mit befreundeten Kiinstlern gab er selber noch heraus,




