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Das unsichtbare Geschlecht
Abb. 1 a: Venushügel einer antiken
Skulptur (um 400 v. Chr.)
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Abb. 1 b: Michelangelo David (1504)

Zu einem abwesenden Teil des weiblichen Körpers
in der bildenden Kunst

«[T]he task oE a history of the represented body is to say what has
not been shown and to explain why it is absent.» James Elkins 1

Irgendwann im Laufe des 5. Jahrhunderts v. Chr., als der weibliche Kör-
per zum ersten Mal vollständig nackt abgebildet wurde, müssen Maler
und Bildhauer die stillschweigende Übereinkunft getroffen haben, dass
ein bestimmter Teil dieses Körpers nicht dargestellt werden darf
(Abb. n). Seitdem scheinen sich Künstler von Botticelli, Raffael und
Michelangelo über Poussin, Tintoretto und Rubens bis zu Ingres und
den französischen Salonmalern Gerome und Cabanel an diese unge-
schriebene Regel gehalten zu haben: Die Nackten, die den Kanon der
westlichen Kunstgeschichte bestimmen, haben keine primären Ge-
schlechtsmerkmale. Ihre Venushügel sind verschlossen und glatt, über-
zogen von einer gleichmäßigen Hautschicht, auf der sich keine Spur
von Schamhaar, Schamlippen oder Schamspalte finden lässt. Und so
sehr die dargestellten Körper im Laufe der Jahrhunderte, den Grund-

prinzipien der Anatomie zum Trotz, auch dem jeweiligen Kunst-
geschmack angepasst wurden, die Leerstelle zwischen den Beinen blieb
konstant.

Warum wird ein Körperteil, dessen Gegenstück am männlichen Kör-
per doch immer anwesend sein muss - man stelle sich Michelangelos
David ohne seinen grazilen Penis und das verwegen frisierte Schamhaar
vor (Abb. 1b) -, nicht abgebildet? Und ist diese Abbildungstradition in
der westlichen Kunst eigentlich so dominant, wie es scheint, oder hat es
auch eine andere gegeben, die aber bis heute wenig beachtet wird?

Mögliche Ursachen für die Abwesenheit des Geschlechts

Zunächst zur Frage der Abwesenheit. Geht man auf die Suche nach
Antworten, erweist sich die kunsthistorische Literatur als relativ uner-
giebig und wird das Phänomen, wenn es überhaupt erwähnt wird, nur
oberflächlich gestreift. Die früheste mir bekannte Überlegung zum
Thema stammt von Denis Diderot, der seinem Salon von 1765 einen
kleinen Exkurs über das Wesen der Bildhauerkunst hinzufügte, in dem
er sich anlässlich der Betrachtung weiblicher Akte darüber wundert,
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dass man in der Kunst jenen «voile», den die Natur auf dem weiblichen
Körper zur Bedeckung der Geschlechtsteile angebracht habe, nicht dar-
stellt.2 Er fragt sich, ob dies die Wirklichkeit wiedergäbe, nämlich epi-
lierte Venushügel, oder ob der Auslassung ästhetische Überlegungen
zugrunde liegen könnten, und entscheidet sich für das Zweite: Um eine
glatte, durchgängige Linie von Bauch bis Venushügel zu kreieren, habe
man «cette touffe isoh~»3einfach weggelassen.

Nach Diderot wird es still. Erst in einem 190) erschienenen Buch
zur Ikonographie von Adam und Eva wird die Abwesenheit wieder
thematisiert und befindet der Autor, dass die Ursache für die kahlen
Venushügel auf jeden Fall die Epilation des Schamhaars gewesen sein
muss.4 In den Standardwerken des 20. Jahrhunderts über den Akt,
etwa Wilhe1m Hausensteins Der nackte Mensch in der Kunst (1912),
Kenneth Clarks The Nude. A study in Ideal Form (1956) oder Edward
Lucie-Smiths Eroticism in Western Art (1972), wird das Thema nicht
angesprochen. Die erste ausführliche Auseinandersetzung in der
kunsthistorischen Literatur findet sich in Anne Hollanders Buch über
den weiblichen Körper in der Kunst Seeing through Clothes (1975).
Hollander geht ausführlich auf die Abwesenheit von Schamhaar ein
und beschreibt eine Reihe von Ausnahmen in der Kunstgeschichte von
Cranach bis Magritte.5 Als Erklärung gibt auch Hollander an, dass es
vermutlich die Gewohnheit war, Körperhaar zu rasieren oder zu epilie-
ren, die ursprünglich dazu geführt habe, es nicht abzubilden. Da diese
kosmetische Praxis jedoch historisch kaum zu rekonstruieren sei,
würde man die Ursache der Kahlheit nicht endgültig aufspüren kön-
nen.6 Diese Erklärung wird in dem nächstfolgenden Buch, das sich der
Frage explizit annimmt, übernommen. In The Square Halo and other
Mysteries of Western Art (1995) stellt Sally Fisher die Frage: «Why
are nudes usually hairless?» Die Antwort lautet:

As nudity became more and more acceptable in art, Renaissance artists
nonetheless resisted depicting bodyhair of any kind. They based this prefer-
ence on the example of classical sculpture. Greek and Roman female nude
bodies are always hairless, and males often so, or relatively so. Wh ether this
reflects artistic convention or the custom of depilation is not really known.7

Um eine deutlichere Antwort zu finden und die Frage zwischen «artistic
convention» und «custom of depilation» zu klären, muss man sich zu-
nächst die wenigen, aber doch vorhandenen Quellen zur Epilierung des
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weiblichen Schambereichs in der Antike und der Renaissance an-
schauen. Diese deuten darauf hin, dass Epilierung zwar in der Antike
und der Renaissance zum kosmetischen Repertoire gehörte, dass es sich
dabei aber nicht um die vollständige Entfernung der Haare handelte,
sondern um die Kreation einer gleichmäßigen, deutlich abgegrenzten
Dreiecksform, vergleichbar mit dem heutigen Ideal einer haarlosen
Bikini-line.8 Ausgehend von diesem Quellenmaterial lässt sich an-
nehmen, dass die kahlen Venushügel in der Kunst keine reale Praxis,
sondern die Überhöhung eines Ideals zeigen. Aber noch ein zweites
Argument spricht dagegen, dass es sich bei den nackten Venushügeln
um die Abbildung tatsächlicher Haarentfernung handelt. Da Scham-
haar eine Form von Bedeckung ist, hinter der, wenn sie entfernt wird,
das Geschlecht erst recht sichtbar wird, hätten Künstler - wäre es ihnen
um die realistische Darstellung epilierter Venushügel gegangen - kon-
sequenterweise auch das darunter zum Vorschein kommende Ge-
schlecht abbilden müssen. Epilierung allein kann also keine Erklärung
sein.

Wie sieht es dann mit dem von Diderot suggerierten Erklärungsmo-
dell aus, man habe eine durchgängige Linie von Bauch und Venushü-
gel schöner gefunden als den «touffe isole»? Mit dieser Theorie ließe
sich zwar die Abwesenheit von Haar erklären, nicht aber die von
Schamspalte oder Schamlippen, die eine solche imaginäre <durchgän-
gige Linie> nicht unterbrochen, sondern im Gegenteil sogar betont
hätten.

Offenbar hatte man mit der Darstellung der Genitalien in der west-
lichen Kunst ohnehin Probleme. Möglicherweise nicht nur wegen
ihrer Funktion, sondern wegen ihrer im Vergleich zur Beschaffenheit
des restlichen Körpers extremen Detailliertheit und dunkleren Farbig-
keit, wodurch eine naturalistische Darstellung die Gefahr barg, die
Aufmerksamkeit des Zuschauers auf sich zu ziehen und vom Rest des
Körpers abzulenken. Um das zu vermeiden, wurden sie dem Körper
optisch untergeordnet, indem sie verkleinert, geglättet, farblich ange-
passt und mit einem ordentlichen Haarbüschel versehen wurden. Das
gilt zumindest für die männlichen Genitalien. Die weiblichen hinge-
gen wurden nicht modifiziert, sondern ganz weggelassen, so als han-
dele es sich um eine individuelle Abweichung, etwa eine Warze oder
Narbe, und nicht um einen vollständigen Körperteil. Ist die unter-
schiedliche Behandlungsweise damit zu erklären, dass jener Körperteil
anders als die männliche Entsprechung in seiner Gesamtheit als ästhe-
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tischer Makel erfahren wurde, ja möglicherweise sogar als hässlicher
Mangel?

Tatsächlich gibt es eine Ikonographie, in der die Vulva als abschre-
ckendes Emblem verwendet wird und deren erste bekannte Beispiele
aus dem frühen Mittelalter stammen. Es handelt sich dabei um kleine
Frauenfiguren an den Fassaden irischer Kirchen, so genannte Sheila-
na-gigs, die mit weit gespreizten Beinen dem Betrachter ihre überdi-
mensionierten Geschlechter präsentieren. Ähnliche Grotesken findet
man auch an gotischen Kathedralbauten und spätmittelalterlichen
Amuletten.9 Sie lassen sich als visuelle Variante der sagenhaften vulva-
Präsentation interpretieren, mit der zum Beispiel in einer irischen
Volkssage eine junge Frau dem Blutrausch des rasenden Helden Chu
Chulainn Einhalt gebietet und in einer Fabel La Fontaines sogar der
Teufel abgewehrt wird.1° Sowohl in der Bild- als in der Erzählkultur
geht es hier aber um überdimensionierte oder geöffnete Vulven, die
eine vergleichbare apotropäische Wirkung haben, wie sie auch dem eri-
gierten Phallus zugeschrieben wird. Im Laufe des 19. Jahrhunderts in-
korporierte die Sexualmedizin diesen mythischen Aspekt des weib-
lichen Genitals in ihre Forschung, und mit Sigmund Freud wurde die
Angst vor dem Geschlecht zu einem fundamentalen Baustein der Psy-
choanalyse und damit vom Mythos zum Faktum: Der Anblick der be-
haarten Vulva löst die Kastrationsangst des Mannes aus.u Da Freud für
diesen Vorgang Universalität beanspruchte,12 folgte daraus die selbst-
verständliche Annahme einer universellen, männlichen Furcht vor den
weiblichen, kastrierten und kastrierenden Genitalien, die retrospektiv
auf die Folklore der bedrohlichen Vulva projiziert werden konnte und
eng mit der angeblichen Hässlichkeit der Genitalien verwoben wurde.13

Wenn es sich tatsächlich um eine universelle Angst handelte, dann ließe
sich leicht erklären, warum männliche Künstler die Darstellung des Ge-
schlechts vermieden - niemand will in den todbringenden Schlund fal-
len, den Alfred Kubin so überzeugend in seiner um 1902 entstandenen
Zeichnung Der Todessprung schildert (Abb. 2). Aber wenn Angst die
Ursache visueller Verdrängung gewesen ist, wie muss man dann die
prominente Anwesenheit der weiblichen Geschlechtsorgane in der Por-
nographie verstehen, einem Genre, dass, soweit wir wissen, ursprüng-
lich in erster Linie von männlichen Künstlern für männliche Betrachter
angefertigt wurde? 14Hätte eine solche Angst konsequenterweise nicht
zu einem Abbildungstabu in allen Bereichen der visuellen Kultur füh-
ren müssen?
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Abb.2:
A1fred Kubin Der Todessprung (1902)

Es scheint, dass weder das Argument der Idealisierung, das von der
Hässlichkeit der weiblichen Genitalien ausgeht, noch das eng mit ihm
verwandte Argument der Kastrationsangst eine erschöpfende Erklä-
rung für die Abwesenheit in der Kunst liefert. Als letzte Erklärungs-
möglichkeit bleibt die bewusste Unterdrückung weiblicher Sexualität,
indem man den Darstellungen des nackten weiblichen Körpers die pri-
mären Geschlechtsorgane verweigerte. Man würde eine ausführliche
Beschäftigung mit diesem Ansatz in der feministischen Kunstge-
schichtsschreibung erwarten, doch findet man auch hier überraschend
wenig. 1977 schrieb Luce Irigaray in Das Geschlecht, das nicht eins ist
über die Negierung weiblicher Sexualität in der patriarchalen Gesell-
schaft und verwies für eine visuelle Metapher dieser Negierung auf an-
tike Skulpturen: «Dort ist das Geschlecht der Frau einfach abwesend:
maskiert, eingenäht in ihrer Spalte».15Marcia Pointon kritisierte Iriga-
rays Vergleich später in ihrem Buch über Aktdarstellungen in der frü-
hen Moderne:

One of the problems with lrigaray's work for an art historian is its ahistori-
city [... ] she refers to Greek statues of female figures as illustrative of the in-
visibility of woman's sex in culture. This account ignores, however, the con-
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ventions of representation in Greek art, that differenciate mortals from god-
desses as weil as dismissing other cultural determinants16

Leider erläutert Pointon die von ihr erwähnten <anderen kulturellen
Determinanten> nicht näher, und für ihre selbstverständliche An-
nahme, Göttinnen seien in der Antike von sterblichen Frauen differen-
ziert worden, indem man sie ohne Geschlecht darstellte, lässt sich kei-
nerlei Bestätigung finden. Bereits in den frühen 70er Jahren bemerkt
Linda Nochlin die Abwesenheit von Schamhaar in der Malerei des Rea-
lismus und Impressionismus im 19. JahrhundertY Auch für Nochlin
liegt die Ursache für die schamhaarlosen Akte in der Konventionalität
<klassischen Kunst, von der sich die neueren Strömungen noch nicht
vollständig emanzipiert hätten. Wie und warum aber die Konvention
entstanden sein könnte, fragt sie nicht. In einer aktuelleren Publikation
zum weiblichen Akt äußert sich Linda Nead indirekt zur Frage der Un-
sichtbarkeit:

I will argue that one of the principal goals of the female nude has been the
containment and regulation of the female sexual body. The forms and con-
ventions of art have worked metaphorically to shore up the female body - to
seal orifices and to prevent marginal matter from transgressing the boun-
dary [... ].18

Wie Pointon und Nochlin führt auch Nead künstlerische Konventionen
als Ursache für die Abwesenheit von Körperöffnungen an, geht aber
einen Schritt weiter, indem sie diesen als konkretes Ziel die Kontrolle
des weiblichen Körpers unterstellt.19 Doch bleibt es bei dieser Feststel-
lung und folgen in der anschließenden Analyse verschiedener Kunst-
werke keine konkreten Erklärungsversuche.20

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass die Unsichtbarkeit des Ge-
schlechts zwar erwähnt wird, dass es aber keine Ansätze zu einer Analyse
und historisch differenzierten Erklärung des Phänomens gibt. Vielleicht
ist das Interesse an der Abwesenheit eines Körperteils so gering, weil die
Kunstgeschichte in der Regel zu erforschen versucht, warum etwas dar-
gestellt wird, und nicht, warum etwas nicht dargestellt wird. Doch
schweigt sie auch dann, wenn das Geschlecht ausnahmsweise sichtbar
ist. Um den unabbildbaren, unbeschreibbaren Körperteil wieder in die
Erinnerung des kollektiven Bildergedächtnisses zurückzurufen, wird im
Folgenden versucht, die Konvention der Unsichtbarkeit aus den Bildern
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und ihren Entstehungsgeschichten selbst zu erklären. Dazu sollen drei
Darstellungstraditionen, in denen das weibliche Geschlecht jeweils un-
terschiedlich behandelt wird, miteinander verglichen werden.

Geschlechtslose Körper und körperlose Geschlechter

Der weibliche Akt ohne Geschlecht ist bereits vorgestellt worden, und
jeder Leser wird sich problemlos diverse weitere Beispiele aus Malerei
und Skulptur VOrAugen rufen können. Gleichzeitig und früher schon
gibt es auch Darstellungen des weiblichen Geschlechts als Fragment, los-
gelöst vom dazugehörigen Körper. Einige der frühesten Beispiele sind
dreieckige, gespaltene Felseneinkerbungen, wahrscheinlich Fruchtbar-
keitssymbole, wie sie zum Beispiel auf einem Felsblock in La Ferrasie,
Dordogne, gefunden wurden. Sie werden auf 35000 bis 25000 Jahre
VOrunserer Zeitrechnung datiert.21 Im Hochmittelalter findet man an
Kirchenfassaden neben den oben erwähnten, ihr Geschlecht präsen-
tierenden Figuren auch selbständige Geschlechtsteile als Ornamente.
Niederländische Pilgerinsignien aus dem 15. Jahrhundert zeigen als
Embleme nicht nur miniaturhafte Gebrauchsgegenstände, sondern auch
erotische Szenen und Symbole, darunter Phalli und weibliche Ge-
schlechtsteile.22 Die Insignien sind aus Metall und wurden wahrschein-
lich als Anstecknadeln am Gewand befestigt.

Ein besonders kurioses Exemplar (15. Jh.) zeigt eine Vulva als Pil-
ger: Sie hat Arme und Beine, ist ausgerüstet mit Pilgerhut, Wander-
stock und Rosenkranz und so vom Fragment wieder zum autonomen
Wesen geworden (vgl. Abb. 2 im Beitrag von Edith Wenzel, Seite 278).
Die Bedeutung dieser Insignien, die in großer Zahl in der Nähe von Pil-
gerorten gefunden wurden, ist unklar, und es ist besonders schwierig,
die erotischen Abzeichen mit dem heiligen Ziel zu vereinbaren. Eine
mögliche Erklärung ist, dass sie als Amulette mit abwehrender Funk-
tion getragen wurden, so wie das Tragen von ähnlichen apotropäischen
Amuletten aus der Antike überliefert wird,23 aber es ist auch möglich,
sie als pornographische Parodien auf die eigentlichen Abzeichen zu ver-
stehen.24 Keine Pilgerabzeichen, aber antike Vulvadarstellungen befan-
den sich in der Antikensammlung von Peter Paul Rubens. In einem
Brief an seinen Freund, den in der Proven<;elebenden Sammler und An-
tiquar Nicolas Claude Fabri de Peiresc, beschreibt er eine Vulva mit
Schmetterlings flügeln, die Peiresc ihm geschickt hatte und die Rubens
als diva vulva bezeichnet.2s Im privaten Rahmen ihres Briefwechsels
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diskutierten die beiden Sammler ungezwungen und erstaunlich direkt
die Bedeutung solcher und ähnlicher Darstellungen miteinander. Ru-
bens' zahlreichen Aktdarstellungen, berühmt und kritisiert für ihre de-
taillierte Körperauffassung, fehlt aber gerade jenes Detail. Eine ähnli-
che Trennung ließe sich Leonardo da Vinci unterstellen, der anatomi-
sche Studien einer Vulva anfertigte, weibliche Akte aber ebenfalls ohne
Geschlecht malte.26

Im 18. Jahrhundert findet man die Vulva als Fragment in pornogra-
phischen Darstellungen mit künstlerischem Anspruch, etwa in den Sti-
chen von Eugene Poitevin oder den architektonischen Unterleibsphan-
tasien von Jean- Jacques Lequeu.27 Die bekannteste fragmentarische
Darstellung eines weiblichen Schoßes ist jedoch wahrscheinlich Gustave
Courbets Gemälde L'origine du monde (1866) 28 (vgl. Abb. 1 im Beitrag
von Inge Stephan, Seite 36). So wie das Bild seit wenigen Jahren im
Musee d'Orsay hängt, erscheint es zwischen den zahllosen geschlechts-
losen Frauenakten der französischen Salonkunst wie ein großes Aus-
rufezeichen. Doch ist Courbet nicht der realistische Revolutionär, als
der er hier präsentiert wird, denn die Frau mit Geschlecht ist eigentlich
ein Geschlecht ohne Frau und gehört damit in die hier skizzierte porno-
graphische Tradition. Auch war das Gemälde ursprünglich nicht für die
Öffentlichkeit, sondern für eine Privatsammlung erotischer Kunst be-
stimmt. Ins Museum konnte es nur gelangen, weil Courbet das Motiv
aus dem Randgebiet der Pornographie in die Sphäre <echter> Kunst
erhob, indem er es in Öl malte. Doch seine für den Salon gemalten
Frauenakte, die sich dem Betrachter oft ganz nackt präsentieren, ließ er
ihr Geschlecht sorgfältig verbergen.

Diese wenigen Beispiele zeigen, dass der weibliche Akt im öffent-
lichen Raum ohne Geschlechtsorgan existierte, während es in fragmen-
tarisierter Form dem Privaten vorbehalten war.29 Mögliche Gründe für
diese Trennung lassen sich am ehesten bei den Betrachtern der Bilder
finden. Ein Vorteil der geschlechtslosen Akte war es, dass sie Schaulust
garantierten, ohne auf die direkte Quelle der Lust oder den Fokus des
Begehrens hinzuweisen und so den Betrachter vor peinlicher Erregung
in der Öffentlichkeit schützten. Die Trennung kontrollierte das Abbild
des weiblichen Körpers, das in der Öffentlichkeit ohne Geschlecht pas-
siv erscheint und dessen Fragmentarisierung im Privaten sowohl Ver-
klärung (als Urmutter) und Dämonisierung (als vagina dentata) er-
laubte.
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Abb. 3: Jean Auguste Dominique In-
gres Vorstudie für <Angelica und Ru-
germ (1818)

Die Rückkehr des Geschlechts in der Moderne

Diese rigorose Zweiteilung galt insbesondere für die Kunst des 19. Jahr-
hunderts, in der sich die Anwesenheit des außerhalb der beiden einander
ergänzenden Abbildungsmodelle existierenden echten Körpers jedoch
immer schlechter leugnen ließ, weil das Aktstudium nach dem lebenden
Modell zum wichtigsten Teil des Curriculums der Akademien wurde.
Dadurch wurde in Zeichnungen und Vorstudien immer häufiger unwill-
kürlich sichtbar, was in den vollendeten Versionen wieder verschwin-
den musste. Dafür liefern die Frauenakte von Jean Auguste Dominique
Ingres, bekannt für ihre makellosen, porzellanartigen Inkarnate und
hermetisch abgeschlossenen Oberflächen, eindringliche Beweise. So hat
z. B. die Vorstudie für ein Gemälde mit der Darstellung der ihrer Befrei-
ung harrenden, genitallosen Angelica (ein Motiv aus dem Orlando
Furioso Ariosts) Schamhaar (Abb. 3), und auch die Ölskizze für Ingres'
berühmten Tondo Das türkische Bad zeigt, dass das Modell für die
Badende rechts im Vordergrund ursprünglich keineswegs geschlechtslos
war.3D Neben Modellstudien wurden auch Aktfotografien als Vorlagen
verwendet, und Jean- Leon Gerome benutzte für sein 1861 entstandenes
Gemälde Phryne vor den Richtern wahrscheinlich eine Aufnahme von
Felix Nadar. Während Geromes Phryne aber die übliche rosige Glätte
zeigt, hat die Frau auf dem Foto Schamhaar. Im Laufe der zweiten Hälfte
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des 19. Jahrhunderts wurde die Diskrepanz zwischen Leben und Kunst
immer deutlicher, und es war nur noch eine Frage der Zeit, bis die Vor-
studien mit ihren realistischen Details von Künstlern wie Gustave
Caillebotte oder Thomas Eakins in den Rang von Kunstwerken erhoben
wurden.31 Nach 1900 trat der mit Geschlecht versehene Akt dann seinen
von Skandalen begleiteten Weg in die Öffentlichkeit an. Bekannt ist der
Aufruhr um Gustav Klimts Entwürfe für die Deckenfresken der Wiener
Universität, die wegen der realistischen Darstellung gewisser Körper-
teile abgelehnt wurden.32 Noch 1917 wurde eine Ausstellung Amadeo
Modiglianis geschlossen, weil seine Akte aufgrund ihrer Schambehaa-
rung plötzlich als pornographisch galten.33 Das verbotene und spekta-
kuläre Detail hatte also die besten Vorraussetzungen, zum Erkennungs-
merkmal des modernen Akts zu werden und als visueller Schlach truf der
Avantgarde im Kampf gegen die akademische Konvention zu fungieren.
Wie sehr der Akt des 20. Jahrhunderts die neu entdeckte Geschlechtlich-
keit benötigte, geht aus einer Anekdote in den Memoiren der Pariser
Künstlermuse Kiki de Montparnasse hervor. Als sie zum ersten Mal für
einen Maler posierte, schämte sie sich, wie sie schreibt, ungemein,
allerdings nicht wegen ihrer Nacktheit, sondern wegen ihres mangel-
haften Schamhaarwuchses. Den besserte sie, als modernes Modell, vor
den folgenden Sitzungen mit schwarzem Kajalstift nach.34 Was jahrhun-
dertelang auf der Leinwand negiert worden war, wurde jetzt sogar auf
dem Körper ergänzt.

Während der geschlechtslose Körper mit der Moderne so gut wie
vollständig von der Bildfläche verschwand und erst in den 1990er Jah-
ren von Künstlern wie Inez van Lamsweerde und Aziz und Cucher wie-
der aufgegriffen wurde, blieb das Fragment äußerst populär.35 Selbst in
der feministischen Kunst, die sich eigentlich gegen die Strategien des
männlichen Blicks wendete, war es ein tonangebendes Motiv, etwa in
Judy Chicagos Projekt Dinnerparty (1974-19799), das 99 berühmte
Frauen aus der Geschichte als vulvaförmige Keramikteller repräsen-
tierte.36 1996 wurden hundert Arbeiten von Künstlerinnen, die sich in
den 1980er und 90er Jahren mit Chicagos Werk auseinander setzten, in
einer Ausstellung zusammengefasst.37 Die meisten Kunstwerke zeigen
isolierte weibliche Geschlechtsteile, womit sich die Tradition des Frag-
ments unter veränderten Vorzeichen bis heute fortsetzt.
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Körper mit Geschlecht in der Renaissancekunst nördlich
der Alpen - Ausnahmen oder verdrängte Regel?

Zusammenfassend ließe sich sagen, dass der weibliche Körper und sein
Geschlecht nach vielen Jahrhunderten bildlicher Trennung in der Mo-
derne wieder zusammenfanden. Doch die Geschichte ist wesentlich
komplexer, denn die Teilung hat nicht so durchgängig und absolut ge-
herrscht, wie bis hierher suggeriert. Den Körper mit Geschlecht, der
erst in der Moderne möglich zu werden scheint, gab es bereits viel frü-
her. Gerade im Laufe des 15. und zu Beginn des 16. Jahrhunderts, als der
nackte Körper eines der zentralen Motive der bildenden Kunst zu wer-
den begann, wird der weibliche Körper erstaunlich häufig mit Genita-
lien dargestellt. Nicht in marginalen Genres, wie der Pornographie, me-
dizinischen Illustrationen oder grotesken Darstellungen, sondern in
monumentalen, christlichen und für die Öffentlichkeit bestimmten
Kunstwerken.

So haben die berühmtesten weiblichen Aktfiguren der Frührenais-
sance, Masolinos Eva in der Brancacci-Kapelle in Florenz (um 1420) und
Jan van Eycks Eva am Genter Altar (1432; vgl. Abb. 4 im Beitrag von Phi-
line Helas, S. 180) ein Geschlecht: Masolinos Evaeine kleine Schamspalte
ohne Schamhaar, die Genter Eva hingegen deutliche Schambehaarung.
Die auffallende Geschlechtlichkeit ließe sich hier ikonographisch erklä-
ren: Um den Sündenfall Adams und Evas und die damit entstandene
Scham über ihre Nacktheit und im Besonderen die ihrer Geschlechtsteile
überzeugend darstellen zu können, muss auch Eva eines haben. Doch ge-
gen diese Argumentation sprechen nicht nur die zahllosen Evas italie-
nischer Herkunft, unter denen Masolinos Fresko als Ausnahme gelten
kann und die trotz der ikonographischen Notwendigkeit geschlechtslos
blieben, sondern vor allem die Tatsache, dass nicht nur Eva, sondern auch
weibliche Akte nicht-christlicher Ikonographie in der deutschen und nie-
derländischen Kunst mit Geschlecht dargestellt wurden.

Sowohl in der Malerei und Graphik als auch in der Bildhauerkunst
können nackte Frauen, ob es sich um Venus, Diana, Lucretia, Judith oder
allegorische Figuren wie Justitia oder die drei Lebensalter handelt, ein
Geschlecht haben. In den Niederlanden malen im 15. Jahrhundert neben
Jan van Eyck auch Hans Memling (vgl. Abb. 1 im Beitrag von Philine
Helas, S. 175) und Dieric Bouts Akte mit Geschlecht. Anfang des 16.
Jahrhunderts finden sich diverse Beispiele im Werk Lucas Cranachs, der
fast alle seine weiblichen Akte mit Schambehaarung ausstattete. Die
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Abb·4:
Hans Wydyz
Adam und Eva
(um 15°5-1510)

sehr feinen und einzeln gemalten Härchen kann man auf Reproduktio-
nen kaum ausmachen, aber ein voyeuristischer Blick auf die Originale
wird fast immer belohnt.38 Auch Hans Baldung Grien integrierte das
Geschlecht als selbstverständlichen Teil des Körpers, so z. B. in seinem
Gemälde Der Tod und das Mädchen (1516) 39,und das Gleiche gilt für
die lebensgroßen Akte des Niederländers Jan Gossaert, etwa dessen
Adam und Eva in der Berliner Gemäldegalerie.40 In der deutschen Bild-
hauerkunst der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts hatten kleinforma-
tige Aktdarstellungen Hochkonjunktur41 und gehört Schambehaarung
oder eine Schamspalte oder beides zur Standardausstattung weiblicher
Akte. So hat Hans Wydyz' Eva wunderbar fein gedrechselte Scham-
haarlocken (Abb. 4)42,und Conrad Meits Eva (1515) und seine berühmte
Judith (um 1520) haben beide keine Haare, aber eine Schamspalte. Doch
wirkt keine der Figuren durch die Anwesenheit des Geschlechts beson-
ders sexualisiert, sie erscheinen einfach vollständig.

Es ließen sich zahlreiche Beispiele hinzufügen, aber interessant ist
vor allem, dass ebenso wenig wie die Abwesenheit diese erstaunliche
Anwesenheit in der kunsthistorischen Literatur Erwähnung oder gar
Erklärung findet. Höchstens wird den Akten <extremer Realismus) at-
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testiert oder in einer Fußnote etwas verschämt auf die Anwesenheit
<pikanter Details> hingewiesen. Traditionellerweise würde man diese
Darstellungsart einer anderen, realistischeren Kunstauffassung zu-
schreiben, die im Gegensatz zur italienischen Renaissance den Norden
dominierte. An Aktdarstellungen wird dieser so genannte Realismus oft
als störend empfunden und den nordischen Künstlern ein fehlendes
Verständnis für den Körper unterstellt. So liest man auch noch in der
neuesten Literatur, dass niederländische und deutsche Akte im Gegen-
satz zu italienischen nicht aus einem eigenständigen Interesse am Kör-
per entstanden, sondern lediglich als notwendige Illustrationen der bi-
blischen Geschichte oder moralisierende Warnungen. Das Interesse am
Akt an sich sei erst durch italienische Einflüsse geweckt worden, und die
Ergebnisse dieser Auseinandersetzung wären selten so überzeugend
wie ihre Vorbilder.43

Am pointiertesten zeigt sich diese Auffassung in einem von Ken-
neth Clark geprägten Begriffspaar, der den angeblich schamhaften und
primitiven nördlichen Akt als <naked>und den idealisierten, antiki-
sierenden Akt der Italiener als <nude>bezeichnete.44 Diese wertende
Differenzierung zwischen <nackt>und <ausgezogem, die bereits am An-
fang des 20. Jahrhunderts verwendet wurde,45 fußt aber kaum auf his-
torischen Quellen, sondern ist die hartnäckige Projektion einer italo-
zentrischen Kunstgeschichtsschreibung, die von einem überwiegend
aus dem 19. Jahrhundert stammenden Geschmacksurteil dominiert
wird. Sie hat dazu geführt, dass die hier vorgestellten Akte, die nur
einen Bruchteil der Produktion in Deutschland und den Niederlanden
darstellen, noch immer wenig erforscht sind. Wie wenig der konstru-
ierte Gegensatz zwischen idealen und realistischen Körpern als Erklä-
rungsmodell greift, lässt sich bereits bei einer oberflächlichen visuellen
Analyse der Werke feststellen, die keine naturalistischen Körperpor-
träts sind, sondern durchgängig idealisierte Körper darstellen. So ist
z. B. das Geschlecht eines kleinen feuervergoldeten Frauenaktes von
Christoph Wydyz (um 1540) eine ornamentale Verzierung des manie-
ristisch gedrehten Körpers und nicht etwa ein naturalistisches Detail
(Abb. 5).

Wie aber lässt sich die Abbildbarkeit des Geschlechts erklären? Es
wäre möglich, dass sie an noch nicht erforschte Kontexte oder Ikono-
graphien gebunden war, die einen bestimmten Grad von Erotik oder Se-
xualität begünstigten oder sogar erforderten. Aber die Tatsache, dass
auch einige der berühmtesten religiösen Aktdarstellungen der deut-
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Abb·5:
Christoph Wydyz Venus (?) (um 1540)

schen und niederländischen Neuzeit eindeutige primäre Geschlechts-
merkmale haben und die Akte durch ihre Geschlechtlichkeit nicht not-
wendigerweise erotisch sind, spricht dagegen. Es ist darum nicht un-
wahrscheinlich, dass die Darstellung des Geschlechtsteils am weiblichen
Körper nicht als außergewöhnlich, sondern als selbstverständlich erfah-
ren wurde. Das suggeriert zumindestens eine Quelle, die Aufschluss
darüber geben kann, wie Künstler im frühen 16. Jahrhundert über den
Körper dachten und sprachen: die Proportionslehre von Albrecht Dürer.

Die <spaltung des weybs> bei Dürer und
das Schamhaar bei Bronzino

Dürers Suche nach den idealen Proportionen des männlichen und weib-
lichen Körpers begann ungefähr um 1500. Bald darauf fasste er den
Plan, eine Proportionslehre zu schreiben - ein Projekt, an dem er bis zu
seinem Tod arbeiten sollte. Die Konstruktion des weiblichen Körpers
muss für Dürer eine besondere Herausforderung dargestellt haben,
denn während er sich bei der Konstruktion des männlichen auf antike
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und italienische Quellen berufen konnte, musste er die idealen Propor-
tionen des weiblichen Körpers vollständig neu erfinden.46 Es ist darum
gut möglich, dass sich Dürer dementsprechend zunächst dem weib-
lichen Körper gewidmet hat.47

Das erste Resultat dieser Studien ist der berühmte und oft kopierte
Kupferstich Adam und Eva von 1504. Evas Schambereich ist bedeckt,
doch ist sie nicht geschlechtslos, denn über dem oberen Rand ihres Fei-
genblattes kräuselt sich dezent Schamhaar. Der Verweis auf Geschlecht-
lichkeit und die ideale Darstellung des Körpers schließen einander hier
also nicht aus, doch findet man ihn in den ersten Proportionsstudien zu-
nächst nicht wieder, denn in einem der wohl frühesten erhaltenen Ent-
würfe für die Proportionen einer Frau wird das Geschlecht nicht darge-
stellt.48Neben der Zeichnung steht eine ausführliche Anweisung für die
Konstruktion des ganzen Körpers. Der Unterleib wird folgendermaßen
konstruiert: «[... ] nim mit dem tzirkell dy eins 10 teils vnd setz jn jn
den nabel vnd reis vnder sych, so gibt es dir dy leng des pawchs pis vff
dy pruch, do sich dy scham an hebt»49.<Pruch>bedeutete eigentlich Un-
terhose, und Dürer meint also jene Linie, wo die Unterhose sitzen
würde.50 Er präzisiert die Angabe, indem er hinzusetzt: <dortwo sich die
Scham anhebt>. Mit einem weiteren Zirkelschlag wird das untere Ende
der Scham definiert. In den folgenden Entwürfen bleibt Dürer zunächst
bei dieser Formulierung,51 doch muss er erkannt haben, dass zwei An-
haltspunkte zu wenig waren, um den weiblichen Unterleib zu definie-
ren, und führt ab 1512 einen weiteren ein, die <mit des weibs>, das heißt
die genaue Mitte des gesamten Körpers. Dieser Punkt befindet sich in
der Mitte zwischen dem <Ende des Bauchs> und dem <Ende der Scham>
und markiert den Beginn des Venushügels.52 Wenig später halbiert Dü-
rer diesen Abstand ein weiteres Mal, indem er mit den Worten «tiff ge-
schlitzt» das obere Ende der Schamspalte markiert, die auf halber Höhe
des Venushügels beginnt und deren unteres Ende mit dem Ende der
Scham übereinstimmt.53

In den Zeichnungen, die nach 1515 und vor seiner Reise in die Nie-
derlande (1520/21) entstanden, wird das immer noch etwas undeut-
liche Adjektiv <geschlitzt> zum konkreteren Substantiv <Schlitz>oder
<Schlitzung>.54In den Reinschriften für die 1523 erste geplante Aus-
gabe, die sich zugunsten eines anderen Teils des Buchs verzögerte, heißt
es dann <Spalt>oder <spaltung des weybs>.55Diese Benennung wird in
der endgültigen gedruckten Fassung, die erst 1528 kurz nach Dürers
Tod in Nürnberg erscheint, übernommen 56(Abb. 6).
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Abb. 6: Albrecht
Dürer Proporti-
onsschema einer
durchschnitt-
lichen Frau (1528)
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Die Genese zeigt, wie das Geschlecht in Dürers Entwürfen zum un-
entbehrlichen Teil des weiblichen Körpers wird und wie die Eingliede-
rung auf der Bildebene einhergeht mit der Suche nach einer adäquaten,
sprachlichen Benennung. Diese erscheint in den frühen Entwürfen zu-
nächst noch nicht möglich, doch die Umschreibungen mit <pruch>und
<scham>verunklären die Präzision, die für Dürers Vermessungssche-
mata essenziell ist. Die Variationen auf <Schlitz>sind ein erster Versuch
zur Konkretisierung. <Schlitz>war im Mittel- und Frühneuhochdeut-
schen eine gängige Bezeichnung für die weiblichen Genitalien, die zwar
weniger derb als <fud>oder <fotze>,doch eindeutig umgangssprachlich
war.57<Spalte>,mit vergleichbarer Grundbedeutung wie <Schlitz>,wurde
nicht als Synonym verwendet und bot sich darum wohl, versehen mit
dem Zusatz <desweybs>, als eindeutiger, aber neutraler Ersatz an. Inter-
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essant ist die Benennung des männlichen Geschlechts, die eine umge-
kehrte Entwicklung von Eindeutigkeit zur Verunklärung erfährt. Ist in
den frühen Entwürfen noch die Rede vom <zagelh oder <schwantz>58,so
wird in der gedruckten Fassung das abgebildete männliche Geschlechts-
teil vage als <scham>umschrieben.59

In der aktuellen Kunstgeschichtsschreibung wird Dürer häufig unter-
stellt, dass seine Vermessungswut ein Symptom jener Kontrolle sei, die
das (männliche) Subjekt am Beginn der Frühen Neuzeit in immer stär-
kerem Maß auf den (weiblichen) Körper auszuüben begann,60 doch lässt
sich umgekehrt argumentieren, dass Dürer dem weiblichen Geschlechts-
organ erstmals in Wort und Bild einen offiziellen Ort am künstlerischen
Ideal- Körper zuwies und damit die Au tonomie des weiblichen Körpers in
seiner Vollständigkeit unterstützte. Dürers Umgang mit dem Körper
und seiner Beschreibung, die von manchen Autoren als grob und ent-
zaubernd empfunden wird, ist von einer Freiheit und Selbstverständ-
lichkeit, die man noch in der heutigen Kunstgeschichtsschreibung dem
oftmals als <spätmittelalterlich>, das heißt körperfeindlich, stigmatisier-
ten frühen 16. Jahrhundert nördlich der Alpen nicht zugestehen mag.61
Um die reichen Bild- und Schriftquellen aus dieser Zeit für neue Er-
kenntnisse auf dem Gebiet der Kunstgeschichte und der body-history zu
nutzen, wird es jedoch höchste Zeit, dieses historische Klischee zu ver-
gessen und das Material erneut und vorurteilsfrei zu betrachten.

Offen bleiben muss vorläufig die Frage, warum dieser Darstellungs-
modus gegen Ende des 16. Jahrhunderts verschwand und die Ge-
schlechtslosigkeit der italienischen Akte der Hochrenaissance auch den
Norden zu dominieren begann. Dass aber selbst diese italienische Ab-
bildungstradition weniger eindeutig ist, als es scheint, soll ein letztes
Beispiel zeigen. In seinem berühmten Gemälde Allegorie der Liebe (um
1545) hat Agnolo Bronzino, anspielend auf den Wettstreit zwischen
Malerei und Skulptur, der zentralen Venusfigur die marmorne Oberflä-
chenbeschaffenheit einer Statue verliehen. Doch auf der Scham, die auf
den ersten Blick so vertraut glatt erscheint, kann man bei genauerem
Hinsehen fein gemalte Härchen erkennen. Das Schamhaar der Venus,
das durch zahlreiche zensierende Übermalungen und Restaurierungen
beinahe unsichtbar geworden ist, zeigt, dass die Liebesgöttin auch aus
italienischer Sicht durchaus als geschlechtliches Wesen dargestellt wer-
den konnte.62

Vielleicht ist die Unsichtbarkeit des Geschlechts vielmehr zensieren-
den Retuschen, einer selektiven Rezeption der Renaissancekunst und
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dem Schweigen der Kunstgeschichte zu verdanken, als dass es sich um
eine ursprüngliche und konsistente Abbildungstradition handelt.
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Elisabeth von Samsonow

Die verrutschte Vulva
Entwurf einer neuen Organtheorie

In der Medientheorie der letzten 20 Jahre ist, insbesondere verursacht
durch den Erfolg des <Knüllers>der 1980er Jahre - Gilles Deleuzes und
Felix Guattaris Anti-Ödipus, der mit einem rätselvollen «organlosen
Körpen>l aufwartet -, viel von Organen die Rede gewesen. Die Grund-
idee war, dass Organe eine ontologisch aufweis bare Korrespondenz mit
bestimmten funktionalen Entitäten auf der Ebene der Cyborgs oder
anderer künstlicher <Organismen> unterhielten, das heißt, dass sie sich
mit ihnen in dieselbe Klasse von Seienden teilten bzw. dass sie sich
eigentlich erst durch ihre artifiziellen Repliken vollständig durchdrin-
gen und begreifen ließen. Unter dem Horizont einer technologischen
Debatte findet also ein Umstand wieder Gehör, der früher in psycho-
analytischen, ethnologischen, ethnopsychiatrischen und symboltheo-
retischen Diskursen verhandelt worden ist: dass nämlich die Latenz des
Organbesitzes, die merkwürdige und beunruhigende Unzugänglichkeit
der Organe, die Unmöglichkeit, sich mit ihnen in direktem Weg in Ver-
bindung zu setzen, eine kulturelle oder psychische Umschrift erfor-
derlich mache, die jedes Organ in seinem exegetischen, symbolischen
Double zum Begriff wiederauferstehen lässt. Was also im Bereich der
technischen Wiedergänger der Organe alle möglichen medialen Appa-
raturen sein mögen, bilden in der symbolischen Übersetzung die voll-
ständig und exzessiv übercodierten und hypersignifikanten loei oder
Orte eines imaginären Körpers.
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