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Inga Elsbeth Schwarz
Drei Weiber von Otto Dix – Kunstgeschichte als Hexenjagd?

Beinahe lebensgroß knien, stehen und sitzen die titelgebenden Drei Weiber in Otto 
Dix’ Gemälde (1926) auf engstem Raum (Abb. 1). Deutlich werden die Aktfiguren 
als Sexarbeiterinnen markiert; in ihrem Äußerlichen grundverschieden verharren 
sie, nur herausgeputzt mit Seidenstrümpfen, Schnallenschuhen, Schleiern und 
Schmuckstücken, in einem Interieur voller schwerer Samtvorhänge und Teppiche. 
Exakt gemalte Details von Kopf bis Fuß auf 181 × 100,5 cm Bildfläche – genaues-
tens bekommen wir jede Krampfader, einzelne Schamhaare und rötlich sprießende 
Pickel vor Augen geführt.

Die Reaktionen auf Dix’ Sexarbeitsdarstellungen fallen nicht minder dras-
tisch aus, bezeichnend sind die dabei gesetzten Akzente. Der Kunstkritiker Willi 
Wolfradt schrieb 1924: «diese Hurenbilder sind grausam persiflierte Fata Morga-
na; es ist malerisches Gaudium dabei, das sich weidet an der wilden Phantastik 
herausgeschminkter Hexen».1 Dix-Biograf Fritz Löffler äußerte 1967: «Diese Dar-

1 Otto Dix, Drei Weiber, 1926, Öl und Tempera 
auf Sperrholz, 181 × 100,5 cm, Kunstmuseum 
Stuttgart (Inv.-Nr. O-2550)
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stellungen aus dem Leben der Huren bewirkten […] Verzauberungen […]. […] Es 
ist ein Totentanz grausigster Art, ein Hexensabbat, […] radikale Dämonisierung, 
abstoßend und unästhetisch, die Apotheose des Hässlichen.»2 Otto Conzelmann 
schließlich spitzte 1976 zu: «Geradezu behexend kondensiert sich lüsterne Bor-
dellatmosphäre bei Dix in unvergesslich teuflischen Physiognomien».3 Und 2019 
noch fasste Uwe M. Schneede unter Bezug auf Hans Baldung Grien zusammen: 
«Dix übertrumpfte Baldung, indem er dessen provokante Hexenästhetik [...] zeit-
genössisch radikalisierte.»4

In diesen Urteilen wird eine Verknüpfung von Hexerei und Sexarbeit offenkun-
dig, obwohl Dix weder durch den Gemäldetitel noch explizite motivische Details wie 
Besen oder Kessel einen konkreten Bezug zu Hexen herstellte. Um zu hinterfragen, 
warum sich diese Verbindung dennoch in der kunsthistorischen Forschung etabliert 
hat und damit einhergehende strukturelle und soziale Fragen zu untersuchen, möch-
te ich im Folgenden mit der Theorie der feministischen Philosophin, Historikerin und 
Aktivistin Silvia Federici arbeiten.5 Sie betrachtet in ihrer Publikation Caliban und die 
Hexe. Frauen, der Körper und die ursprüngliche Akkumulation die langsame Etablierung 
kapitalistischer Systeme im Europa des 15. bis 18. Jahrhunderts, ein Prozess, in dem 
weibliche und später Schwarze Körper in vorrangig männlich und weiß dominierten 
Machtstrukturen kolonialisiert wurden, wobei die Hexenjagd einen Höhepunkt die-
ser Entwicklungen bildete (Abb. 2).6 Federici fasst zusammen:

«der Körper [ist] für Frauen in der kapitalistischen Gesellschaft das gewesen [...], was die 
Fabrik für männliche Lohnarbeiter gewesen ist: der Hauptschauplatz ihrer Ausbeutung 
und ihres Widerstandes. Denn der weibliche Körper ist vom Staat und von Männern 
angeeignet und gezwungen worden, als Mittel der Akkumulation und Reproduktion von 
Arbeit zu fungieren».7

2 Silvia Federici, Caliban und die Hexe. Frauen, 
der Körper und die ursprüngliche Akkumulation, 
hg. von Martin Birkner, mandelbaum verlag 
Wien/Berlin, Cover der 4. Aufl. 2017
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Eine kunsthistorische Analyse von Dix’ Gemälde und der bisherigen Forschung 
mithilfe von Federicis Erkenntnissen ermöglicht es, die Konsequenzen tief ver-
wurzelter Diskriminierungsstrukturen, miteinander verflochtener Feind- und 
Frauenbilder sowie visuell fixierter Ängste und Vorurteile herauszuarbeiten. Die-
ser methodische Ansatz fokussiert anstelle einer künstler*innenbiografischen, 
motivgeschichtlichen oder ikonografischen Betrachtung eine feministische Sozi-
algeschichte. Zuerst werde ich vier Kernpunkte aus Federicis Analyse aufgreifen 
und auf Otto Dix’ Gemälde Drei Weiber beziehen – Kindstötung, Männerverstüm-
melung, Sodomie sowie vermeintliche ‹Primitivität› –, um mich dann dem ‹Gender 
Trouble› im Bild zuzuwenden.

Sex, Hex, Hex!
Federici argumentiert, dass in der Zeit der Hexenverbrennungen auch die «Debatte 
über das ‹Wesen der Geschlechter›» geführt worden sei, innerhalb derer Frauen 
vom Patriarchat als «körperlich und geistig schwach und gleichsam biologisch für 
Böses anfällig» stereotypisiert wurden.8 Die Hexenjagd habe der Disziplinierung 
der vermeintlichen weiblichen Triebhaftigkeit gedient, damit Frauenkörper im 
Sinne des kapitalistischen Systems kontrolliert arbeiteten, sprich zukünftige Ar-
beiter*innen gebaren und ohne monetäre Entlohnung Hausarbeiten verrichteten, 
wodurch die Reproduktionssphäre verborgen und als «Naturressource» mystifiziert 
worden sei.9 Alle Praktiken, die nicht als produktive Sexualität kategorisierbar wa-
ren – wie auch die Sexarbeit – hätten als «asozial und geradezu dämonisch» gegol-
ten.10 Federici stellt fest:

«Von besonderer Bedeutung ist die Beziehung, die die Hexenjagd zwischen der Prostitu-
ierten und der Hexe herstellte. […] ‹In der Jugend eine Hure, im Alter eine Hexe›, lautete 
ein Sprichwort, denn sowohl Huren als auch Hexen bedienten sich der Sexualität nur, um 
Männer zu täuschen und zu korrumpieren […]».11

Mit dem Vorwurf der Hexerei ging oftmals eine Anschuldigung der (kannibali-
schen) Kindstötung einher – das Märchen Hänsel und Gretel transportiert diese Idee 
bis heute. Federici zufolge weist dies auf eine «Dämonisierung von Verhütungs-
praktiken» hin, die ein wichtiger Aspekt der Sexarbeit sind und mit der Hexenver-
folgung zugunsten des Bevölkerungswachstums im kapitalistischen System kon
trolliert werden sollten.12 Dass die längst etablierte Verknüpfung von Sexarbeit und 
Hexarbeit auch die kunstgeschichtliche Forschung zu Dix’ Werk bestimmt und bis 
dato auf feministisch-sozialhistorischer Ebene kaum hinterfragt wurde, verstellt 
den Blick auf das Gemälde Drei Weiber. So lässt sich überlegen, ob die dargestellten 
Sexarbeiterinnen noch in der kunstgeschichtlichen Forschung des 20. Jahrhunderts 
als Hexen beschrieben und auf diese Weise mit dämonischen Gefahren, kriminellen 
Machenschaften sowie Kindstötungen assoziiert wurden, weil die Sexarbeit nicht 
die menschliche Fortpflanzung zum Ziel hat, sondern mithilfe von Verhütungsmit-
teln dem ökonomischen Verdienst an sexueller Lust nachgeht. Interessant ist in 
diesem Kontext vor allem, dass während der Weimarer Republik ein zunehmen-
der Geburtenrückgang zu verzeichnen war, weshalb die zeitgenössische, «bevölke-
rungspolitisch motivierte Sexualaufklärung […] die biologische Reproduktion der 
Deutschen gefährdet [sah]».13 Sexualwissenschaftler Magnus Hirschfeld schlussfol-
gerte: «Es waren die Veränderungen der Produktionsweise, die Nötigung der Frau 
zu außerhäuslicher Erwerbsarbeit und ihr aus dem erwachenden Selbstbewusst-
sein aufsteigendes Streben nach Gleichberechtigung, die eine Änderung der Lage 
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herbeiführten […].»14 Mit diesen Entwicklungen ging auch eine Auflösung des bür-
gerlichen Normengefüges einher, in dem eheliche Treue als zentral und außerehe-
liche Sexualbeziehungen als verwerflich gegolten hatten; zudem wurden Nacktheit 
und Sexualität stückweise enttabuisiert, allerdings weniger für die bürgerliche Ehe-
frau.15 Die dargestellten ‹Weiber› entsprachen explizit nicht den während der Zeit 
der ursprünglichen Akkumulation forcierten und noch die 1920er Jahre prägenden 
Idealen der loyalen Hausfrau und Mutter, zu denen sich seit 1900 zahlreiche Alter-
nativen etabliert hatten. Die drei Aktfiguren stellen vielmehr ein solches provokan-
tes, körperlich überzeichnetes Gegenbild dar.

In der kunsthistorischen Identifikation der dargestellten Sexarbeiterinnen als 
Hexen klingt eine Federici zufolge über Jahrhunderte präsente Angst vor der ver-
meintlichen weiblichen sexuellen Macht an.16 Schon der berühmte Hexenhammer 
(1486), ein Traktat, das die Hexenverfolgung legitimieren sollte, besagte, dass vom 
Teufel besessene Hexen Männer kastrieren, sie impotent zaubern oder für ihre 
Gelüste versklaven könnten.17 Mit diesen Vorstellungen von Verstümmelung lässt 
sich auch die Übertragung von Geschlechtskrankheiten wie der oftmals totbrin-
genden Syphilis assoziieren, die bereits in der Frühen Neuzeit, aber auch in der 
Weimarer Republik auf Bordellbesuche zurückgeführt wurde.18 Sexarbeit diente in 
der Zwischenkriegszeit der Weimarer Republik als Einkommensquelle vieler, un-
ter anderem verwitweter Frauen.19 Die zahlreichen Sexarbeiterinnen prägten das 
Stadtbild und wurden für die grassierenden Geschlechtskrankheiten verantwort-
lich gemacht.20 Die kunsthistorische Verknüpfung der Drei Weiber mit schadenbrin-
gender Hexerei scheint demnach auch mit einer konkreten Angst vor tödlichen 
Geschlechtskrankheiten zu korrespondieren. Der Literaturwissenschaftlerin Esther 
K. Bauer zufolge könnte jedes der Drei Weiber für eine sexuelle Gefahr stehen: «di-
sease, female dominance, and sexual perversion».21 Der Blick der dürren Stehen-
den sei verschleiert wie bei einer Syphiliskranken, die Sitzende, geradezu männlich 
aussehende, könne durch ihren massigen Körper jeden Mann unterdrücken, und 
diejenige, die lustvoll mit dem Hund am Boden spielt, verkörpere durch die ange-
deutete Sodomie eine sexuelle Perversion.22 Hexen galten Federici zufolge oft als 
zoophil: Sie würden mit dem als Ziegengott erscheinenden Teufel kopulieren, Tiere 
als Hilfsgeister halten, die sie oftmals an ihren «besonderen Zitzen säugten», oder 
sich gar selbst in fliegende Tiere verwandeln.23 Diese imaginierten sexuellen und 
symbiotischen Beziehungen zwischen Menschen und Tieren hätten dazu gedient, 
die angebliche zügellose, animalische Triefhaftigkeit der Frauen und ihre nieders-
ten menschlichen Instinkte zu behaupten, während «die Fähigkeit zur Disziplin 
und Kanalisierung der eigene instinktiven Triebe in Arbeitskraft» zur entscheiden-
den Wirkmacht in entsprechenden kapitalistischen Kontexten geworden sei.24 Die 
Beobachtungen Federicis zum Vorwurf der Zoophilie liefern auch Ansätze, die bis-
herigen Forschungen zum Gemälde kritisch zu befragen. Die vielbesprochene dar-
gestellte Hündin mit den betonten Genitalien spiegelt den hockenden Körper der 
knienden Frau wider und regt so eine Imagination der menschlichen Vulva an. Rita 
Täuber sieht hier beispielsweise den «klassischen Spielgefährten frivoler Damen 
des 18. Jahrhunderts», aber auch eine «wortwörtliche Anspielung der willenlosen 
‹hündischen› Hingabe der Prostituierten»; gleichermaßen weckt die Darstellung As-
soziationen zur «Bestialität» der Femme fatale.25 Der über Jahrhunderte etablierten 
Verflechtung von als gefährlich erachteten, sexualisierten Frauen, Tieren und He-
xen lässt sich offenkundig schwerlich entkommen.
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In Anlehnung an das Konzept der animalischen, triebgesteuerten Frauenfigur 
möchte ich in einem letzten Schritt auch die Behauptung der ‹Primitivität› im Kon-
text der Verknüpfung von Hexerei und Sexarbeit beleuchten. Sie zeigt das dichte 
Diskriminierungsgeflecht um die Körperbilder insbesondere Schwarzer Frauen und 
Sexarbeiterinnen, die mit Hexerei assoziiert werden. Im 20. Jahrhundert erschienen 
zahlreiche Abhandlungen über anthropologische Körpervermessungen und -taxo-
nomien, die dazu dienten, Bevölkerungsgruppen zu kategorisieren sowie herabzu-
setzen, und die auch in der Kunstgeschichte wirksam waren.26 Bauer zieht beispiels-
weise einen Vergleich zwischen dem Beckenknochen der knienden Frauenfigur der 
Drei Weiber mit dem Körper von Sarah ‹Saartjie› Baartman, einer Südafrikanerin, 
die seit 1810 als sogenannte nackte ‹Hottentotten Venus› durch europäische Städte 
getourt war.27 Sie galt als Inbegriff der ‹primitiven›, überbordenden Sexualität, die 
aufgrund ihres breiten Beckens und der vermeintlichen «Missbildung mit der Über-
entwicklung der Klitoris» auch mit Homosexualität in Zusammenhang gebracht 
und aufgrund ihrer angeblich «angeborenen Syphilis» zum menschlichen Schauob-
jekt erklärt worden war.28 Als Dix in Berlin lebte, trat dort unter anderem Josephine 
Baker mit ihrer Revue Nègre auf.29 Conzelmann schreibt, als würde er den Vergleich 
zu Baartman oder Baker ebenfalls vor Augen haben, jedoch wenig kritisch reflek-
tieren: «Mit schneidender Schärfe signalisiert [Dix] den Typus: den breitgezogenen 
Dirnenmund, die platte Hottentottennase, die niedere Stirn.»30 Auch der Germanist 
und Medizinhistoriker Sander L. Gilman untersucht ebenjene Verschmelzung der 
«Kategorien des Weiblichen […] ‹Hottentottin› und ‹Prostituierte›» und schlussfol-
gert: «Die Hottentottin wurde […] zum Inbegriff der schwarzen Frau, ebenso wie 
die Prostituierte repräsentativ für die sexualisierte Frau wurde.»31 Federici analy-
siert eine auch für die kunstgeschichtliche Forschung relevante «Afrikanisierung 
der Hexe»; so sei die europäische Hexenverfolgung im 17. Jahrhundert langsam 
ausgeklungen, weil «die herrschende Klasse die Kontrolle über sie zu verlieren be-
gann und in die Schusslinie ihrer eigenen Repressionsmaschine geriet», zudem sei-
en die europäischen Arbeiter*innen ausreichend für den Kapitalismus diszipliniert 
gewesen.32 Stattdessen sei fortan in den Kolonien nach erweiterten Arbeitskräften 
und Akkumulationsstrategien gesucht worden.33 In diesem Zuge seien bestehen-
de Gesellschaftsstrukturen aufgebrochen und Menschen versklavt sowie ermordet 
worden, was eine Hexenjagd mit sich gebracht habe, die in Teilen des afrikanischen 
Kontinents bis heute fortschreite.34 Federici versteht die Hexenverfolgung aus einer 
intersektionalen Perspektive nicht als ein ausschließlich europäisches Phänomen, 
sondern als globalisierte Strategie zur Etablierung kapitalistischer Systeme, wobei 
Schwarze Frauenkörper eine hochgradig diskriminierte Stellung einnehmen, weil 
sie in vielerlei Hinsicht an die Konstrukte der Hexe und Sexarbeiterin gekoppelt 
werden.35

Die negativ in der Gesellschaft verhandelte, aber auch Faszination auslösende 
und in zahlreichen Kunstwerken und Rezeptionen thematisierte Verknüpfung zwi-
schen Hexerei und Sexarbeit war und ist, so die These dieses Beitrags, insbesondere 
zu gravierenden gesellschaftlichen Umbruchszeiten präsent: zur Zeit der ursprüng-
lichen Akkumulation, während der die Normen der patriarchalen Kernfamilie erst 
etabliert wurden, wie auch zur Zeit der Weimarer Republik, in der diese Normen 
aufgebrochen, hinterfragt und neu verhandelt wurden. Noch in den 1960er und 
70er Jahren, in denen sich die zweite Welle der Frauenbewegung formierte, wur-
den Hexerei und Sexarbeit in der kunsthistorischen Forschung zusammengedacht, 
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wie die Aussagen Löfflers, Conzelmanns und anderer Autor*innen zeigen. Dass das 
Thema bis heute nicht an Relevanz einbüßt, mag sich in den aktuellen Aushand-
lungen geschlechtlicher Diversität in Anbetracht erneut aufkeimender, rechtskon-
servativer Strömungen begründen, die eine feministische Reflexion unumgänglich 
machen. Eine kunstgeschichtliche Perspektive, die sozialhistorisch-feministische 
Fragen fokussiert, ermöglicht es, die blinden Flecken der eigenen Disziplin Stück 
für Stück sichtbar zu machen und die aufgezeigten Verknüpfungen zu hinterfragen.

Gender Trouble
Ein zentrales Anliegen Federicis liegt darin zu fragen, welche Arbeit im monetä-
ren System als wertvoll erachtet wird, welche im Gegensatz dazu unter- oder gar 
unbezahlt bleibt und wie sich diese Verteilungen strukturell begründen. Verfolgen 
wir diesen Gedankengang anstelle der Hexenjagd bei der Analyse einiger Details 
des Gemäldes Drei Weiber, eröffnen sich weitere aufschlussreiche Aspekte. So si-
gnierte Dix das Bild mit seinem Monogramm in Form eines Tattoos auf dem Arm 
der Knienden. Der Maler schrieb sich folglich nicht nur in das Bild, sondern ebenso 
in die Haut der Dargestellten ein. Die kunsthistorische Forschung analysierte die 
Tätowierung bisher kulturgeschichtlich und ikonografisch, verstand sie als solida-
rischen Akt mit der «sozialen Randgruppe» der Prostituierten oder interpretierte 
sie gar als Verweis auf Dix eigene «Liebe zu Dirnen».36 Doch etwas macht stutzig: 
Während meiner Recherchen stieß ich im Kunstmuseum Stuttgart auf eine Vor-
zeichnung zum Gemälde, die im Hintergrund nicht die Sitzende zeigt, sondern 
wahrscheinlich Dix selbst (Abb. 3). Dass sich ein Künstler bei der Arbeit mit Modell 
darstellt, ist nichts Außergewöhnliches – Ulrike Lorenz erkennt in dem Blatt eine 

3 Otto Dix, Ideenskizze zum 
Gemälde «Drei Weiber», 
ausgeführte Komposition, um 
1925, Grafit auf Papier, 
59,9 × 48,2 cm, Kunstmuseum 
Stuttgart (Inv.-Nr. Z-1279)
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«Maler-Musen-Modifikation».37 Doch eines ist durchaus bemerkenswert: Dix selbst 
ist nackt in dieser Szene, unverkennbar sind Schulterblätter und Gesäßbacken aus-
zumachen. Gesicht, Taille und Haarschnitt lassen sich zwar als männlich verstan-
dene visuelle Marker deuten, eine Grafitlinie am unbekleideten Oberkörper formt 
jedoch eine Kurve, die wie eine weibliche Brust anmutet. Wie viel Dix’sches Selbst 
steckt in den Drei Weibern? Und formulierte Dix durch diese Verschmelzung von 
Maler*innenberuf und Sexarbeit eine ironische Kritik am Künstler*innendasein, die 
er mit kunsthistorischen Zitaten spickte und die sich aus heutiger Perspektive mit 
Federicis Lohn-für-Arbeit-Debatte verknüpfen ließe?38

Bereits um die Jahrhundertwende spielten in Berlin Lebensentwürfe, die sich 
heute als nicht-heteronormativ oder ‹queer› beschreiben lassen, in verschiedenen 
Kontexten eine Rolle. Bauer stellt passend zur Körperverschmelzung in Dix’ Vor-
zeichnung fest, dass bereits jene Überlegungen literarisch und künstlerisch ange-
stoßen wurden, die spätestens seit den 1970er Jahren die Genderdebatten prägen 
sollten: «During the first decades of the twentieth century, the writers and painters 
[...] focused on the body to explore and negotiate the organization of male and 
female social roles and sexual desire.»39 Derartige künstlerische Ansätze «‹trou-
ble› the conventions and prescriptions of gender.»40 Im Nachtleben der Berliner 
Großstadt-Boheme, an dem Dix rege teilgenommen haben soll, wurden Travestie, 
Androgynie und Homosexualität ausgelebt.41 Auch auf wissenschaftlicher Ebene 
gab es spätestens in den 1920er Jahren Bestrebungen, heute als ‹queer› bezeich-
nete Formen der Sexualität zu erforschen. So konnten Interessierte beispielswei-
se das Bildmaterial im Archiv und Museum des Instituts für Sexualwissenschaf-
ten (1919–1933) konsultieren.42 Dessen Gründer Hirschfeld beschrieb ausführlich 
die «sexuelle[n] Zwischenstufen» des Menschen, für deren «Entkriminalisierung» 
er kämpfte, und thematisierte beispielsweise «1. Hermaphrodismus (die äußeren 
Genitalien sind weder eindeutig männlich noch weiblich)» und «2. Androgynie (die 
sekundären Geschlechtsmerkmale zeigen Abweichungen von der Norm: abnormale 
Behaarung, Fehlen von Brüsten bei Frauen, überstarke Brüste bei Männern – Gynä-
komastie usw.)».43 Auch wenn nicht behauptet werden soll, dass die Drei Weiber 
diese Kategorien eindeutig erfüllen, so ist doch erwähnenswert, dass das Gemälde 
neben allen frauenfeindlichen Assoziationen und Schilderungen einer vermeint-
lichen ‹Hässlichkeit› womöglich die Dimensionen sexueller Pluralität erweitert. 
Ähnlich äußert Täuber mit Bezug auf Conzelmann die Idee, dass die Dargestell-
ten optisch an Ernst Kretschmers Typenlehre aus dem Jahr 1921 erinnern, ohne 
dabei jedoch auf die Genderfragen dieser Schrift einzugehen.44 Der Psychiater be-
schäftigte sich tatsächlich mit «Intersexuellen Dysplasien», die er als «schizophren» 
bezeichnete, wobei sich Schizophrenie auf eine nicht als eindeutig männlich oder 
weiblich einzuordnende Sexualität bezog.45 Kretschmers «schizophrene Intersexu-
alität» umfasst beispielsweise «Maskulinismen der Frauen» mit «ausgeprägter[en] 
Schultern, schmalere[n] Becken, wenig weibliche[m] Fettansatz» und einer «Über-
länge der Extremitäten» – eine Beschreibung, die sich auch auf die blonde Stehen-
de beziehen ließe.46 Ebenso könnte die beleibte Sitzende als «Akzentuierung» des 
pyknischen Typus verstanden werden, der sich durch eine «deutliche Verfettung 
im Achsel-Brustkorb-Bereich», «tiefliegende, kleine Augen» und eine «eher dick[e], 
derb[e], evtl. pastös gedunsen[e]» Haut äußere.47 Interessant ist, dass Kretschmer 
diese Veranlagungen, die er als krankhaft und kriminell verstand, insbesondere 
Sexarbeiterinnen diagnostizierte.48 Könnte in Dix’ Bild auch ein Kommentar zu sol-
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chen ‹Forschungsergebnissen› enthalten sein? Ließe sich aus heutiger Perspektive 
also überlegen, ob der Mann in der Vorzeichnung, sprich der Maler selbst, nicht als 
den Frauen übergeordnet im Bild angelegt war, sondern gleichwertig und ebenso 
‹intersexuell schizophren› mit dem ‹Milieu› verschmelzen sollte, wie es auch die 
Tattoo-Signatur nahelegt?

An dieser Stelle lässt sich eine letzte Brücke zu Federicis Analysen schlagen. 
Denn sie beschreibt, dass in der Frühen Neuzeit besonders jene Frauen als «rebel-
lisch» wahrgenommen und darum der Hexerei bezichtigt worden seien, die sich in 
Bünden organisiert und wie Männer aufgeführt oder gekleidet hätten.49 Nicht nur 
die Adaption des stereotyp Männlichen durch Auftreten und Kleidung, sondern die 
aktive Verschleierung oder gar das Auflösen der heteronormativen, binären Ge-
schlechtergrenzen scheint in manchem Fall der Zündfunken am Scheiterhaufen der 
vermeintlichen Hexen gewesen zu sein. Insbesondere die Frage, ob nicht gerade 
jene Menschen als Hexen verfolgt wurden, die die im kapitalistischen System neu 
etablierten Genderrollen einem ‹Queering› unterziehen wollten, wäre aus einer 
heutigen Perspektive durchaus spannend. Sie ließe sich mit der aktuell zu beob-
achtenden künstlerischen und aktivistischen Wiederaneignung des Hexenbilds als 
Strategie des empowerments verknüpfen. Abschließend möchte ich schlussfolgern, 
dass die negative Bewertung der Frauen in Dix’ Gemälde als Hexen innerhalb der 
Forschungs- und Rezeptionsgeschichte auch mit einer Jahrhunderte überdauern-
den Angst vor der Verschiebung normativer Gendervorstellungen zusammenhängt. 
Das Werk und vor allem auch die bisherige Forschung mithilfe von Federicis Thesen 
zu betrachten, um die Verknüpfung von Sexarbeit und Hexerei feministisch-sozial-
geschichtlich zu hinterfragen, hat diese Verbindungslinien offengelegt. So werden 
soziale Fragen Gegenstand der Kunstgeschichte, die wichtige Körper-, Sexualitäts- 
sowie Genderaspekte in kapitalistischen Kontexten berühren und durch die miso-
gyne Grundhaltung und Wortwahl der Disziplin lange verschüttet geblieben sind.
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