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»Der Begriff des >Androgynen< in der feministischen Kunst ist für mich ein Aus­
tauschsynonym für Temperament und Charakter, für Gewaltlosigkeit und Versöhn­
lichkeit der sexuellen Emotionen, für die schöne, sexualpolitische Langmut [...]. Er 
bezeichnet einen affektiven Bereich gewaltloser Solidarität. Als Begriff für die Kör­
perlichkeit, für Aussehen, Physis oder Form von Körpern oder als Bezeichnung von 
Geschlechtsmerkmalen möchte ich ihn nicht benutzen.«1 Gislind Nabakowski 
(Abb. 1), die ich aus einem Interview von 1977 zitiere, formuliert hier ein in der Ge­
schichte weit zurückzuverfolgendes und für verschiedene Kulturregionen zu bele­
gendes Konzept,2 das in den siebziger Jahren in der westlichen Welt für Aufmerk­
samkeit sorgte: Androgynie. Konstitutiv auf der biologischen Zweigeschlechtlich­
keit aufbauend, zielt es auf eine harmonisierende Angleichung von rollenspezifi­
schen Wesensmerkmalen der Geschlechter, ohne dabei ­ wie es auch Nabakowski 
nachdrücklich vertritt ­ körperliche Veränderungen im Auge zu haben: Nicht am 
Körper, sondern am Habitus werden die Merkmale des Androgynen manifest. 

In der heutigen Frauen­ und Geschlechterforschung, die sich auf Positionen ei­
nes dekonstraktiven Feminismus beziehen kann, erfährt Androgynie eine ambiva­
lente Beurteilung:3 Einerseits wird erkannt (und kritisiert), daß der Bezugspunkt 
dieses Konzeptes das etablierte Bild vom Mann ist, der durch eine Ergänzung mit als 

1 Gislind Nabakowski 
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weiblich angesehenen Eigenschaften eine Modifizierung erfährt. Androgynie, die 
uns in der Geschichte der Kunst mit ihren Bildern vom Engel, von der Amazone, der 
Garconne oder dem Epheben begegnet, läßt sich danach als ein ursprünglich an pa­
triarchalen Strukturen und Machtverhältnissen entwickeltes Modell interpretieren, 
das dem Ausgleich von Defiziten des sogenannten Männlichen dient. In der Selbst­
darstellung von Künstlern des 20. Jahrhunderts fungiert es zudem vor allem als 
Kompensation, mit dem einem Einflußverlust, aber auch einer Verweigerung stereo­
typer Männlichkeitsmuster überzeugend entgegengewirkt werden konnte.4 Auch für 
eine Emanzipation aus alten Rollen scheint Androgynie als Maßgabe damit unge­
eignet, wie nicht zuletzt die Rezeptionsgeschichten derjenigen Künstlerinnen doku­
mentieren, die sich als androgyn inszenier(t)en. Andererseits eröffnet der Blick auf 
das Sozialverhalten, der diesem Konzept zueigen ist, in der aktuellen Diskussion um 
Ordnungskategorien von Geschlecht jenseits der körperlichen Identität möglicher­
weise Horizonte mit tatsächlich transgressiver Dimension, die mit dieser veränder­
ten Perspektive heute Androgynie erneut interessant werden lassen. 

Vor diesem aktuellen Hintergrund möchte ich die inhaltliche Position von Gis­
lind Nabakowski in den siebziger Jahren genauer verorten, die als verantwortliche 
Redakteurin der Zeitschrift heute Kunst (1973­1978) und als Mitherausgeberin des 
zweibändigen Sammelbandes Frauen in der Kunst (1980)5 damals im deutschspra­
chigen Raum eine wichtige Funktion als Theoretikerin und Multiplikatorin für femi­
nistische Kunst einnahm. Dabei geht es mir nicht darum, eine heutige Aktualität ih­
rer Positionen der siebziger Jahre herausstellen zu wollen, als vielmehr diese im 
Spannungsfeld damaliger Geschlechterkonzeptionen überhaupt zu benennen, um 
damit im Sinne eines Rekapitulierens Voraussetzungen für ein mögliches Anknüp­
fen zu schaffen. Kontrastierend stelle ich Nabakowskis Position das zeitgleich pro­
pagierte Androgyniekonzept von Caroline Tisdall gegenüber, deren Vorstellungen 
sich im Rahmen eines im Modernismus konventionellen Argumentationsmusters be­
wegen. Ich möchte dadurch einerseits auf Differenzen im Umgang mit Androgynie 
hinweisen, andererseits vor allem aber die mit diesen Differenzen verbundenen 
Handlungsräume, die sich für Frauen damit ergaben, genauer umreißen. 

In den siebziger Jahren ist es, entsprechend der patriarchalen Tradition, ein 
Mann, der dem Modell von Androgynie auch theoretisch zu einer neuen Popularität 
verhilft: Herbert Marcuse. Der Soziologe der Frankfurter Schule gehörte zu den 
maßgeblichen Theoretikern der Neuen Linken, die seit den sechziger Jahren in den 
westlichen Industrieländern die gesellschaftlichen Verhältnisse zu verändern such­
ten. Nicht zuletzt in der Bundesrepublik Deutschland avancierte der in die USA 
emigrierte und dort im Laufe seines Lebens an verschiedenen Universitäten lehren­
de Wissenschaftler zu einer Leitfigur der Studentenbewegung, aus dessen Analysen 
zu repressiven Strukturen der modernen Industriegesellschaft Theoreme einer so­
zialen Revolution abgeleitet wurden: Marcuses Konzept zufolge war eine Erneue­
rung festgefahrener Strukturen allein durch sogenannte Randgruppen möglich, die 
von außerhalb gesellschaftlicher Machtpositionen kommend ein emanzipatorisches 
Potential einzubringen in der Lage sein sollten. Seit Beginn der siebziger Jahre er­
kannte Marcuse in diesem Prozeß der Frauenbewegung eine zentrale Rolle zu. In 
seinem programmatischen Aufsatz Marxismus und Feminismus von 1974 schrieb 
er, »[...] daß die Frauenbewegung (Women's Liberation Movement) derzeit die viel­
leicht wichtigste und potentiell radikalste politische Bewegung ist, auch wenn das 
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Bewußtsein dieser Tatsache die Bewegung als ganze noch nicht durchdrungen 
hat.«6 

Marcuse schrieb mit seiner Forderung nach einer Feminisierung der Gesell­
schaft geläufige Weiblichkeitsstereotypien von der friedlichen Frau fort.7 Zwar er­
kannte er die von ihm festgestellten »femininen Qualitäten« wie Rezeptivität, Sensi­
bilität, Gewaltlosigkeit, Zärtlichkeit, Sinnlichkeit und Schönheit als sozial determi­
niert, zugleich vertrat er jedoch die Überzeugung, daß diese den Frauen im Laufe 
der Menschheitsgeschichte zu einer »zweiten Natur« geworden seien. In einem 
Drei­Stufen­Modell sollte sich die Entwicklung der Gesellschaft als eine Folge der 
Entwicklung der Geschlechter vollziehen: »Von der Emanzipation der Frau zur 
Emanzipation des Mannes zur Emanzipation der Gesamtgesellschaft.«8 Als Medi­
um, in dem dieser Austausch von Geschlechterqualitäten erfolgen sollte, sah Marcu­
se die Androgynie an, der er jenseits biologischer Identität eine transgressive Quali­
tät zuerkannte: »Androgyn heißt doch nicht, daß ein Mann eine Frau wird und die 
Frau gar nichts oder ein Mann. So ist das doch nicht gemeint. Gemeint ist, daß beide 
diejenigen Qualitäten, die in der Geschichte verdrängt, stummgehalten und auf die 
private Sphäre beschränkt worden sind, jetzt in allen Sphären der Gesellschaft reali­
sieren. Das bedeutet doch nur, daß wir diese Begriffe und Ideen überhaupt nicht 
sinnvoll verfolgen können, wenn wir den Mann nehmen, wie er heute ist, und die 
Frau, wie sie heute ist, und beide sozusagen kombinieren. Die Idee einer androgy­
nen Gesellschaft setzt ja voraus, daß es sich um ganz andere Männer handelt und um 
ganz andere Frauen, nicht um die, die heute da sind.«9 

Marcuse definierte in seinem Entwicklungskonzept das Geschlechterverhältnis 
symmetrisch. Es ist damit ein ideales Modell, das der realen gesellschaftlichen Si­
tuation und den Handlungsmöglichkeiten von Frauen und Männern keineswegs ent­
sprach und in dem die etablierte symbolische Ordnung von Männlichkeit und Weib­
lichkeit beibehalten bleibt. Entsprechend skeptisch reagierten denn auch Feministin­
nen auf sein >Angebote nun die treibende Kraft bei der gesellschaftlichen Erneue­
rung sein zu sollen.10 

Trotz dieser grundlegenden Kritik muß Marcuses Drei­Stufen­Modell auch im 
Zusammenhang der konkreten gesellschaftspolitischen Situation in den siebziger 
Jahren gesehen werden. Frauen forderten in dieser Zeit nicht nur theoretisch eine 
selbstbestimmte Präsenz in der Öffentlichkeit ein, sie nahmen diese auch faktisch 
wahr. Damit präsentierte sich Feminismus als eine ganz reale gesellschaftliche 
Kraft. Zu diskutieren ist daher, ob trotz der zeitgemäßen Annahme von Geschlech­
terdifferenz und dem damit verbundenen Tradieren konventioneller Ordnung die 
Handlungsorientierung und vor allem Handlungserfahrung, die in diesem Modell 
durch Androgynie beschrieben wird, nicht auch eine Überschreitung der symboli­
schen Geschlechterstrukturen initiieren konnte. Marcuses Androgyniekonzept be­
schriebe damit eine Etappe auf dem Weg zu den nachfolgenden sex/gender-Debat-
ten unserer Tage. 

Die Projektion einer gesellschaftlichen Evolution durch Androgynie ging in 
den siebziger Jahren im Kunstbetrieb eine Symbiose mit Selbstdarstellungskonzep­
ten des modernen Künstlers ein, die mit Joseph Beuys eine prägnante Stilisierung 
erfuhren. Wie für viele andere hatte diese Kunstfigur auch für Nabakowski eine Vor­
bildfunktion. Ist es nicht unbedingt verwunderlich, daß die Beuys­Schülerin zu den­
jenigen gehörte, die ihn außerordentlich schätzten, so gewinnt dieser Sachverhalt in 
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unserem Kontext aus anderen Gründen an Bedeutung: Der >androgyne< Beuys dien­
te einer anderen Frau zur Selbstdarstellung und es gilt, die maßgeblichen Differen­
zen gegenüber Nabakowski herauszufinden. 

Setzte sich Joseph Beuys in den fünfziger und frühen sechziger Jahren in der 
Tradition der Avantgarde intensiv mit den Bildchiffren für >Weiblichkeit< und 
>Männlichkeit< auseinander, so begann er Mitte der sechziger Jahren damit, sich im 
Rahmen von Aktionen sogenannte weibliche Wesensmerkmale anzueignen. Explizit 
geschieht dies in den Aktionen ­>: »Hauptstrom» Fluxus (Darmstadt 1967, gemein­
sam mit Henning Christiansen, Abb. 2) und Titus/Iphigenie (Frankfurt/Main 1969). 
Implizit läßt sich dies jedoch auch schon auf wie man dem toten Hasen die Bilder er­
klärt (Düsseldorf 1965) beziehen, bei der Beuys neben Schamanismuszitaten nicht 
zuletzt auch bei seiner Transformation einer Pietä die Position und Rolle Marias ein­
nimmt.11 

Diese Darstellungspraxis einer Feminisierung erfuhr in den frühen siebziger 
Jahren durch die in London lebende Kunstkritikerin Caroline Tisdall (Abb. 3) eine 
Theoretisierung und Perfektionierung. Tisdalls Konzept des ganzheitlichen Men­
schen, das durch die Person des Künstlers eine Realisierung erfahren kann, läßt sich 
auf C G . Jung zurückverfolgen, dessen Theorie sie über Herbert Read kennengelernt 
hatte.12 Tisdall übernahm die von Read im Zusammenhang mit der Kriegserfahrung 
aktualisierte Vorstellung, daß der Künstler zu einer Gestaltung der Gesellschaft befä­
higt sei ­ eine Vorstellung, die auf der Annahme aufbaut, daß nur ein Künstler durch 

i. ' 

2 Joseph Beuys, Sequenz Gazefilterdreieck als 
Aneignung des Weiblichen in der Aktion Haupt­
strom (1967) 3 Caroline Tisdall 
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die produktive Aufhebung der sich widerstreitenden Gegensätze von >männlich< und 
>weiblich< im Androgyn wirklich zu einer seelischen Ausgeglichenheit gelangen 
könne. Dieser Lesart folgen ihre Schriften über Beuys, die in den siebziger Jahren 
wesentlich zur Propagierung des Mythos, der zu diesem Künstler entstanden ist, bei­
trugen.13 Im Kontext der politischen Debatten um eine Erneuerung der Gesellschaft 
halfen sie, Beuys in dem für diese Fragen hochsensibilisierten Kunstbetrieb der Zeit 
als Verkörperung des >neuen<, friedfertigen Mannes zu etablieren, der offensichtlich 
die >weiblichem Wesensmerkmale bereits integriert hatte und auslebte.14 

Tatsächlich blieb Tisdalls Auffassung von Androgynie jedoch an etablierten 
Geschlechterstereotypien orientiert, wie komprimiert das von ihr verfaßte Katalog­
buch Joseph Beuys verdeutlicht, das 1979 anläßlich der von ihr wesentlich mitkonzi­
pierten New Yorker Retrospektive zum Werk des Künstlers erschien.15 Die Texte zu 
den einzelnen Exponaten, vorgeblich eine Kombination von Künstleräußerung und 
Kommentar von Tisdall, tatsächlich jedoch auch in den Passagen, die eine Autor­
schaft von Beuys suggerieren, von ihr verfaßt,16 schreiben mit ihrer Zuordnung von 
>weiblichen< und >männlichen< Qualitäten bestehende Verhältnisse fort. So heißt es 
etwa zum Objekt Jungfrau (1961) ­ vorgeblich erläutert hier Joseph Beuys in der 
Ich­Form, tatsächlich interpretiert Caroline Tisdall ­ : »Virgin: This relates to wo­
man, and the female element in general. To express spiritual power and potential I 
tend usually to use the female figure. Only when an extremely masculine intention is 
implied, like the spirit of Mars in Tram stop, or over­intellectualized concentration 
on the powers of the head, does the male image appear. This is because I believe in 
the female generally as possessing strengths in every field which have been under­
used in the past. I would characterize this as a greater openness to the possibilities of 
the future.«17 Ein Kunstbild von Frau, für dessen Fundierung biologische Eigen­
schaften dienen, wird hier, einem Klischee der Moderne entsprechend,18 als Verkör­
perung der besseren Zukunft vorgestellt. 

Caroline Tisdalls Umgang mit der Geschlechterdifferenz ist in wissenschafts­
historischer Hinsicht vor allem jedoch noch unter einem anderen Blickwinkel inter­
essant: Mit dem Bild der Vereinigung der jeweiligen geschlechtertypischen Stärken 
im androgynen Künstler konzipierte Tisdall zugleich literarisch eine Symbiose mit 
dem Mann, mit dem sie über mehrere Jahre ein intensives Liebesverhältnis verband. 
Während Joseph Beuys, der zu Beginn der siebziger Jahre mit der Entlassung als 
Akademielehrer sein damals zentrales Forum verloren hatte, durch die Feuilletoni­
stin von The Guardian und freie Mitarbeiterin des BBC eine neue Bühne erhielt,19 

war Beuys umgekehrt für sie ein Medium, den eigenen Vorstellungen gewichtiges 
Gehör verschaffen zu können. Als eine dem Feminismus ablehnend gegenüberste­
hende Frau in einer Männerwelt bot die im Diskurs der Moderne präsente Androgy­
nie ihr einen geeigneten Rahmen für eine Selbstdarstellung, mit der sie die Bedeu­
tung ihrer Rolle als Frau zumindest im Modell aufwerten konnte. Indem sie dabei 
sich selbst verleugnend als Teil des Paares mit der Stimme einer anderen Person, 
nämlich als Joseph Beuys sprach, ist ihr erheblicher Anteil an der Konstruktion sei­
nes Selbstbildes heute weitgehend in Vergessenheit geraten.20 Die Stärke der Frau, 
die sie in das Bild vom androgynen Beuys einzubringen versuchte, hatte keine rea­
len Konsequenzen für eine Veränderung der Geschlechterrollen. 

Funktionalisierte Tisdall die Vorstellung von Androgynie zur Propagierung ei­
ner Person wie zur Selbstdarstellung durch diese Person, mit der sie eine Harmonie 
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suchte, so war Androgynie für Gislind Nabakowski in den siebziger Jahren ein evo­
lutionäres Modell. Entsprechend paradigmatischer, grundsätzlicher ist ihre Argu­
mentation, die sich jenseits biologisch begründeter Qualitäten bewegt, diese viel­
mehr explizit ablehnt: »Sechs Jahre, nachdem die ersten >Menstruationstopoi< ent­
standen waren, läßt sich bereits eine Nachahmung beobachten. Insbesondere einige 
jüngere Künstlerinnen in den USA feiern >das Menstrualblut< als einzige Gemein­
samkeit zwischen den Frauen und alte, naturtümelnde Vorurteile leben wieder auf. 
Bar jeder psychoanalytischen Aufarbeitung einer als nachhaltig erlittenen Kränkung 
oder treffender ästhetischer Kritik an den Verdrängungen sexueller Erziehung ver­
wechseln sie das biologistische >Zurück zu den inneren Rhythmen< mit einem (bis­
her) im Rahmen feministischer Bildproduktion unterbliebenen Kritik an der ökolo­
gischen Ausbeutung von Natur und Gesellschaft und den dahinter stehenden Kapi­
talinteressen. [...] Von hier aus wird in den nächsten Jahren eine Reihe apolitischer 
Bilder gegen >die Männergesellschaft< ihren Lauf nehmen. Der Mann, der sich in 
seiner Rolle verändern muß, wird nicht mehr miteinbezogen. Seine femininen Po­
tentiale werden preisgegeben.«21 

Gislind Nabakowski ist in dieser Zeit eine politisch bewußt argumentierende 
Theoretikerin, die in ihren häufigen Verweisen auf gesellschaftliche Situationen 
diese in deutlicher Anlehnung an Marcuse als ein System von Repressionen be­
schreibt. Folgerichtig ist für sie eine Debatte über Geschlecht immer auch mit einer 
Auseinandersetzung über seine Funktion in der Gesellschaft verbunden. Männer 
und Frauen, das macht auch das Zitat deutlich, werden nicht ohne einander gesell­
schaftliche Veränderungen erreichen können. In diesem Zusammenhang ist Naba­
kowskis Umgang mit dem Androgyniekonzept zu sehen: als Möglichkeit, gesell­
schaftliche Normen hinsichtlich der Geschlechteridentität zu hinterfragen und zu 
überwinden. 

Gislind Nabakowski studierte in den 60er Jahren an der Staatlichen Kunstaka­
demie in Düsseldorf. Ob die Entscheidung, von der Praxis in die Theorie zu wech­
seln, tatsächlich mit ihren Erfahrungen in der Klasse von Joseph Beuys zu Beginn 
der siebziger Jahre zusammenhing, wie sie es in einem Rückblick 1987 schildert,22 

mag dahingestellt sein. Als sie 1973 Chefredakteurin der neugegründeten Zeitschrift 
für Gegenwartskunst heute Kunst wurde, war sie jedenfalls mit den Ausgrenzungs­
mechanismen im Kunstbetrieb bereits gut vertraut. »Im Kulturbetrieb ist Misogynie 
die Regel«, bekennt sie in einem Gespräch.23 heute Kunst, die Nabakowski von Düs­
seldorf aus redigierte, war eine für das deutsche Sprachgebiet ins Leben gerufene 
Abspaltung von flash art, die Giancarlo Politi in Mailand herausgab. Die Zeitschrift 
erschien sechs Mal im Jahr, mit einer Auflage von 10.000 Exemplaren hatte sie ei­
nen vergleichsweise hohen Verbreitungsgrad. Die Produktionskosten wurden allein 
durch Abonnements und Anzeigen eingeworben, d. h. es bestand eine große Abhän­
gigkeit vom Markt und der öffentlichen Meinung. 

Weltweit gab es damals nur wenige Frauen, die für die Gestaltung einer Kunst­
zeitschrift verantwortlich waren; im deutschsprachigen Raum war Gislind Naba­
kowski die einzige, die eine derartige Position innehatte.24 Als verantwortliche 
Chefredakteurin suchte Nabakowski heute Kunst ein avanciertes Profil zu geben, in­
dem sie nicht nur die aktuellen, noch nicht ausdiskutierten Trends im Kunstbetrieb 
der Bundesrepublik Deutschland (vor allem die Kunstszene im Rheinland), Öster­
reichs und der Schweiz vorstellte, sondern auch die damals virulenten Debatten um 
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die Rolle der Geschlechter aufgriff, heute Kunst wurde damit - was heute weitge­
hend in Vergessenheit geraten ist ­ zu einem Mitteilungsorgan für feministische 
Kunst. Bereits Heft 3 vom Oktober 1973 enthält im Nachrichtenteil nicht nur einen 
Bericht über eine Performance von Ulrike Rosenbach, sondern unter der Rubrik 
»Feministinnen« auch eine längere Notiz über den Feminist Studio Workshop von 
Judy Chicago, Arlene Raven und Sheila de Bretteville in Kalifornien mit der Anga­
be einer Kontaktadresse. 

Der Platz, den Berichte über feministische Kunstaktivitäten gewannen, die 
Aufmerksamkeit, die Kunstformen geschenkt wurde, die sich mit Androgynie und 
Travestie auseinandersetzten, wuchs von Heft zu Heft schleichend an. Die Faust im 
Zeichen des Spiegels, Piktogramm der Frauenbewegung, kennzeichneten den ent­
sprechenden feminismusspezifischen Informationsteil (vgl. Abb. S. 8). Im Februar 
1975 erschien mit Nummer 9 ein Heft, das eigens dem Thema »Feminismus und 
Kunst« gewidmet war.25 (Abb. 4) Als ein Forum zum Austausch über aktuelle femi­
nistische Darstellungsstrategien in der Kunst konzipiert,26 fungierte dieses Heft zu­
gleich als eine Manifestation gegen essentialistische Positionen. In ihrem Einlei­
tungsessay formulierte Nabakowski programmatisch ihren Standpunkt zu »Feminis­
mus und Kunst«, wie wir ihn später ausführlicher in dem Sammelband Frauen in der 

heute Kunst 
Internationale Kunstzeltschrift M „ m m . _ . 

Nummer 9 Februar-März 1975 5 DM 

< 

4 heute Kunst, Deckblatt der 
Sondernummer Feminismus & 
Kunst, Februar 1975 
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Kunst (1980) wiederfinden. Stilistisch wählte sie hierfür eine Argumentationsebene, 
die sie distanziert als Kommentatorin von Ereignissen auftreten läßt. Eindeutig ist 
allerdings ihre Auffassung hinsichtlich einer notwendigen Entwicklung der Ge­
schlechter: Männer und Frauen seien beide auf ihre Weise gesellschaftlich geprägt. 
Nur über eine Veränderung der Gesellschaft könne die Frau befreit werden.27 Illu­
striert ist dieser Text mit einer Karikatur, welche die grundsätzliche Verbundenheit 
der Geschlechter zeigt: Frau und Mann, durch Körperbild, Gestik und Position ste­
reotyp gekennzeichnet, sind in ihrer Machtausübung durch den anderen begrenzt 
und dadurch auch voneinander abhängig. (Abb. 5)28 In der Kunstpraxis sah Naba­
kowski damals mit dem Ende einer auf die Zweigeschlechtlichkeit begrenzten Kör­
pererfahrung in der Aktionskunst eine entscheidende Markierung für eine Überwin­
dung von Geschlechterdifferenzen hin zu einer ­ wie sie es nennt ­ »polymorphen 
Sexualität« erreicht.29 Vorbildcharakter hatten hierbei für sie Künstlerinnen wie Va­
lie Export, Iole de Freitas, Annette Messager, Verita Monselles oder Katharina Sie­
verding, die etablierte Darstellungsmuster und Festschreibungen auf eindeutige 
Identitäten zu demontieren trachteten. Androgynie sah sie allerdings allein in den 
Fotoarbeiten von Katharina Sieverding mit Klaus Mettig eingelöst.30 

SÄ? 
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5 aus heute Kunst, Sonder­
nummer Feminismus & Kunst, 
Februar 1975, S. 3 
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Mit der Relativierung der biologischen Identität und der Fokussierung auf die 
gesellschaftlichen Rollen vertrat Gislind Nabakowski in den siebziger Jahren eine 
Position, die heute außerordentlich aktuell anmutet. Mit ihrem radikalen Eintreten 
gegen einen essentialistischen Feminismus traf sie offensichtlich eine empfindliche 
Stelle der herrschenden Geschlechterordnung, die zu einer Trennung von heute 
Kunst führte: In der Februarausgabe der Zeitschrift von 1977 kritisierte sie gemein­
sam mit Ulrike Rosenbach, Erinna König u.a. die von Margarethe Jochimsen mit­
konzipierte Ausstellung Frauen machen Kunst in der Bonner Galerie Magers als ein 
die traditionellen Weiblichkeitsmuster festschreibendes Ereignis.31 Margarethe Jo­
chimsen reagierte daraufhin mit einem offenen Brief an Kunstvereine, Zeitungen 
und Galerien, in dem sie die »Chefredakteurin als Hohepriesterin des Feminismus« 
heftig angriff. Sie nannte Nabakowski als in Frauenfragen inkompetent, da diese 
»[...] mit einem der gravierendsten Konflikte, nämlich der Vereinbarkeit von Familie 
und Beruf im Leben einer Frau wohl kaum vertraut sein kann. Sie ist die Klischee­
vorstellung einer sogenannten >klassischen Feministin<, bei der für diejenigen, die 
die gesellschaftliche Diskriminierung der Frau am meisten auszubaden haben, näm­
lich die berufstätigen Mütter, kein Platz vorgesehen ist.«32 

Mit dem von Nabakowski propagierten Androgynieideal und der Affirmation 
einer als natürlich verstandenen Eigenart von Frau als Mutter stießen zwei konkur­
rierende Modelle aufeinander, deren Differenzen machtpolitisch für andere Interes­
sen nutzbar waren. Gesellschaftlich aufgefordert, Feminismus auch als ein Thema 
des Kunstbetriebs zu akzeptieren, stellte die hier von Margarethe Jochimsen vertei­
digte Variante, welche letztlich ein Ausbrechen aus den etablierten Geschlechterrol­
len als eine Bedrohung ansah, eine begrüßenswerte Alternative für diejenigen dar, 
die herkömmliche Strukturen konserviert wissen wollten. Bereitwillig wurde eine 
Nische für die inzwischen wohlbekannten und immer wieder gerne geförderten 
Frauenkunstausstellungen eingeräumt, die Frauen als Ergänzungen des Systems be­
greifen.33 Nabakowski hingegen hatte sich mit ihrem Modell einer Strukturverände­
rung, zumal in einer auf die freie Finanzierung durch den Kunstbetrieb angewiese­
nen Zeitung zu weit hinausgewagt. Vor dem Hintergrund des Eklats um Frauenbil­
der schied Gislind Nabakowski mit dem Jahr 1978 aus der Redaktion von heute 
Kunst aus; die Zeitschrift, die von nun an nicht mehr über feministische Kunst infor­
mierte, stellte kurze Zeit später ihr Erscheinen ein. 

So aktuell Gislind Nabakowskis Positionen der siebziger Jahre erscheinen mö­
gen, sie sind heute historisch, die Visionen eines gesellschaftlichen Aufbruchs in­
zwischen so nicht mehr glaubwürdig. In Hinblick auf die wissenschaftstheoretische 
Entwicklung zu Geschlecht kommt ihrem Androgyniekonzept innerhalb der 
deutschsprachigen Diskussion dennoch ein bedeutsamer Stellenwert zu: Im Kontext 
der Debatten um eine repressionsfreie Gesellschaft hatte sie Anteil an einer Umdeu­
tung des aus der modernistischen Kunsttheorie bekannten harmonisierenden 
(Selbst)Bildes des androgynen Künstlers zu einem dynamischen Bild von Androgy­
nie als einem katalysatorischen Medium mit geschlechtertransgressiver Qualität. 
Bei der Dekonstruktion etablierter Bilder von Weiblichkeit und Männlichkeit ­ dies 
zeigen Beispiele bis in unsere Tage ­ spielte und spielt dieses Konzept eine wichtige 
Rolle. Die Problematik, die auch schon im Konflikt um die Ausstellung Frauen ma­
chen Kunst deutlich wurde, eine androgyne Identität jenseits des Körpers und seiner 
Diskursivierung tatsächlich denkbar und für feministische Positionen nutzbar zu 
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machen, wurde bislang jedoch nicht gelöst.34 Inwiefern die Utopie vom androgynen 
Menschen damit tatsächlich ein funktionales Konzept für eine Weiterentwicklung 
von Identitätsvorstellungen sein kann, bleibt Diskussionsstoff. 
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