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Vor dem Hintergrund von Blrgerrechts- und Frauenbewegung der spa-
ten 1960er und frihen 1970er Jahre wurden die Anliegen von Frauen
vermehrt 6ffentlich diskutiert. Eine allgemeine Kritik am Establishment
und an Uberkommenen Werten gab einer ganzen Generation das Ge-
fahl, die vorherrschenden gesellschaftlichen Normen andern zu kénnen.
Die zweite Welle des Feminismus brachte Abhandlungen, Theorien und
Gruppen hervor, die ein Bewusstsein fur die fest im Alltag verwurzelten
heimtickischen Falle von Sexismus weckten. Innerhalb klrzester Zeit
begannen Frauen, sich in der Offentlichkeit Gehdr zu verschaffen,
schlossen sich zu Gruppen zusammen, versammelten sich zu Aktionen,
hielten Demonstrationen ab. Mit Mut und neuem Selbstbewusstsein ge-
lang es zu dieser Zeit auch Kinstlerinnen erstmals in der Geschichte,
kollektiv einen Platz in der bildenden Kunst zu behaupten, unter ihnen
die amerikanische Kunstlerin Mary Beth Edelson (geb. 1933 in East
Chicago; lebt in New York) — eine der wichtigsten Vertreterinnen der fe-
ministischen Kunst seit den 1970er Jahren.

In ihrer klnstlerischen Arbeit hat Edelson eine fortlaufende Er-
forschung der weiblichen Identitat betrieben. Humorvoll und ironisch,
subtil und provozierend dekonstruiert sie in ihren Malereien, Collagen
und Performances die traditionelle Ikonografie des Weiblichen, befragt
gesellschaftliche Konstruktionen von Weiblichkeit und fordert hegemo-
niale patriarchalische Werte heraus. Uber Jahrhunderte hatte sich die
Vorstellung verfestigt, Weiblichkeit sei die Abweichung von der Norm. Si-
mone de Beauvoir schrieb 1951in Das andere Geschlecht: ,Die Mensch-
heit ist mannlich, und der Mann definiert die Frau nicht an sich, sondern
in Beziehung auf sich; sie wird nicht als autonomes Wesen angesehen.*
Vor diesem Hintergrund entstand bei den Kinstlerinnen der Drang, das
bestehende System aufzubrechen, eine eigene klnstlerische Sprache
zu entwickeln und damit einen neuen Denkraum zu kreieren. Indem
Edelson in ihren Werken ein eigenstandiges weibliches Subjekt prasen-
tiert, das sich nicht Uber die Beziehung zum Mann definiert, bricht sie
mit der vorherrschenden Wirklichkeit. Sie zeigt die Frau in ihren Werken
nicht als das Andere, als das relative Objekt, schafft stattdessen Bilder
einer genuin weiblichen Reprasentation und entwickelt eine eigene fe-
ministische Asthetik.



Raum 1

Ihre plakative Aufbereitung macht es leicht, die beiden mit Death Of The
Patriarchy betitelten Poster als reine Spielerei zu sehen, als inszenierte
wie symbolische Ausléschung des Patriarchats, die ihrer realen Um-
setzung harrt. In der Tat sind die Titel der Poster Indizien dafr, in Mary
Beth Edelsons Arbeiten weit mehr als eindrlckliche kunsthistorische
Interventionen zu sehen: Death Of The Patriarchy/A.l.R. Anatomy Lesson
(1976) (2 und Death Of The Patriarchy/Heresies (1976) (5), flr die sie sich
Rembrandt Harmensz. van Rijns Die Anatomie des Dr. Tulp und John
Turnbulls Battle Of Bunker Hill aneignete, sind zugleich Wirdigungen
und Ausdruck realer Kollektive, in denen sich die Kiinstlerin ab Mitte
der 1970er Jahre bewegte. Gemeinsam mit ihrer Abkehr von der Ma-
lerei rickten soziopolitische, kulturhistorische und spirituelle Frage-
stellungen in das Zentrum ihrer Arbeiten. Die beiden Poster ebenso
wie der inoffizielle dritte Teil der Patriarchatsreihe Bringing Home The
Evolution (1976/1978) (3), eine Bearbeitung von Gustaf Cederstroms
Heimfahrt der Leiche Karl XII., adaptieren Werke ,,groRer Kuinstler tGiber
die martialischen Taten ,,groféer Manner“ und ersetzen diese durch ironi-
sierende Selbstdarstellungen, die die alten Verhaltnisse nur mehr durch-
schimmern lassen.

Some Living American Women Artists/Last Supper (1972) (1), das zu
einem der ikonischen Bilder der feministischen Kunstbewegung wurde,
ist ein frihes Zeichen der Suche nach neuen kinstlerischen Ausdrucks-
moglichkeiten. Ausgehend von Leonardo da Vincis Das Abendmahl er-
setzte Edelson den Kreis der Junger bewusst nachlassig (,some®) durch
eine Auswahl an Gegenwartskinstlerinnen, darunter bspw. Georgia
O‘Keeffe, Louise Bourgeois, Eleanor Antin, Carolee Schneeman und
Judy Chicago. Bereits hier vereint sich die Geste des Uberschreibens
einer (Kunst-)Geschichte mit dem Gedanken eines Verbunds zwi-
schen Kdunstlerinnen. Diese ikonografische Verschiebung kann als
Akt der Selbstermachtigung verstanden werden, als kritisches State-
ment gegenuber der Religion, die Frauen jahrhundertelang unterdrickt
hat. Gemeinsam ist den Postern Edelsons ein subversives Moment, ein
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Kapern der grofsen Erzahlungen, der kunsthistorischen Meister und der
selbsterhaltenden Struktur des Patriarchats. Zugleich unternimmt sie
den Versuch, die Werke durch das Prinzip der Collage offenzuhalten,
um maoglichst viele neue Blindnisse schlieRen und damit Emanzipation
ermdglichen zu kénnen.

Ebenfalls 1972 griindete sich mit der A.L.R. Gallery, kurz fir , Artists in Re-
sidence®, die erste von Kunstlerinnen geflihrte Galerie New Yorks, die
noch bis heute existiert. Indem die A.L.R. Gallery lediglich Kinstlerinnen
vertrat, schloss sie eine Licke im Kunstbetrieb, war doch fur Frauen
bis dahin der Platz der Muse, des Modells, des Motivs reserviert; nurin
seltenen Fallen konnten sie diese passive Rolle hinter sich lassen. Mit
ihrem Programm ging es der Galerie darum, die Position von Frauen in
der Kunst zu starken, dass dabei immer wieder — so auch in den Aus-
stellungen, die Edelson 1977 in der Galerie realisierte — feministische
Themen in den Vordergrund traten, war lediglich Ergebnis, nicht haupt-
sachliches Anliegen der A.L.R. Gallery. Als ein ahnliches Forum verstand
sich Heresies, eine Zeitschrift, die 1977 bis 1993 von dem gleichnamigen
Kollektiv herausgegeben wurde. Jede Ausgabe widmete sich einem
spezifischen Thema, so dass die Schwerpunkte stark variieren konn-
ten — Anker blieb der Feminismus, ebenso wie eine Selbstkritik, die aus
den mit jedem Thema wechselnden Redaktionen artikuliert wurde. Die
Zeitschrift verstand sich als Plattform, wo sich Ideen entfalten konnten
und feministische Diskussionen moglich waren. Dem von 1977 bis 1980
erscheinenden WestklUsten-Pendant Chrysalis widmete Edelson mit
Happy Birthday America (1976) 4) ebenfalls ein Poster, das die Griinde-
rinnen auf die nackten Kérper in Jean-Auguste-Dominique Ingres* Das
turkische Bad montiert und damit die Betrachteten aus ihrer Anonymi-
tat und Passivitat befreite.

Dass diese Fragestellungen trotz eines Abflachens der zweiten Welle
des Feminismus in den 1980er Jahren nicht weniger dringlich wurden,
zeigen Bewegungen, die zu Beginn der 1990er Jahre Feminismus wie-
der auf die Tagesordnung bringen. Zu den kurzlebigsten, aber aktivs-
ten Vereinigungen zahlte die 1992 gegrindete Gruppe Women'’s Action
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Coalition (WAC), in der sich auch Edelson engagierte. Ahnlich wie im Falll

der asthetisch wie politisch motivierten Frage nach Formen der Repra-
sentation, die Edelson in den 1970er Jahre aufwarf, widmet sich WAC

der Offenlegung von Verhaltnissen, die sich nicht mit reiner Symbol-
politik beseitigen lassen. Neben einem plakativen Logo, das u.a. Eingang

in Edelsons Werk WACer (Woman Rising Series) (1973—1992) (22) fand,
und der Publikation von aktuellen Statistiken zu Themen wie Gesundheit,
Soziopolitik, Medien oder Kunst, waren es vor allem Aktionen in den Stra-
Ben New Yorks, mit denen WAC versuchte, ein Bewusstsein fur die vor-
herrschenden Verhaltnisse zu schaffen. Besonders gut dokumentiert ist

die Demonstration We have What it Takes to Hang in Pace Gallery (vitrine),
in deren Rahmen mit Postern, Musik, Performances und Verkleidungen

gegen das mannlich dominierte Ausstellungsprogramm der Galerie vor-
gegangen wurde. Die am 15. Oktober 1993 veranstaltete Demonstration

war die letzte Aktion der Gruppe, die sich 1995 endgultig aufloste.

Edelsons Engagementin soziopolitischen Belangen blieb dariber hinaus
bestehen. Von Oktober bis Dezember 1994 mietete sie ein Ladenlokal in
SoHo, um — unterstitzt von Aktivistinnen aus dem WAC-Umfeld — Auf-
klarungsarbeit iber hausliche Gewalt zu leisten, die damit der Tabuzone
entrissen wurde. Mit der Aktion Combat Zone (vitrine), benennt Edelson das
~Kampfgebiet" im hauslichen Umfeld und bricht, den Diskursen ihrer Zeit
verpflichtet, das Tabu des Sprechens Uber Gewalt in Partnerschaften.
Doch die Combat Zone diente nicht nur der Information, sondern arbei-
tete auch ganz praktisch an der Veranderung der Lebensrealitaten von
Frauen, indem dort u. a. Selbstverteidigungskurse angeboten und eine
Hotline fur Opfer hauslicher Gewalt eingerichtet wurde.

— Sebastian Berlich

Raum 2

In den funf Jahrzehnten ihres Schaffens hat Mary Beth Edelson mit
zahlreichen klnstlerischen Medien gearbeitet. Dabei Iasst sich in ihrem
CEuvre eine Vielzahl von Thematiken finden, denen gemein ist, dass sie
bestehende Ordnungen aufwirbeln, weshalb Edelson ihre symbolische
Entsprechung auch in der Figur des Trickster sieht, jener Figur aus Lite-
ratur und Mythologie, die die Ordnung im géttlichen Universum durch-
einander bringt.

Von der Malerei kommend, lag Edelsons Fokus in den 1970er Jahren
vorwiegend auf rituellen Performances, die sie allein in der Natur ver-
anstaltete und fotografisch festhielt. Ihre Serie Woman Rising (1973—
1977) (10-22) basiert auf den Aufnahmen dieser privaten Rituale und zeigt
die Kinstlerin nackt in der Natur. Wie bei vielen Kinstlerinnen in der
Zeit bedeutet die Arbeit mit dem eigenen Koérper eine Ruckeroberung
und Subjektivierung des weiblichen Koérpers, der bis dahin vor allem
Gegenstand einer von Mannern gepragten Kunst war. Die Fotografien
ihrer Rituale, die sie anschlieléend Ubermalte und collagierte, flhren die
Wiederentdeckung einer weiblichen Energie vor Augen, nicht zuletzt,
da sie fur die Woman Rising-Serie verschiedene kulturgeschichtlich
relevante Frauenfiguren aufgreift bzw. auf sie anspielt, wobei jede der
Frauenfiguren ein ganzes Konzept verkérpert. Edelons Veranderungen
ihrer Selbstportrats mit Farbe, Marker und collagierten Elementen er-
wecken den Eindruck einer seriellen Transformation und spiegeln ein
zentrales Anliegen der feministischen Theorie der 1970er Jahre: die Per-
formance des Selbst.

Im Falle inrer Arbeit Patriarchal Piss (1973) (18) sind es mit der alttesta-
mentarischen Geschichte von Judith und Holofernes sowie der neu-
testamentarischen Geschichte von Salome und Johannes dem Taufer
zwei starke Frauenfiguren, die je nach Darstellungstradition die Kopfe der
enthaupteten Manner in den Handen halten oder auf einem Tablett dar-
bieten. Wiederkehrende Motive in dieser und anderen Serien sind aber
auch Wonder Woman (12) als erste Comic-Superheldin sowie die antike
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Figur der Baubo (10) — eine Gestalt aus der griechischen Mythologie, die
durch das Entbldfsen ihrer Scham Trauer in Freude verwandelte — oder
die Darstellung von Sheela-na-gig (16), die vermehrt im 12. Jahrhundert
an romanischen Kirchen auftauchte und sich neben ihrem grofRen run-
den Kopf mit aufgerissenen Augen vor allem dadurch auszeichnet, dass
sie den Betrachter*innen ihre Uberdimensionalen Geschlechtsteile ent-
gegenstreckt. Das Aufgreifen einer Bildsprache, die auf weiblichen
Geschlechtsteilen basiert, stellte den Versuch dar, zur Bewusstseins-
erweiterung und Kraftigung des Selbstbewusstseins von Frauen bei-
zutragen und auf diese Weise eine gesellschaftliche Veranderung
herbeizufliihren. Das Herausstellen von Weiblichkeit entspringt zugleich
der Forderung der feministischen Bewegung, den Blick neben der poli-
tischen, sozialen und 6konomischen Situation auch auf den Kérper und
die Sexualitat der Frau zu richten, um ein weibliches Bewusstsein und
ein Bewusstwerden von weiblicher Identitat zu gewinnen.

Edelsons mythisch-natirlicher Ansatz beruht auf einer performativen
Wiederbelebung antiker Géttinnen und Kultfiguren und kann dement-
sprechend der feministischen Goddess Art zugerechnet werden. Mit
ihren Ritualen feierte Edelson starke und positiv konnotierte weibliche
Figuren der Vergangenheit. Um die kulturellen Stereotypen von Frau-
en als machtlos und passiv zu Uberwinden, arbeitete sie mit dem Arche-
typ der GroRen Géttin, die in ur- und frihgeschichtlichen Kulturen als
Lebensspenderin verehrt wurde. Eins mit dem Kosmos und der Natur
stellt die Gottin fur Edelson eine Metapher fUr eine radikale Bewusst-
seinsveranderung dar, erdffnet eine andere Erfahrungswelt und fordert
akzeptierte soziale Codes heraus (30-33).

Auch ihre zwei- bzw. dreiteiligen S/W-Fotografien Shaking the Grass
(1980) ), Cliff Hanger (1978) (7), Speaking Stone (1978) (8), und The Nature
of Balancing (1979) (9) kdnnen den privaten Ritualen zugerechnet wer-
den, da auch sie auf Performances in der Natur basieren, die die Klinst-
lerin allein vor der Kamera veranstaltete. Gemein ist den Werken, dass
sich die Klnstlerin in einem ungewohnliche Beziehung zur Umgebung
setzt. Zudem eint sie ein Erproben visueller Formalisierungen, wurden
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die Aufnahmen doch allesamt mit einer Langzeitbelichtung gemacht,
sodass sich die Bewegungen Edelsons vor der Kamera ins Bild ein-
schreiben, wodurch die Fotografien eine filmische Qualitat bekommen.
Uber diese Zeitlichkeit holt Edelson die Verganglichkeit ins Bild — sie ist
daran interessiert aufzuzeigen, was war, was ist und was sein wird. Die
Verfllchtigung erscheint als Voraussetzung fir das Entstehen neuer Ge-
staltungen.

Edelson beschrankte sich in ihrem Werk jedoch nicht allein auf priva-
te Rituale in der Natur, in Ausstellungsrdumen inszenierte sie auch kol-
lektive Rituale, in denen es darum ging, aus der Isolation herauszutreten
und als Gruppe zusammenzukommen. Die Performance Mourning our
Lost Herstory (1977) wurde in Edelsons Installation Your 5,000 Years Are
Up! vitrine) prasentiert; gefeiert wurde das Ende der patriarchalischen Ara
in einer Liturgie aus Trauer, Wut und Jubel. In den kollektiven Ritualen —
ob im Freien oder in den Galerieraumen — spielte immer wieder das Ele-
ment des Kreises bzw. des Feuerkreises eine bedeutende Rolle. In ihrer
Performance 9,000,000 Women Burned As Witches In The Christian
Era (1977) (vitrine) im Rahmen der gleichnamigen Ausstellung in der A.l.R.
Gallery griff Edelson die Hexenverfolgungen im Mittelalter auf.

Nachdem Edelson sich knapp 10 Jahre vor allem den privaten und kol-
lektiven Ritualen gewidmet hatte, zog es sie in den 1980er Jahren wie-
der zur Malerei. Auch wenn sie das Medium gewechselt hatte, bildet das
Formvokabular eine Konstante — insbesondere kénnen hier die Kreis-
form sowie die Form der Spirale als schematisches Abbild der Ent-
wicklung des Universums, die Schlange als universelles Symbol flr
Weisheit, Ewigkeit und Wiedergeburt und der Kopf der Géttin hervor-
gehoben werden (35, 36, 39). In diesem Kontext greift sie als Allegorie der
Weisheit erneut die Figur der Sophia 36) auf, die sie bereits Ende der
1970er Jahre dargestellt hatte (33).



In Edelsons Werken der 1980er und 1990er Jahre treten ihre Goéttin-
nen nicht mehr nur in Form von Naturgottheiten auf, sondern auch als
weibliche Filmstars oder Pin-up-Girls (24-29). Sie verbindet die spirituel-
len Naturgottheiten mit Pop-lkonen und Uberwindet damit die Spaltung
von Natur und Kultur. In den 1990er Jahren entstand die Werkgruppe
der schielzenden Frauen. Diese umfasst Zeichnungen, Cut-Outs sowie
grolte Chiffon-Installationen. Ein Cut-Out einer Darstellung aus John
Cassavetes’ Film Gloria, die Gangsterbraut (1980) zeigt bspw. Gena
Rowlands, die mit todernstem Blick die Waffe auf ihr Gegenlber rich-
tet. Auch die Chiffon-Installation Athena of the Hallway (Gena Rowland’s)
(1992—-1995) (23) zeigt Rowlands, in diesem Fall sieht man sie jedoch in
Ruckenansicht, wie sie an einem Schminktisch sitzt. Erst ihr Spiegel-
bild offenbart, dass sie eine Waffe in der Hand halt. Zwar entstammen
diese Frauenbilder der filmischen Fiktion, gleichzeitig stehen sie me-
taphorisch flr den Kampf der Frauenbewegung, flr die dringende Not-
wendigkeit einer politischen Aktion, fir die Emanzipation.

Die Reihe der Cut Outs (1973—2017) zieht sich durch alle Schaffens-
phasen der Kinstlerin und verbindet Figuren der Kulturgeschichte mit
solchen der Popularkultur. Die Konzepte hinter Edelsons Arbeiten ba-
sieren auf Frauenfiguren aus Vergangenheit und Gegenwart, die sie
Uber alle Werkgruppen hinweg in unterschiedlichen Konstellationen
zusammenbringt. Motive, die immer wieder auftauchen, sind etwa der
Cone-Bra, den Madonna auf ihrer Blonde Ambition-Tour trug, Portrats
von Marilyn Monroe oder Grace Jones sowie Sandro Botticellis Venus
mit ihrem wehenden Haar, Baubo und Sheela-na-gig. Auch die Motive
ihrer frihen Plakate wiederholt Edelson in den Cut Outs. Damit ermdg-
lichen die Cut Outs einen Zugang zu einer weiblichen Kulturgeschichte,
die sich aufgrund der collageartigen Verfahren offen fir Ankntpfungen
jedweder Art zeigt, sich nicht als geschlossenes Konstrukt prasentiert.

Auch die Figur der Kali — eine bedeutende hinduistische Géttin, die fur
den Tod und die Zerstérung, aber auch die Erneuerung steht—wurde von
Edelson mehrfach aufgegriffen. Die Klnstlerin widmete ihr neben einer
lebensgroRen Skulpturin den1990er Jahren zudem verschiedene kleine
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Aquarellmalereien (vitrine). Dabei scheint die mit Messern bewaffnete Kali
plétzlich gar nicht mehr so weit entfernt von den Geschichten Judiths
und Salomes, wobei diese Verbindung nur eine von vielen ist, die sich
in der Zusammenschau der Werke Edelsons bzw. in der Kreuzung der
unterschiedlichen Bilder, Symbole und Metaphern aus Anthropologie,
Religion, Kunstgeschichte und Okologie offenbart.

In ihren Werken nutzt Mary Beth Edelson Strategien der Selbstbe-
hauptung, befreit sich aus der Identifikation mit dem Mann und ermég-
licht damit eine Neubeurteilung der Gesellschaft. lhre Kunst strebt eine
Erneuerung der Weltsicht an, erméglicht es, politische, soziale und
philosophische Positionen zu Uberdenken, indem sie die Kraft weib-
licher Energie aufzeigt. Edelsons Feminismus kann als Katalysator far
eine dringende, revolutionare Suche nach einer weiblichen Identitat be-
schrieben werden: ,lch mdchte Behauptungen hinterfragen und an-
zweifeln in Bezug auf das durch die dominante Kultur als ,das Universelle’
Angenommene, einschliefldlich dessen, was innerhalb dieser Sicht bis-
lang als das Andere betrachtet wird — wie beispielsweise die Ergebnisse
medizinischer und psychologischer Studien von privilegierten, indust-
rialisierten weiRen Mannern, die auf alle Geschlechter, Rassen und 6ko-
nomischen wie landlichen Gruppen angewendet werden, als ob sie das
gesamte menschliche Dasein reprasentieren. Das Hauptinteresse mei-
ner Arbeit liegt darin, die Grundlage des als universell Betrachteten zu er-
weitern und andere Sichtweisen als diejenigen von mannlichen, westlich
gepragten Meinungen miteinzubeziehen, insbesondere im Verhaltnis zu
Spiritualitat, Gemeinschaft und Natur, sowie das, was zuvor als ,Frauen-
themen’ eingestuft wurde, im Zusammenhang mit ihren Auswirkungen
auf globaler Ebene zu prasentieren. — Merle Radtke
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