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Bartige heilige Frauen, hybride Agent:innen,
Modegecken: Neue Forschungsansatze zu Norm-
abweichungen in der Kunst der Fruhen Neuzeit

Queerness in der Kunst der
Friithen Neuzeit? Konferenz am
Kunstgeschichtlichen Institut der
Philipps-Universitdt Marburg,
18./19. Mérz 2021. Programm:
https://arthist.net/archive/33397

er definitionem ist dem Begriff der

Queerness eine gewisse Uneindeutig-

keit inhdrent. Das aus dem Engli-
schen stammende Wort, welches urspriinglich
seltsames bzw. verriicktes Verhalten umschrieb
und lange Zeit auch als Beleidigung fiir homosexu-
elle sowie trans- und intergeschlechtliche Men-
schen Verwendung fand, erfuhr im Laufe der
1990er-Jahre eine emanzipatorische Aneignung
durch ebenjene Gruppen, die mit der Bezeich-
nung zundchst herabgewiirdigt werden sollten.
Auch im akademischen Rahmen setzte mit der
Veréffentlichung von Teresa de Lauretis’ Aufsatz
»Queer Theory: Lesbian and Gay Sexualities. An
Introduction* (in: Differences: A Journal of Feminist
Cultural Studies 3.2, 1991, iii—xviii) eine positive
Neubewertung der Begrifflichkeit ein. Lauretis
spricht sich dafiir aus, die Queer Theory in der
theoretischen Nachfolge von Foucaults Konstruk-
tivismus zu verstehen: Als queer bezeichnet man
nunmehr geschlechtliche und sexuelle ,Parias’,
welche die heteronormative Ordnung untergraben
und gerade dadurch einen einzigartigen Aufien-
blick auf das gesellschaftliche Machtgefiige ge-
wahren. Der Queer-Theoretiker David J. Getsy er-
ganzt hierzu: ,Outlaw sensibilities, self-made kin-
ships, chosen lineages, utopic futurity, exilic com-
mitment, and rage at institutions that police the
border of the normal — these are among the atti-
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tudes that make up ‘queer’ in its contemporary
usage.“ (Introduction. Queer Intolerability and its
Attachments, in: ders. [Hg.], Queer. Documents of
Contemporary Art, Cambridge, MA/London 2016,
12-23, hier: 12). Gleichzeitig erlaubt und erfordert
die Verwendung des Queerness-Begriffs eine kon-
sequente Ablehnung dogmatischer Grenzen und
Kategorien, woraus sich die angesprochene und
dem Terminus immanente Uneindeutigkeit bzw.
Elastizitdt ergibt. In ihrer Einfithrung in ihre Queer
Theory erldutert Annamarie Jagose hierzu, dass es
eines der grundlegenden Charakteristika des
Queerness-Gedankens sei, eben kein festes Profil
zu haben, sondern stets mit einer gewissen defini-
torischen Unschérfe einherzugehen (Queer Theo-
ry. An Introduction, New York 2010, 1).

INFRAGESTELLUNG KULTURBEDINGTER
GESCHLECHTERORDNUNGEN

Unter dem Titel Queerness in der Kunst der Friihen
Neuzeit? fand am 18. und 19. Marz 2021 in Mar-
burg eine Online-Konferenz statt, die den Termi-
nus queer auf die Vormoderne anzuwenden such-
te. Die Organisator:Innen Lisa Hecht und Hendrik
Ziegler vom Kunsthistorischen Institut der Phi-
lipps-Universitdt prédsentierten eine abwechs-
lungsreiche Auswahl an Beitrdgen, die ein breites
Spektrum an vermeintlich queeren Figuren und
Themen abdeckte: Anhand verfiihrerischer
Bacchanten, ornamentaler Grotesken, Portraits
von ,Hofzwerg:Innen‘ und Darstellungen der be-
barteten hl. Wilgefortis nahmen sich die Vortra-
genden vor, einen queeren Blick auf die Kunst der
Frithen Neuzeit zu werfen. Was sich bei diesem
Unterfangen jedoch wiederholt als Krux erweisen
sollte, war eine Unklarheit dariiber, mit welcher
Definition von Queerness gearbeitet wurde. Der
pointierteste Moment der Einfiihrung war Lisa
Hechts Erlduterung des Veranstaltungsposters,



* Landt Mog. Xp0r777.

Abb. 1 Anonym, Mademoiselle de
Beaumont, or the Chevalier D’Eon,
1777. Radierung, 182 x 112 mm. Ox-
ford, The Bodleian Library (https://
commons.wikimedia.org/wiki/File:
Bodleian_Libraries,_Mademoiselle
_de_Beaumont,_or_the_Chevalier
_D’Eon.jpg)

das die Chevaliere Charlotte
d'Eon zeigt (1728-1810, Ge-
burtsname Charles-Genevieve-
Louis-Auguste-André-Timothée
d’Eon), eine franzosische Agen-
tin, welche die erste Hilfte ihres
Lebens als Mann und die zweite
als Frau lebte — historischen Do-
kumenten zufolge zog d'Eon es
vor, als Frau angesprochen zu
werden. In Entsprechung dazu
zeigt die fiir die Veranstaltung
gewihlte Darstellung d’Eon als
zweigeteilte Person (Abb. 1), wo-
bei ihre linke Seite in minnlich
und die rechte Seite in weiblich
konnotierter  Kleidung  er-
scheint. Ergidnzt wurde dieser
Einstieg durch Verweise Zieg-
lers auf die Polyvalenz von ge-
schlechtlichen und sexuellen .
Vorstellungen in der westlich-

europdischen Kunst: So be-

merkte er anhand von Michel-

angelos Die Erschaffung Adams, dass selbst der
christliche Schépfungsmythos nicht einen zweige-
schlechtlichen Zeugungsakt, sondern einen
,Selbstzeugungsakt' ins Zentrum riickt.

Anne S6ll (Bochum) lieferte mit Geschichte, Po-
sitionen, Argumente — Queerforschung in der Kunst-
geschichte einen Uberblick iiber grundlegende
Vertreter:Innen der englisch- und deutschsprachi-
gen Queer Art Theory, wie etwa Jack Halberstam
und Barbara Paul. Erginzt wurde dieser funda-
mentale theoretische Einstieg durch einige zeitge-
nossische kiinstlerische Positionen, die sich dezi-
diert mit der Historizitdt von queeren Geschlech-
tern und Sexualitdten beschiftigen. Das fiir die

MADEIOTSRLLE de BEAUIIONT, or the
CHEVALIER TV EOQN.

Lemaie . lﬁ'@&rm. Capt. yﬂm‘gm: e S

Tagung wohl fruchtbarste Beispiel, die Installation
Some Gay-Lesbian Artists and/or Artists relevant to
Homo-Social Culture Born between c. 1300-1870, I1I.
Some Faggy Gestures (2007), stammt vom déni-
schen Konzeptkiinstler Henrik Olesen (Abb. 2).
Die an Aby Warburgs Mnemosyne-Bilderatlas an-
gelehnte Arbeit, die Portraits frithneuzeitlicher
maénnlicher Adliger unter dem Banner Faggy Ges-
tures (tuntige Gesten) vereint, visualisierte den
Kerngedanken der Konferenz: Nicht nur sollte mit
heteronormativen Sehgewohnheiten gebrochen
werden, es miisste auch ein Bewusstsein dafiir ge-
schaffen werden, dass es seit jeher einen sexuellen
und geschlechtlichen Pluralismus gab. S6ll unter-
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strich dies, indem sie betonte, dass es in Olesens
Arbeit eben nicht darum gehe, Ménner der Frii-
hen Neuzeit als ,homosexuell* zu outen, vielmehr
solle darauf aufmerksam gemacht werden, wie in-
stabil angeblich ,gottgewollte’ bzw.  natiirliche’
Geschlechterrollen und -bilder seien. Wenngleich
aus neuzeitlicher Sicht wohl niemand auf die Idee
gekommen wire, die von Olesen zusammenge-
stellten Portraits als ,tuntig’ zu bezeichnen, so wir-
ken die affektierten Gesten der adligen Ménner
auf das heutige Publikum doch génzlich anders,
was laut S6ll den unsteten und schliefilich kiinstli-
chen Charakter etablierter Geschlechterord-
nung(en) belegt.

Jiirgen Miiller (Dresden) présentierte in sei-
nem Vortrag iber Die Trunkenheit des Betrachters
eine queergelesene Deutung von Caravaggios
Bacchus aus den Uffizien (Abb. 3). Das von Kardi-
nal del Monte 1596/97 in Auftrag gegebene Bild,
welches einen als Bacchus verkleideten Jiingling
mitsonnengebraunter Haut und dreckigen Finger-
négeln zeigt, interpretierte Miiller als ebenso sinn-
liches wie subversives Kunstwerk, welches die Be-
trachtenden ,trunken‘ zu machen suche: Durch
ein geschicktes Spiel mit perspektivischen Verzer-
rungen und Verunkldrungen — u. a. zeige sich dies
am schwappenden Inhalt der Weinkaraffe sowie
dem von ,Bacchus' angebotenen Weinglas, dessen
Kippeffekt (sehen wir das Glas von oben oder un-
ten?) den Publikumsblick irritiert — evoziere Cara-
vaggio einen Zustand von Trunkenheit. Damit
steht das Bild laut Miiller im Gegensatz zu Michel-
angelos Bacchus-Skulptur, bei der die Figur durch
ihren bewussten Bruch mit dem klassischen Kon-
trapost selbst als berauscht erscheint. Der einzige
visuelle Anker- und Ruhepunkt in Caravaggios
Bacchus sei das in sich ruhende Gesicht des mit
Weinlaub bekrédnzten Jiinglings. Doch dieser
blickt an den Betrachter:Innen vorbei und spielt
ganz versunken mit der schwarzen Samtschleife,
die sein Kostim zusammenhalt — das Bilddetail
des Fingers in der Schleife deutete Miiller als Pe-
netrationsanspielung und damit auch als sexuelles
Angebot an das Publikum. Darin dufiere sich ein
kokettes Spiel, das letzten Endes dazu fithren soll,
die Betrachter:Innen zu verfithren und sie liebes-
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trunken zu machen. Weitere Bilddetails wie die
teilweise iberreifen und fauligen Friichte im Bild-
vordergrund verweisen auf die Fliichtigkeit jener
durch das Modell verkorperten ephebischen
Schonheit. Zum Abschluss seiner {iberzeugenden
Darlegungen weitete Miiller seine Interpretation
auf den antiklassischen Diskurs des Cinquecento
aus: So konne man das Gemailde insbesondere hin-
sichtlich seiner bewussten Inszeniertheit — Details
wie die dreckigen Fingernégel oder das am linken
Bildrand unter der Draperie hervorscheinende
schmutzige Kissen brechen mit der mythologi-
schen Illusion des Bildmotivs — sowie der motivi-
schen Aspekte von Werden und Vergehen (das
Obst) als Sinnbild eines dynamischen Antiklassi-
zismus verstehen, dem mit seinen Hervorhebun-
gen von Wandel und Bewegung auch etwas durch-
aus Queeres zu eigen sei.

ASTHETIK DES VERKLEIDENS

Martin Pozsgai (Schwébisch Gmiind) sprach iiber
Queeres Ornament? Drag-Performance, Cross-Dres-
sing und Gender in der Kunst der europdischen Gro-
teske vom 16. bis 18. Jahrhundert. In seiner fundier-
ten Auseinandersetzung mit der Ornamentgram-
matik der Grotesken-Malerei gelang es Pozsgai,
eine spannende Entwicklungsgeschichte nachzu-
zeichnen. Er zeigte anhand einiger Werke von
Heinrich Aldegrever und Jean Berain d. A., wie die
hybriden Wesen in den Grotesken des 16. Jahr-
hunderts, die weiblich und ménnlich konnotierte
Merkmale wie Barte und Briiste in sich vereinen,
im 17. Jahrhundert zunehmend seltener wurden.
Als Erkldarung fir diese Verdrdngung verwies
Pozsgai auf die Bestrebungen der Gegenreformati-
on. So iiberzeugend seine kunsthistorischen Dar-
legungen waren, so erniichternd blieben seine Be-
mithungen, die Grotesken aus einer queeren Per-
spektive zu betrachten. Unsicherheit machte sich
im Hinblick auf die titelgebenden Begrifflichkei-
ten Drag und Cross-Dressing bemerkbar. Entgegen
Pozsgais Definition meinen die beiden Worter
nicht dasselbe, sondern beschreiben unterschied-
liche Aspekte eines Phianomens: Wahrend Cross-
Dressing den Umstand bezeichnet, dass eine Per-
son Kleidungsstiicke trdgt, die kulturell dem



jeweils anderen Ge-
schlecht zugeschrieben
werden, verwendet man
den Drag-Begriff fast
ausschliefillich fiir das
darstellerische  Spiel
bzw. die Performance in
und mit gegenge-
schlechtlichen Mode-
markern. Zudem er-
scheint es angesichts
der Tatsache, dass die
kiinstlerische =~ Gestal-
tung der ausgewdhlten
Grotesken kaum mit
vestimentdren Elemen-
ten arbeiten, wohl aber
mit einer Fragmentie-
rung vergeschlechtlich-
ter Korperteile (bartige
Masken werden auf
Torsi mit ,weiblichen’
Briisten gesetzt etc.),
fragwiirdig, dass ausge-
rechnet die Termini
Dragund Cross-Dressing
Eingangin den Titel des
Vortrags gefunden ha-
ben. Wie der Referent
selbst am Ende seines
Vortrags restimierte,
wire es im Falle der
Grotesken wohl treffen-
der, von einer ,queeren
Asthetik* oder einer Hy-
briddsthetik zu spre-
chen, da eine Subsumie-
rung des Themas unter
dem Schlagwort Gender
Gefahr lauft, alte Vorurteile gegeniiber Trans- und
Intergeschlechtlichkeit zu reproduzieren.

Catarina Zimmermann-Homeyer (Berlin)
zeigte dann mit ihrem Vortrag Narr oder Ménch? —
Der ,Eunuchus* des Terenz in der Buchillustration
um 1500 den Bildfindungsprozess fiir einen Eunu-
chen-Charakter auf. Untersuchungsgegenstand

Abb. 2 Henrik Olesen, Some Gay-Lesbian Artists and/or Artists relevant to Homo-Social
Culture/lll - Some Faggy Gestures (Detail), 2007. Collage, computer print on board, 140 x
600 cm (Courtesy the artist and Galerie Buchholz, Berlin/Cologne/New York)

von Zimmermann-Homeyer waren verschiedene
Publikationen des Eunuchus aus dem 15. und 16.
Jahrhundert, eines Theaterstiicks des rémischen
Dichters Terenz (nach 195-ca. 158 v. Chr.), wel-
ches aufgrund der darin verwendeten lateinischen
Umgangssprache bereits im Mittelalter haufig als
schulischer Lehrtext herangezogen wurde. Das
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Stiick handelt vom Jiingling Chaerea, der sich in
der Kostiimierung eines Eunuchen Zutritt in das
Haus des von ihm begehrten Méddchens Pamphila
verschafft — mit dem Vorsatz eines sexuellen Ge-
waltaktes. Das Eunuchen-Kostiim nimmt dem-
nach eine zentrale Rolle in der Handlung ein, wird
im urspriinglichen Text jedoch nicht ndher be-
schrieben. Nach Zimmermann-Homeyer deutet
dies darauf hin, dass das antike Publikum eine kla-
re Vorstellung davon gehabt haben miisse, wie Eu-
nuchen-Kleidung aussah. Dementgegen wusste
man im 15. Jahrhundert in gebildeten Kreisen
zwar, was das Wort Eunuch bezeichnete, eine de-
zidierte ,vestimentére Ikonographie‘ gab es jedoch
nicht mehr. Die Herausgeber und Illustratoren der
Frithen Neuzeit standen also vor der Frage, wie
man den Eunuchen kenntlich machen kdnne.
Hierzu kamen zwei unterschiedliche visuelle
Strategien zum Einsatz: Die von Hans Griininger
herausgegebene Ausgabe von 1496 imaginiert das
Eunuchen-Kostiim als Narr mit Eselsohrenkappe,
der mit seinen Hénden auf einen um die Hiiften
getragenen Beutel verweist — ein Hinweis auf die
fehlenden Testikel. Laut der Referentin etablierte
die zeitgleich aufkommende Narrenliteratur die
Gestalt des Narren als Sinnbild fiir wankelmiitige
Menschen, die den weltlichen Lastern nicht wi-
derstehen kénnen (der Verleger Griininger publi-
zierte auch den Eulenspiegel). Das zeitgendssische
Publikum habe folglich deutliche Parallelen zum
Charakter Chaereas ziehen konnen, machte die-
ser sich im Zuge seiner ungebandigten Lust doch
selbst zum Narren. Die zweite Kostiimvariante
findet sich in einer von Johann Priff um 1502 ver-
offentlichten Version des Theaterstiicks und in-
szeniert den ,Eunuchen’ in einem Ménchsgewand.
Dieser Darstellungstyp war jedoch dufierst selten.
Die Erkldrung fiir diese Version sieht Zimmer-
mann-Homeyer einerseits darin, dass der Monch
aufgrund seines Zolibats sein ,Geschlecht' ver-
leugne und damit eine &hnliche Sonderstellung
einnehme wie der Eunuch. Andererseits implizie-
re die Monchskutte aber auch die grundsétzliche
Moglichkeit des Geschlechtsverkehrs und verwei-
se so auf die Wahrheit hinter Chaereas Maskerade
— den Wunsch nach Pamphila. Beiden Kostiimie-
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rungen sei gemein, dass die spezifisch ,queere’
Kérperlichkeit eines Eunuchen nur eine unterge-
ordnete Rolle spiele und die geschlechtliche bzw.
sexuelle Normabweichung der Rolle in Terenz’
Stiick sinnbildlich durch den Narren bzw. Ménch
reprasentiert werde. In der Diskussion wurde auch
hier wieder tiber die An- bzw. Verwendung des
Wortes queer debattiert, da einige Teilnehmer:In-
nen der Meinung waren, es sei problematisch, ei-
nen Eunuchen, der ja gegen seinen Willen seines
Geschlechtsteils beraubt wird, als queer zu be-
zeichnen. Queer sei eine identifikatorische Selbst-
zuschreibung und daher fiir den vorliegenden Fall
nicht passend. Betrachtet man den Eunuchenkor-
per jedoch im Hinblick auf die damals vorherr-
schende Geschlechterordnung, so ist er eindeutig
als Abweichung und in diesem Sinne als queer zu
bewerten. Cornelia Logemann (Miinchen) konnte
ihren vielversprechend betitelten Vortrag Maske-
raden der Macht - Verkleidung als Bildaufgabe am
franzdésischen Hof des 16. Jahrhunderts leider nicht
halten.

TABUBRUCHE UND ANTIBILDER

Am zweiten Konferenztag stellte Maurice Y. Saf§
(Alanus Hochschule fiir Kunst und Gesellschaft,
Alfter) seine Forschungsergebnisse zu Gabriel
Metsus auflergewohnlichem Selbstportrait als ba-
dender Jdger von ca. 1654/56 vor (Abb. 4). Der nie-
derldndische Maler inszeniert sich in diesem Por-
trait als Jdger, der sich den Betrachtenden nach ge-
taner Arbeit — ein erlegter Hase hdngt an einem
Ast am linken Bildrand — entkleidet am Ufer eines
Flusses prasentiert. Safl unterbreitete zunéchst die
Lesart des Gemaldes als inszenatorische Verkeh-
rung des Motivs der ruhenden Nymphe. Im Ver-
gleich mit dem Bild Quellnymphe von Lucas Cra-
nach d. A. (1534, Walker Art Gallery, Liverpool)
machte er auf die inszenatorischen Parallelen zu
Metsus Selbstdarstellung aufmerksam: So préasen-
tiere sich der Maler in dhnlicher Weise wie Cra-
nachs Nymphe, die sich nach der Jagd - Bogen und
Pfeile liegen ihr griffbereit zu Fiiflen — nackt an ei-
nem Wasserquell ausruht. Ein solches Spiel mit
vergeschlechtlichten Bildern (die nackte ruhende
Nymphe ist ein gingiges Bildmotiv) wirkt auf den



ersten Blick durchaus
queer. Diese erotische
Interpretation ~ werde
auch dadurch gestiitzt,
dass das Thema der
Jagd und die damit ver-
bundenen Motive wie
etwa Hasen (eine Me-
tapher fiir Geschlechts-
verkehr) und phal-
lische Schusswaffen mit
,amourosen‘ Konnota-
tionen einhergehen.
Allerdings spreche
insbesondere die Tatsa-
che, dass Metsu in sei-
nem Bild das Publikum
nicht nur auffordernd
anblickt, sondern es
auch siiffisant anla-
chelt, fir eine andere
Deutung: Es gehe hier
nicht um die Erotisie-
rung eines Mannes in
der Rolle einer Nym-
phe, vielmehr liege die
Pointe des Bildes darin,
dass sich Metsu hier
,selbstironisch* als (hy-
per-)maskuliner Grenzgénger und Tabubrecher
darstelle. Der Witz des Bildes bestehe zum einen
darin, dass ein betont ,ménnlicher’ Mann eine
weiblich konnotierte Rolle einnehme. Zum ande-
ren zeige sich Metsu hier in ganz konkreter Weise
als Tabubrecher, war es doch zur damaligen Zeit
verboten, in der Néhe von Ansiedlungen nackt zu
baden — die im Hintergrund des Bildes befindli-
chen Personen deuten auf die Néhe einer Stadt
oder einer kleineren Siedlung hin. Fiir Saf ist das
Gemailde demzufolge als Sinnbild fiir die kiinstle-
rische Autonomie und ,Potenz‘ Metsus zu verste-
hen - sein Kénnen beweist der Kiinstler u. a. in
dem detailliert wiedergegebenen Hasenfell. Auch
wenn Saf} letztlich zu dem Schluss kam, dass das
Selbstportrait als Jager nichtim Sinne einer queeren
Unterwanderung etablierter Geschlechterbilder
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Abb. 3 Caravaggio, Bacchus, 1596/97. Ol/Lw., 95 x 85 cm. Florenz, Galleria degli Uffizi
(https://de.wikipedia.org/wiki/Datei:Caravaggio_-_Bacco_adolescente_-_Google_Art_

zu verstehen sei, sondern als Bestdtigung ebendie-
ser, soist diese Erkenntnis nichtsdestotrotz von Be-
deutung fiir eine queere kunstgeschichtliche For-
schung. Um Queerness in der Kunst verstehen und
erkennen zu konnen, ist die Auslotung dessen, was
als queer zu bewerten ist und was nicht, unum-
ganglich.

Ekaterini Kepetzis (Koblenz-Landau) gewéahr-
te mit ihrem Vortrag John Bull zwischen Fop und
Macaroni - Ein intersektionaler Blick auf die Reprd-
sentation von Mdnnlichkeit bei William Hogarth ei-
nen Einblick in die Konstruktion britischer Mann-
lichkeit im 18. Jahrhundert anhand ausgewdhlter
Karikaturen, in denen die vermeintlich effemi-
nierten und ,unenglischen’ Modegecken (Fops,
Macaronis etc.) zum Antibild des starken briti-
schen Mannes, wie ihn etwa die Figur des John
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Abb. 4 Gabriel Metsu, Selbstportrait als badender Jager, ca. 1654/56. Ol/Holz, 51,7 x 63,8 cm. New York, The Leiden Col-
lection (https://www.theleidencollection.com/wp-content/uploads/downloadable/GM-106-Gabriel_Metsu-A_Hunter_
Getting_Dressed_after_Bathing.jpg)

Bull verkoérperte, stilisiert wurden. Bei John Bull,
dessen Kenntnis Kepetzis voraussetzte, handelt es
sichum eine im 18. Jahrhundert populédre Personi-
fikation des Konigreichs Grofibritannien, die in
der Gestalt eines stimmigen und ,mé&nnlichen’
Mannes dargestellt wurde. Ausgehend von Wil-
liam Hogarths humoristischem Gemaélde Taste in
High Life von 1742 (Abb. 5) skizzierte Kepetzis je-
nes méannliche Antibild, vor dem sich englische
Minner in Acht nehmen sollten: In einem reich
ausgestatteten Interieur werden die Betrachten-
den mit einer in der Bildmitte situierten dlteren
Dame konfrontiert, deren ganzer Kérper von ei-
nem opulenten Reifrock geschluckt wird, sowie
mit einem rechts daneben stehenden Mann, der in
seinem gesteppten Justaucorps, mit aufgeklebtem
Schonheitsfleck und aufwendig frisierter Periicke
Kklar als iiberfeinerter Modegeck bzw. Fop gekenn-
zeichnet ist.
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Kepetzis legte anhand dieser Figur des Fop das
sich wandelnde Minnlichkeitsideal in Grofibri-
tannien dar: Wéhrend der Fop mit seinem Fest-
halten an einer einst auch in England verbreiteten
franzosischen Hofmode und seiner bewusst ,inter-
nationalen* Selbstdarstellung nicht nur als affek-
tiert, sondern auch als ,unenglisch* charakterisiert
wurde, konstituierte sich in der Folge der Glorious
Revolution (1688/89), die zum Ende des Absolutis-
mus in England fiihrte, eine neue hegemoniale
Mannlichkeit. Diese propagierte ein bescheidene-
res, biirgerliches Ideal, das sich in Abgrenzung
zum ,effeminierten’ und luxusstichtigen Fop defi-
nierte. Die grundlegende Erkenntnis, die Kepetzis
herausarbeitete, belegt, dass die vermeintliche
,Effeminierung’ bzw. ,Verqueerung' eines be-
stimmten Ménnlichkeitsbildes eine hdufig wieder-
kehrende Taktik der Delegitimierung war und
teilweise auch heute noch ist.



Abb. 5 Nach William Hogarth, Taste in High Life, 1746. Kupferstich, 21 x 28 cm. Lewis Walpole Library, Yale University,
772.9.10.1, Kinnaird 74K(b) Box 115 (https://interactive.britishart.yale.edu/slavery-and-portraiture/297/taste-in-high-

life)

INTERDISZIPLINARE
ANKNUPFUNGSPUNKTE

Lisa Hecht (Marburg) ergriindete in ihrem Beitrag
Die Wiirde des Monsters — Liminalitdt und Sichtbar-
keit in Hofzwergenportraits am Beispiel des Gemal-
des Hofnarr Perkeo mit Mandrill (um 1720/25) ei-
ner unbekannten Kiinstler:In das Phdnomen soge-
nannter ,Hofzwerg:Innen‘ und ihre Funktion in-
nerhalb der héfischen Représentation. Der allzu
vereinfachenden Annahme, dass es sich bei den
,Hofzwerg:Innen‘ lediglich um ,Bestandteile* hofi-
scher Kuriositdtenkabinette gehandelt habe, erteil-
te Hecht eine Absage. Da ,Hofzwerg:Innen* hiufig
in Gewéndern dargestellt wurden, die den Klei-
dern der Herrschenden nachempfunden waren,
kam ihnen wohl eine vermittelnde Rolle zwischen
dem privaten und offentlichen Korper der Herr-
schenden zu. Sie seien demnach als Diminutiv ih-
rer Herrscher:Innen zu verstehen. Mehr noch: Die
in der Darstellung des Hofnarren Clemens Perkeo

exemplarisch festzustellende Parallelisierung des
,Hofzwergs' mit einem Affen und die darin zum
Ausdruck kommende kategoriale Verunkldrung —
Kleinwiichsige wurden in der Frithen Neuzeit als
,Monster* bzw. ,Fabelwesen‘ angesehen —kénne als
Hinweis auf die Ungewissheit jedweder menschli-
chen Erkenntnis und damit auch als Mahnung an
die Herrschenden verstanden werden. In ihrem
iiberzeugenden Vortrag gelang es Hecht, die Queer
Studies mit den neueren Disability Studies zu ver-
kniipfen, einem Forschungsansatz, wie er u. a. von
Mark Sherry in Overlaps and Contradictions be-
tween Queer Theory and Disability Studies (2004)
vorgestellt wurde. Allerdings wére es wiinschens-
wert gewesen, auf die Gemeinsamkeiten und Un-
terschiede dieser beiden Forschungsfelder einzu-
gehen. Tatsdchlich umfasst die Queer Theory zwar
alle ,Normabweichungen’, jedoch liegt ihr Fokus
klar auf geschlechtlichen und sexuellen Aspekten,
die in Hechts Vortrag nur wenig Beachtung fanden.
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TAGUNG

Einen duflerst queeren Abschluss fand die Ta-
gung mit Doris Guths (Akademie der bildenden
Kiinste, Wien) Vortrag Queering Religion — Die
Darstellung der heiligen Wilgefortis zwischen Trans-
formation und (Re)produktion von Geschlechter(bi-
naritdt). Guth stellte in ihrer Prasentation die Ha-
giographie und Ikonographie der im vormodernen
Volksglauben dufiert populdren hl. Wilgefortis (im
deutschsprachigen Raum auch als hl. Kiimmernis
bekannt) vor: Die Heilige war die Tochter eines
heidnischen Konigs, die von ihrem Vater zur Ehe
mit einem Heiden gezwungen wurde. In ihrer Not
wandte sie sich an Christus und dieserlief} ihr iber
Nacht einen Bart wachsen. Der prospektive Ehe-
mann weigerte sich darauthin, sie zur Frau zu neh-
men, und so wurde sie zur Strafe von ihrem eige-
nen Vater gekreuzigt. Darstellungen der hl. Wilge-
fortis zeigen die Heilige als bebartete Frau am
Kreuz und wurden lange Zeit als Fehldeutungen
des Volto Santo-Kruzifixes in Lucca interpretiert.
Wie Guth anhand zweier Wandgemaélde aus der
Nikolaikirche in Rostock von etwa 1450 belegte,
die zum einen den Volto Santo-Typus und zum an-
deren die hl. Wilgefortis zeigen, existierten diese
beiden Ikonographien jedoch parallel. Im weiteren
Verlauf, in welchem sich Guth mit Darstellungen
der hl. Wilgefortis bei Hieronymus Bosch (Tripty-
chon der hl. Wilgefortis, um 1495-1505, Venedig,
Museo del Palazzo Ducale) oder bei Hans Mem-
ling (Aufienseite des Triptychons des Adriaan
Reins: Die hl. Wilgefortis und Maria von Agypten,
um 1480, Sint-Janshospitaal Briigge) auseinander-
setzte, wurde allerdings klar, dass der verge-
schlechtlichte Aspekt der Ikonographie (der Bart)
immer weiter reduziert wurde, bis nur noch ein
feiner Flaum {ibrig blieb. Hierin meinte Guth ein
gewisses Unbehagen der kirchlichen Obrigkeit an
der Ikonographie der hl. Wilgefortis zu erkennen —
tatsdchlich wurde diese nie offiziell als Heilige ka-
nonisiert, sondern lediglich kurzzeitig ins Martyro-
logium Romanum aufgenommen. Obschon man die
hl. Wilgefortis nicht als ,queer im Sinne einer
Identitdt deuten kann, so bedient sie mit dem fur
ihre Ikonographie so entscheidenden Kontrast
zwischen ihrem ,weiblichen’ Gewand und dem
Bart doch eine ,queere* Asthetik.

286

Mit dieser ,Conchita Wurst unter den
christlichen Martyrer:Innen“ — so Guth — fand die
Tagung Queerness in der Kunst der Frithen Neu-
zeit? einen pointierten Abschluss. Obwohl es ab
und an zu Unstimmigkeiten im Hinblick auf den
von den Vortragenden angewandten Queerness-
Begriff kam, darf die Veranstaltung als Gewinn fiir
die kunsthistorische Forschung gewertet werden,
zumal die Kunstgeschichte in Deutschland héufig
noch Berithrungsdngste mit neueren theoretischen
Ansétzen hat, sofern es nicht explizit um zeitge-
nossische Kunst geht. Uberdies wurde deutlich,
dass es mit wachsendem Interesse an queeren
Themen zu einer vermehrten Hinwendung zu den
Visual Culture Studies kommen muss, denn gerade
dann, wenn es darum geht, Queerness auch jen-
seits des 20./21. Jahrhunderts sichtbar zu machen,
bedarf es eines Zusammenspiels unterschiedlich-
ster Disziplinen wie z. B. der Medizin-, Rechts-,
Kérper-, Religions- und Kunstgeschichte.
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