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1. Ausstellungen und Kunstge-
schichte

1 Kunstausstellungen konnen als raumzeitliche Geflige verstanden
werden, in denen ausgewahlte Kunstobjekte in jeweils einzigartigen
Konstellationen voriibergehend auf ein Publikum treffen. Vor allem
seit den 1990er Jahren ist fir dieses temporare Veroffentlichungsfor-
mat ein wachsendes kunsthistorisches Interesse zu verzeichnen. An
den Schnittstellen zwischen Kunstgeschichte, Museologie und Kura-
torischer Forschung hat sich die Ausstellungsgeschichte zu einem ei-
genen kunsthistorischen Zweig entwickelt.! Ausgehend von der eph-
emeren Begegnung von Kunst und Publikum fordert dieser Bereich
vor allem unser Wissen uber die kontextuellen Bedingungen von
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Kunstwerken, Bewegungen und Kuinstler*innen und beleuchtet deren
soziale, politische und kommerzielle Verflochtenheit. Doch die Funk-
tionen der Kunstausstellung reichen tiber eine 6ffentliche Prasentati-
on von Kunst hinaus.? Mein Beitrag baut auf neueren Uberlegungen
auf, die sich dem Verhaltnis von Kunstausstellungen und Kunstge-
schichte widmen. Im Fokus steht die Frage, welche Moglichkeiten
Ausstellungen bieten, in die Produktion von Kunstgeschichte einzu-
greifen. In dem 1982 erschienenen Artikel Modell documenta oder wie
wird Kunstgeschichte gemacht vertrat der Kunsthistoriker Walter
Grasskamp hierzu die Auffassung, dass die grof$ angelegte periodi-
sche Ubersichtsschau zeitgendssischer Kunst, die documenta, ,schon
im Vorgriff das Geschaft der Kunstgeschichte [besorgt], [...] indem sie
ihr die Mithen der Auswahl abnimmt*. 3 Wihrend Grasskamp die his-
toriografischen Auswirkungen des kuratorischen Akts der Auswahl
betonte, verortete Bruce Altshuler drei Jahrzehnte spater das histo-
riografische Potenzial der Ausstellung in ihrer sozialen Dimension
und stellte fest, dass ,Ausstellungen eine Reihe von Charakteren zu-
sammenbringen, die mit unterschiedlichen Absichten und unter ver-
schiedenen Umstanden so viel von dem hervorbringen, was uns als
Kunstgeschichte iiberliefert wird*“# Zuletzt haben Anthony Gardner
und Charles Green Biennalen, Triennalen und die documenta als In-
stanzen charakterisiert, die die zeitgenossische Kunst ,geschaffen
haben’ und dabei die kommerziellen und diskursiven Verbindungen
zwischen der weltweiten Verbreitung von Biennalen und dem auf-
kommenden Begriff der Global Contemporary Art hervorgehoben.®
Die Beobachtungen von Grasskamp, Althsuler, Gardner und Green
bezogen sich insgesamt auf publikumswirksame GrofSausstellungen,
die ein kunsthistorisches Entwicklungsschema, die Aufeinanderfolge
von Moderne, Konzeptualismus und Globalismus, voraussetzten und
zugleich bekraftigten. Doch auch in Abgrenzung von einer universa-
listischen Pramisse kunsthistorischer Progressivitat ist im Ausstel-
lungsformat Kunstgeschichte gemacht worden.

Wahrend eines Forschungsaufenthalts in Rom habe ich begonnen,
mich mit einer Reihe vernachlassigter Kunstausstellungen zu befas-
sen. % Diese wurden in den 1970er Jahren im Kontext des sogenannten
Feminismus ,der zweiten Welle' in der italienischen Hauptstadt orga-
nisiert. Solche Ausstellungsinitiativen haben ebenfalls, wie ich vor-
schlagen mochte, Kunstgeschichte gemacht, jedoch gerade nicht im
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Sinne einer Bestarkung von linearen Schemata. Vielmehr bestand ihr
Einsatz darin, die vermeintliche Neutralitat progressivistischer Vor-
stellungen als wirkmachtige Konstruktion zu hinterfragen. Fir viele
Kinstlerinnen und Kulturschaffende jener Jahre erforderte die histo-
rische Marginalisierung von weiblich markierten Positionen namlich
eine radikale Infragestellung der Pramissen der Geschichtsschrei-
bung. Dieser Beitrag konzentriert sich auf die Tatigkeiten einer Frau-
enkooperative, der Cooperativa di Via Beato Angelico,’ die von 1976
bis 1978 in Rom agierte und Kunstlerinnen aus der Vergangenheit und
der Gegenwart neu zueinander in Bezug und ins Licht setzte. 8

2. Rom, ca. 1970: feministische In-
itiativen im Kunstfeld

In Italien erstarkten feministische Initiativen im Laufe der 1960er
Jahre, als sich radikale Fraktionen von der Studierendenbewegung
und den kommunistischen und christlich-demokratischen Organisa-
tionen (UDI, Unione donne italiane, und CIF, Centro italiano femmini-
le)? abspalteten. Auch wenn sich im Kunstfeld keine kohirente Bewe-
gung ausbildete, trugen zahlreiche Kiinstlerinnen dazu bei, den Femi-
nismus auf grundlegende Weise neu zu erfinden und zu fordern.1©
Reibungspotenzial boten nicht nur tiberwiegend konservative Institu-
tionen und Akteure, sondern auch die politisch progressive Kunstsze-
ne. Konstituiert durch mannlich dominierte Gruppen, die sich gegen-
seitig ablosten — Arte povera folgte auf Pop und Informel - hielt diese
kompetitive Arena beharrlich an den Kategorien des kreativen Genies
und des Meisterwerks fest. Beispielsweise etablierte der Kritiker und
Kurator Germano Celant 1967 die militaristische Symbolik der Gueril-
la fiir ,seine’ Kinstler der Arte povera; langfristig erhielten sich die
suggestiven Rollenbilder des Alchemisten, des AufSenseiters oder des
Schamanen.!! Neben der minnlichen Uberzahl erwiesen sich auch
die Strukturen und Diskurse, die den kunsthistorischen Kanon be-
grindeten, als unausgewogen. Um es mit Foucaults Worten auszu-
drucken, war das historische Apriori® der zeitgenossischen Kunst
asymmetrisch: ,Realitatsbedingungen fir Aussagen“ (und Handlun-
gen) variierten drastisch je nach geschlechtlicher Zuschreibung. % Die
Position von Kiinstlerinnen im Kunstfeld und in der Kunstgeschichte
wurde heftig debattiert. Wahrend die Kunstkritikerin Lea Vergine und
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die Galeristin Romana Loda eine Revision des kunsthistorischen Ka-
nons einforderten, fiihrte die Kiinstlerin Simone Weller die Vorstel-
lung einer geschlechtsneutralen Professionalisierung ins Feld. Die
Kritikerin Anne Marie Sauzeau Boetti drangte hingegen darauf, Aus-
drucksformen eines ,weiblichen Symbolismus' in der Kunstprodukti-

on zu identifizieren und zu unterstiitzen. 13

Mit dem Aufkommen von Kinstlerinnenausstellungen nahmen diese
verschiedenen Ansatze auch in der Praxis Form an. Die von Loda ku-
ratierten Kunstlerinnenausstellungen Coazione a mostrare, 141974, die
verschiedenen Ausgaben von Magma, 1975, 1976, 1977, Altra misura, 15
1976, und Il volto sinistro dell’arte, 1978 transportierten paritatische
Forderungen. 16 Ebenfalls im Sinne einer Gleichberechtigung konzen-
trierte sich Vergine fir ihre Ausstellung Laltra meta dellavanguar-
dia,!” die 1980 in Mailand eroffnet und anschlieffend in Rom und Hel-
sinki gezeigt wurde, auf Arbeiten von Kunstlerinnen der historischen
Avantgardebewegungen. Ausgehend von ihrem Buch Il complesso di
Michelangelo. Ricerca sul contributo dato dalla donna all'arte italiana
del Novecento,'® das Interviews und 270 Namen von in Italien titigen
Kunstlerinnen versammelte, organisierte Weller 1977 in Rom eine
Ubersichtsausstellung {iber weiblich markiertes kiinstlerisches
Schaffen.!® Ein Jahr spiter verantwortete die Kiinstlerin Mirella Ben-
tivoglio aus Anlass der Venedig-Biennale von 1978 eine Prasentation
visueller Poesie. Unter dem Titel Materializzazione del linguaggio,2°
also der Vorstellung einer verkorperten Sprache, wurden Praktiken
von 80 Kiunstlerinnen auf ihre asthetische Spezifitat geprift. Zwar
wirde jede einzelne dieser Ausstellungen eine eingehende Untersu-
chung erfordern, ihr ubergeordnetes Ziel bestand jedoch darin,
Sichtbarkeit und/oder institutionellen Zugang fir Kinstlerinnen zu
schaffen. Insgesamt betonten die Initiativen die professionelle Quali-
tat der Exponate, ihren gleichwertigen oder eigenwilligen Beitrag zu
bereits bestehenden Kapiteln, Bewegungen und Erzahlungen der
Kunstgeschichte, die dabei jeweils unhinterfragt blieben.

Die 1976 gegrindete und bis 1978 aktive Cooperativa di Via del Beato
Angelico stand im Gegensatz zu einem solchen gemafSigten Revisio-
nismus. Thre Ausrichtung orientierte sich vielmehr an den Leitprinzi-
pien des separatistischen Feminismus: Wahrend die Gegenwart als
transformativer Moglichkeitsraum aufgefasst wurde, wollte die Ver-
gangenheit ausdrucklich von der Position der Frauen aus neu gedacht
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werden.?! Grundlage des separatistischen Denkens war eine vehe-
mente Ablehnung der formalen Gleichstellung der damals binar ge-
dachten Geschlechter.?? Das Konzept der Gleichberechtigung, wie es
sich in der Geschichte herausgebildet hatte, wurde als Versuch gese-
hen, Frauen zwangsweise mit Mannern gleichzustellen. Frauen soll-
ten zu Blrgerinnen werden, indem sie sich der mannlichen politi-
schen Ordnung anpassten, die somit neutral und unbestritten bleiben
wurde. Aus dieser Kritik entwickelte sich eine separatistische Hal-
tung, die einen existenzialistischen Befreiungsanspruch gegentiber
einem aktivistischen Emanzipationsanspruch in den Vordergrund
stellte. In geschlossenen Zirkeln, durch Praktiken der autocoscienza -
der Bewusstseinsbildung - und des unabhangigen Publizierens ver-
folgten Separatistinnen eine von der mannlichen Norm unabhangige
weibliche Subjektivierung. Diese sollte die Grundlage fiir eine Umge-
staltung der Gesellschaft bilden. Unter dem Motto ,bei sich selbst an-
fangen’ wurden vorherrschende Vorstellungen von der Vergangen-
heit als homogener oder objektivierbarer Grundlage verworfen.

Am einflussreichsten im italienischen Kontext war in diesem Zusam-
menhang das Kollektiv Rivolta femminile (Weibliche Revolte), das 1970
von der renommierten Kunstkritikerin Carla Lonzi und der Kiinstlerin
Carla Accardi zusammen mit der Journalistin Elvira Banotti gegriindet
wurde und woran sich auch weitere Kunstlerinnen beteiligten. Als
Lonzi sich von ihrem Beruf als Kunstkritikerin zuriickzog und die
Kunst als eine patriarchal gepragte Sphare ablehnte, um sich ganz
dem Feminismus zu widmen, verliefSen einige der Kinstlerinnen,
allen voran Accardi selbst, Rivolta femminile und grindeten die
Cooperativa di Via Beato Angelico. Dennoch sollte der separatistische
Feminismus die Art und Weise bestimmen, wie die Kooperative das
Verhaltnis der Kiinstlerinnen zur Kunstgeschichte anging.

3. Gegen eine progressivistische
Kunstgeschichte

Die Genossenschaft bestand aus elf Mitgliedern - acht Kinstlerinnen
und drei Kunstkritikerinnen -, die in Rom, Mailand und Turin tatig
waren: Carla Accardi, Nilde Carabba, Franca Chiabra, Anna Maria Co-
lucci, Regina Della Noce, Nedda Guidi, Eva Menzio, Teresa Monte-
maggiori, Stephanie Oursler, Suzanne Santoro und Silvia Truppi.?3

Licence CCBY 4.0



Nichtlineare Kunsthistoriografie? Feministische Ausstellungen im rémischen Kontext der 1970er
Jahre

Zusammen bildeten sie die erste Kunstlerinnenkooperative in Rom
und Italien, die einen eigenen Ausstellungsraum betrieb. Auf einer
selbstentworfenen Postkarte fassten die elf Mitglieder Anfang 1976
ihre Ziele zusammen und gaben damit einen programmatischen Rah-
men vor. Der Briefkopf beinhaltete ihre in demonstrativen Kleinbuch-
staben, in alphabetischer Reihenfolge und ohne Zwischenraume an-
einandergereihten Namen. Unter Verzicht auf militanten Jargon lau-
tete ihre Erklarung (fig. 1):

Figure 1. Erklarung der Cooperativa di Via Beato Angelico, 1976, Postkarte.

carlaaccardinilde carabbafranea chiabraannamariacoluecireginadellanocenedda

suidievamenzioteresamontemaggioristephanieourslersnzannesantorosilviatruppi

La cooperativa nasce con il proposito di prezentare il lavoro di donne
artiste che operano e hanno operato nel campo delle arti visive.

\ fianco di tale attivita la cooperativa si propone di studiare, rac-
I'|J.‘_'I-||'!'| e fll”'t“]lf']tt;]ri' l;l]l' IJ]\l]rll € .“Ell'i‘: (l“]”‘:] ;_"IH'J.] d "]IE“”ril[i‘ I\l.'l|-|-i|

aiutare in questo senso facendo pervenire materiali, libri, folografie.

cooperativa di via heato angelico, 18 - al collegio romano - roma (italia)

Die Kooperative wurde mit dem Ziel gegriindet, Werke von Kiinstle-
rinnen zu prasentieren, die im Bereich der bildenden Kunst arbeiten
oder gearbeitet haben. Neben dieser Tatigkeit beabsichtigt die Ge-
nossenschaft, diese Arbeiten zu erforschen, zu sammeln und zu do-
kumentieren, und ist daher allen dankbar, die in dieser Hinsicht
durch die Bereitstellung von Materialien, Biichern und Fotografien

helfen mochten 24

8 Das Archivierungs- und Ausstellungsprogramm strebte damit weder
eine Systematik an, noch bestimmte es explizite Auswahlkriterien fir

die Kunst von Frauen. Im ersten Fall hatten sich die Mitglieder auf ein
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unbefriedigendes revisionistisches Unterfangen eingelassen; im zwei-
ten Fall hatten sie bestimmte Asthetiken als inhdrent weiblich' fest-
geschrieben. Das Anliegen der Kunstlerinnenférderung manifestierte
sich also in einem unregelmafSigen Hin- und Herspringen zwischen
verschiedenen Jahrhunderten, Generationen und Positionen sowie in
der Aufforderung zu einer spontanen, kollektiven Zusammenstellung
von Archivmaterial abseits kanonischer Zuordnungen. 2> Nach der Er-
offnungsausstellung mit einem Werk von Artemisia Gentileschi wid-
mete sich die Kooperative ihren Mitgliedern Suzanne Santoro (April
1976) und Carla Accardi (Mai 1976). Daraufhin wurden erneut Einzel-
ausstellungen von Kinstlerinnen der Vergangenheit organisiert. Auf
eine Retrospektive der 1974 verstorbenen Futuristin Regina Bracchi
folgte eine Ausstellung mit Werken der Bologneser Malerin Elisabetta
Sirani aus dem 17. Jahrhundert. AnschliefSend stellten die Mitglieder
Silvia Truppi (Januar 1977), Nedda Guidi (April 1977), Anna Maria Co-
lucci (Mai 1977) und erneut Suzanne Santoro, dieses Mal gemeinsam

mit Marisa Busanel (Januar 1978), aktuelle Arbeiten aus. %6

Gleichzeitig setzten mannliche Kollegen ebenfalls die Formate der
temporaren Ausstellung und des Archivs ein, jedoch fihrten sie darin
ein progressivistisches Narrativ avantgardistischer Triumphe fort. Die
Auswahl, Ausstellung und Bewahrung der Kunst der Gegenwart hatte
sich in Italien zunehmend von den Nationalmuseen fiir moderne
Kunst auf einzelne Akteure, meist Kunstkritiker und Kuratoren, verla-
gert. Bereits 1970 griindete Germano Celant in Genua sein Informati-
on and Documentation Archives (IDA), das auf ,Theorie, Information
und Organisation® spezialisiert war und neben dem Sammeln und Be-
wahren auch Dienstleistungen fiir Publikationen und Ausstellungen
anbot.?’ Ein Jahr spiter initiierte der Kritiker und Kurator Achille Bo-
nito Oliva ein ahnlich ausgerichtetes Centro di informazione alterna-
tiva unter der Leitung von Bruno Cora fiir den Privatverein Incontri
Internazionali d’Arte in Rom.?® An das neue Berufsbild des Kritiker-
Kurators gebunden, bestimmten diese Ausstellungs- und Archivbe-
triebe den kunsthistorischen Kanon der Gegenwart - Arte povera,
Land Art, Konzeptkunst, Radikale Architektur, Gegenkultur - und ze-
mentierten damit eine lang anhaltende Beziehung zwischen den Neo-
Avantgarden und marxistisch informierten Protestkulturen, die je-
weils eigene Archivbestande bildeten. Unter den rund achtzig zeitge-
nossischen Kunstschaffenden, die als denkwiirdig eingestuft wurden,
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10

figurierten in Celants Archiv 1971 bezeichnenderweise nur zwei
Kinstlerinnen, Simone Forti und Hanne Darboven. Anders als Celant
und Bonito Oliva konzentrierte sich das Archivierungs- und Ausstel-
lungsprogramm der Cooperativa di Via Beato Angelico auf Kinstlerin-
nen der Vergangenheit und Gegenwart, ohne diese Dimensionen in
ein lineares Verhaltnis zueinander zu setzen. Das Modell historischer
Progressivitat, anders gesagt: die Vorstellung einer Abfolge von inno-
vativen Zasuren, eingefasst in ein vermeintlich einheitliches, zu-
kunftsgerichtetes Kontinuum der Kunstgeschichte, blieb dabei unbe-
rucksichtigt.

So reproduzierten die Mitglieder nicht nur die Struktur eines femi-
nistischen Kollektivs,?? sondern orientierten sich bei ihrem Umgang
mit Kunstlerinnen der Gegenwart und der Vergangenheit wenngleich
unausgesprochen an separatistischen Zeitkonzepten. Bereits vor der
Begriindung von Rivolta femminile hatte die Kunstkritikerin Lonzi im
Format der Text-Foto-Collage ihr Unbehagen mit Entwicklungssche-
mata der Kunstgeschichte zum Ausdruck gebracht.3? Fiir ihr Buch
Autoritratto, 1969, nahm Lonzi die Aufzeichnungen von Gesprachen,
die sie mit prominenten Kinstler*innen aus verschiedenen Genera-
tionen und Bewegungen gefiihrt hatte, auseinander, um dann Auszi-
ge der Transkriptionen zu einem fiktiven, vielstimmigen und sprung-
haften Dialog zu vermischen und neu zusammenzusetzen. Diese
nichtlineare Bestandaufnahme des kunstlerischen Beziehungsge-
flechts der Kunstkritikerin war mit zahlreichen 6ffentlichen und pri-
vaten Fotografien durchsetzt. AnschliefSend machten Lonzi, Accardi
und Banotti im ersten Manifest von Rivolta femminile das Verhaltnis
zwischen Frau und Geschichte explizit zum Thema. Aus der Perspek-
tive der sexuellen Differenz bewerteten sie die Struktur der Gesell-
schaft als eine eingeschlechtliche: nur der Mann existiere als Subjekt,
die Frau sei (noch) keine Subjektposition. Frauen, so hief$ es in dem
1970 veroffentlichten Text, mussten die Wiederentdeckung ihrer his-
torischen Prasenz selbst in die Hand nehmen. Dazu konnten sie je-
doch nicht auf die Spuren zurtickgreifen, mit denen Manner ihr eige-
nes Fortbestehen in der Zeit garantierten. 3! Nur ausgehend von ihrer
Selbstbewusstwerdung als ,unerwartetes Subjekt®, so das Manifest,
konnten Frauen mit dem Kontinuum der mannlichen Geschichte bre-
chen. 32 Weitere der von Lonzi verfassten und von Rivolta femminile
verOffentlichten Texte verdeutlichten weiterhin die Notwendigkeit,
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11

12

13

zeitliche Konzepte zu hinterfragen, die unausweichlich mit einer
jahrtausendealten mannlichen Vorherrschaft verstrickt zu sein schie-
nen. In der hegelianisch-marxistischen Teleologie, die insbesondere
die Protestkulturen von 1968 pragte, wurde eine patriarchale Dyna-
mik am Werk gesehen, die Frauen von vornhinein ausschliefSen
wurde. Eine dialektisch verstandene Vergangenheit ware demzufolge
mannlich bestimmt und kdnnte dem weiblichen Geschlecht keine Zu-
kunftsgrundlage bieten. In der programmatischen Kampfschrift Spu-

l33

tiamo su Hegel °° schrieb Lonzi hierzu:

Die Phanomenologie des Geistes ist eine Phanomenologie des patri-
archalen Geistes, der Inkarnation der monotheistischen Gottheit in
der Zeit. Die Frau erscheint dort als ein Bild, dessen Bedeutungsebe-
ne eine Annahme der anderen ist. Die Geschichte ist das Ergebnis
patriarchalischen Handelns. 34

Darauf begriindet die Autorin eine radikale Ablehnung von progressi-
vistischen Visionen:

Wir sagen dem Menschen, dem Genie, dem vernunftbegabten Visio-
nar, dass das Schicksal der Welt nicht darin besteht, immer so vor-
warts zu gehen, wie es seine Lust an der Uberwindung vorgibt. Das
unvorhergesehene Schicksal der Welt liegt darin, den Weg, den sie
zu gehen hat, mit der Frau als Subjekt wieder aufzunehmen. 3°

Implizit bezogen die kunsthistoriografischen Operationen der Ko-
operative, die sich in der scheinbar kontingenten Archivierungs- und
Programmgestaltung vollzogen, von diesen Denkansatzen ihre Pra-
gnanz und Legitimitat.

4 Anachrone Resonanzen

Aus Anlass der Eroffnungsausstellung der Genossenschaft am 8. April
1976 3% installierten die Organisatorinnen in dem sparlich eingerich-
teten gedrungenen Galerieraum im historischen Zentrum Roms ein
grof3formatiges Olgemalde auf einer Staffelei und legten ein Begleit-
blatt aus. Der Textapparat enthielt vier dicht bedruckte Seiten mit
bio- und bibliografischen Verweisen zu der Kiinstlerin Artemisia
Gentileschi und enthiillte auf diese Weise die Urheberschaft des ge-
zeigten Gemaldes (fig. 2).
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Figure 2. Artemisia Gentileschi, Aurora, ca. 1627, Ol auf Leinwand, 218 cm x 146
cm, Rom, Privatsammlung.

14 Erstaunlicherweise wurden bei der Erdffnungsausstellung also keine
zeitgenossischen Werke der Mitglieder des Kollektivs gezeigt, son-
dern eine barocke Position aus dem 17. Jahrhundert. Diese spektaku-
lare Einweihung formulierte einen offensichtlichen Anspruch auf in-
stitutionelle Dezentralisierung. Doch der expositorische Sprung ins
17. Jahrhundert war offensichtlich weder konservatorisch noch
euchronistisch motiviert. Anstatt ein Eintauchen in die nunmehr ab-
geschlossene Entstehungszeit des Gemaldes zu befordern, war das
Bild wie aus einer Museumsausstellung herausgerissen. Ohne rah-
mende oder Distanz schaffende Ausstellungselemente - Sockel,
Trennseile, Vitrinen oder Vorhange - brachte die als Inszenierungs-
vorrichtung dienende Staffelei das Gemalde gleichsam in einen un-
vollendeten Prozess des Werdens. Die fotografische Dokumentation
der Eroffnung zeigt, dass sich die lebensgrof3e, affektintensivierende
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Darstellung der Gottin der Morgenrote, die mit gebieterischer Geste
die Nacht zurtckdrangt und einen neuen Tag einleitet, qua Display
buchstiblich unter die versammelte Menge mischte (fig. 3).3” Zwar
lasst sich das doppelte Merkmal der Historizitat und Aktualitat prin-
zipiell jedem Kunstwerk der Vergangenheit zuschreiben, dem im Hier
und Jetzt begegnet wird. Doch die Prasentationsmodi von Gentile-
schis Gemalde im Raum der engagierten Kooperative betonten die
zeitgenossische Dimension der mythologischen, astronomisch einge-
betteter Denkfigur Aurora und ihrer Autorin.

Figure 3. Ansicht der Er6ffnungsausstellung der Cooperativa di Via Beato Ange-
lico, 8 April 1976.
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Motiviert war diese anachrone Re-Semantisierung vor allem durch
Gentileschis aufSerordentliche Professionalitat - ihr Ruhm tbertraf
schliefSlich den ihres Vaters Orazio - in Verbindung mit der aus-
schliefSlichen und bisweilen unkonventionellen Fokussierung auf
weiblichen Figuren, oft mit selbstportratahnlichen Ziigen, in ihrem
malerischen Oeuvre. Ein von dem Vater der Kinstlerin eingeleiteter
Prozess, der den Maler Agostino Tassi wegen sexueller Notigung von
Artemisia Gentileschi vor Gericht brachte, spielte ebenfalls eine ent-
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scheidende Rolle.3® Dieses Ereignis fand in der Ausstellung der
Cooperativa di Via Beato Angelico explizit Erwahnung. Das Flugblatt
resimierte den Werdegang der Kinstlerin im mannerdominierten
Kunstfeld des 17. Jahrhunderts und stellte ihre Gemalde zu einem
Werkverzeichnis zusammen.

Im Rahmen der Erdffnungsausstellung wurde die besondere Reso-
nanz von Gentileschis Werk sofort als Effekt der neuen Frauenbewe-
gung aufgefasst. Auch wenn die inzwischen konventionell erschei-
nende Mobilisierung Gentileschis fiir eine feministische Kunstge-
schichte erst spiter ansetzen sollte, 3% zeigt die Rezeption der romi-
schen Einweihungsausstellung, dass der Bezug auf die Erfahrungs-
welt der Frauen dem Blick auf Gentileschis Werk und ihre Persona in
den 1970er Jahren bereits fest eingeschrieben war. Zuvor hatte die
Schriftstellerin Anna Banti (Lucia Lopresti Longhi) unter dem Titel
Artemisia 1947 einen viel gelesenen Roman tber Gentileschis Biogra-
fie verfasst. 49 Ein weiteres Beispiel in diesem Kontext war die Arte-
misia Gallery in Chicago, die 1973 von einem aktivistischen Kollektiv
gegriindet wurde. Von Vittorio Rubiu, der in dem Corriere della Sera
die Entscheidung der Kooperative, ein Bild von Gentileschi auszustel-
len, als ,feinfuhligen Gedanken* auffasste, 4! iiber Anty Pansera, die in
L'Ambrosiano ausgehend von Gentileschis Position tiber die mangeln-
de Eigenstandigkeit und Anerkennung der Frau in diesem Berufsbe-
reich reflektierte 2 bis hin zu Maurizio Fagiolo, der in Il Messaggero
die Neuveroffentlichung eines ,selbstredend emblematischen* Werks
anpries, um mit Gentileschi einen ,Mythos der schwierigen Stellung
der Kiinstlerin“ in den Vordergrund zu bringen,*3 traf das anachron
eingesetzte Werk auf feministisch informierte Interpret*innen. In der
Eroffnungsausstellung vollzog sich also ein expliziter Einsatz Gentile-
schis und ihres Gemaldes fiir ein zeitgendssisches Unterfangen: pro-
grammatisch wurde die barocke Kinstlerin ausgehend von gegen-
wartigen feministischen Anliegen neu gedeutet.

5. Privatgenealogie

Dass die Despektierung linearer Abfolgen und historistischer Kontex-
tualisierung nicht zufallig war, sondern als gezielte Abweichung von
einem vorgegebenen System - einer auf konkurrierenden Kunstlern
basierten Entwicklungsvision der Kunstgeschichte - bewertet wer-
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den kann, zeigt auch die Einzelausstellung des prominentesten Mit-
glieds der Kooperative, Carla Accardi. Als Accardi am 25. Mai 1976 im
Raum der Kooperative ihre Einzelausstellung mit dem Titel Origine
(Ursprung) erdffnete, *4 konnte sie bereits auf einen beeindruckenden
Werdegang zurtickblicken, der sich tiber drei Jahrzehnte erstreckte.
1947 hatte sie als einzige Kinstlerin Forma 1, Italiens bedeutendste
Gruppe abstrakter Maler und Bildhauer der Nachkriegszeit — die sich
unter gleichzeitiger Berufung auf Formalismus und Marxismus wei-
gerten, das Diktat des sozialistischen Realismus zu akzeptieren — mit-
initiiert. Danach trug Accardis unermudliche Auseinandersetzung mit
der Restspezifitat des malerischen Mediums entscheidend zu den
Tendenzen des Informel und der Metamalerei bei. Ihre generell der
Abstraktion verpflichtete Praxis wurde zumeist formalistisch gedeu-
tet.*> Doch beim Betreten des Ausstellungsraumes in der Via Beato
Angelico hing nun tiberraschenderweise in einer Nische ein Fotopor-
trat einer jungen Frau aus dem 19. Jahrhundert in einem gleicherma-
f8en historischen Holzrahmen. Im hinteren Teil der Galerie, in einem
schmalen Durchgang, erstreckte sich eine transparente Wandverklei-
dung, die in vertikale gleichmafSige Plastikstreifen gegliedert war (fig.
4). Die rechte Wandverkleidung war zwar formal identisch mit ihrem
Gegenstuck, wies aber in den Zwischenraumen zwischen den Strei-
fen neunzehn Fotografien auf, die eine junge Frau in den 1910-20 Jah-
ren zeigten. In dieser multimedialen Installation stach die offensicht-
liche Verwendung von gefundenen Fotografien als einzigartig in Ac-

cardis ansonsten malerischem Oeuvre deutlich hervor. 46
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Figure 4. Carla Accardi, Origine, 1976, Cooperativa Beato Angelico, Rom, Instal-
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lationsansicht.

Eine von der Kinstlerin verfasste Notiz erlaubt es uns, die Fotogra-
fien als Privatportrats ihrer UrgrofSmutter beziehungsweise ihrer
Mutter zu identifizieren. 4’ Darin wurden die Frauen entweder alleine
oder als Ehefrau und Mutter in ihrer sozialen Rolle charakterisiert.
Weibliche Bezugspersonen - Miitter oder Grofdmiitter - bildeten ein
wichtiges Thema bei feministischen Versammlungen. Eine gemeinsa-
me Analyse privater Familienfotos war Teil kollektiver Praktiken der
Selbstbewusstwerdung. Es scheint also plausibel, dass Accardi die Fo-
tografien, die in der privatgenealogischen Installation Origine zu
sehen waren, zuvor fiir einen gemeinsamen Austausch aus Anlass der
regelmafligen Treffen von Rivolta Femminile ausgewahlt hatte.

Uberlieferte Pressestimmen berichten {iber weitere Arbeiten Accar-
dis in und aufSerhalb des Galerieraums: Draufden stand voriberge-
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hend eines ihrer fragilen, farbenfrohen zeltféormigen Environments
mit dem Titel Tenda,*® oder vermutlich ein kleinerer Prototyp. In
dem Innenraum waren noch weitere Werke zu sehen, Accardis neue-
re Trasparenti: unbemalte Plastikstreifen, die iber Holzrahmen ge-
spannt waren und minimalistische Reliefs bildeten.4? So hatte sich
Accardi offenbar dazu entschieden, in diesem fern von neutralen
Ausstellungskontext auch altere Arbeiten zusammen mit der fur sie
aufSergewohnlichen Fotoinstallation zu zeigen. Die raumliche Inbe-
zugsetzung der verschiedenen Exponate suggerierte eine inhaltliche
Neuaufladung ihrer vorangehenden Werke. Die formalen und media-
len Uberschneidungen zwischen der Installation und den Werken
Tenda und Trasparenti mussten den Eindruck erwecken, dass die an
einer Stelle offengelegte Auseinandersetzung mit Geschlechter-
aspekten Accardis kinstlerische Praxis insgesamt informierte, dass
sich also ihre Kunst zusdtzlich zu einer formalistischen Lesart — oder
auch ganz anders - begriinden lief3. Das matrilineare Ursprungssze-
nario bot also zugleich einen Historisierungszusammenhang fiir Ac-
cardis Werk, und zwar jenseits des damals gangigen kunsthistori-
schen Narrativs einer Entgrenzung und Selbstreflexivitat des Medi-
ums Malerei.

Wie zentral fiir Accardi die Frage der Selbsthistorisierung war, lasst
sich an dem Vorbehalt messen, den sie der Deutungshoheit der
Kunstkritik entgegenbrachte. Schon vor ihrer feministischen Soziali-
sierung hatte sich die Kinstlerin 1963 im Zuge eines von Giulio Carlo
Argan geleiteten Kunstkritikertreffens in Verucchio gegen kunstkriti-
sche Fremdzuschreibungen geaufSert. Scharf kritisierte sie in einem
in der Zeitung der Sozialistischen Partei Italiens (PSI) Avanti! verof-
fentlichten Artikel die ,Aggression der Katalogisierung®, die ,Prokla-
mationen neuer Schulen, und die ,aufeinanderfolgend gepragten und
einer noch heiflen Kunstmaterie aufgedriickten Formeln“®® Diese
Abneigung bekam in den darauffolgenden Jahren ein feministisches
Fundament. Im Gesprach mit Lonzi thematisierte Accardi Mitte der
1960er Jahre einen personlichen Wendepunkt, ihre Bewusstwerdung
um die Geschlechterordnung im Kunstfeld, und machte diesen Ein-
schnitt bezeichnenderweise an der Arbeit Tenda fest: Das formal re-
duzierte, transparente Werk wollte Accardi zufolge ,nicht mehr als
das sein (...), was es ist“:°! Aufbau und Bemalung machten die zur
Werkrealisierung durchgefiihrten Handlungen und die dabei verstri-
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chene, gelebte Zeit anschaulich und nachvollziehbar. So brachte
Tenda aus der Sicht der Kunstlerin eine grundlegende Haltungsande-
rung zum Ausdruck, in die sie Lonzi einweihte: eine Abwendung von
der Mystifizierungs- und Rivalitatslogik eines ,seit jeher (...) von Man-
nern dominierte[n] Gebiet[s] der Kreativitit* 2 und eine Hinwendung
zu einer missachteten Geschichte ,weibliche[r] Erscheinungsfor-
men*“>3, einer Phanomenologie ,der Personen in der zweiten
Reihe“ °>* Eine Ahnliche Deutung, jedoch etwas buchstiblicher an Mo-
tivik und Techniken ausgerichtet, nahm kurz vor der Er6ffnung von
Accardis Einzelausstellung Origine die feministische Kunstkritikerin
Anne Marie Sauzeau Boetti vor. Anhand der Werke Tenda und
Trasparenti, betonte Sauzeau Boetti in einem in der Zeitschrift Data
veroOffentlichten Artikel das Potenzial von Accardis Kunst, sowohl im

“55 als auch im Rahmen einer

« 56

Rahmen einer ,Geschichte der Kunst
,Geschichte des weiblichen Fortbestehens in der Zeit, Bedeutung
zu gewinnen. Triplice tenda und Trasparenti, die formal dem Environ-
ment, der Metamalerei oder dem Konzeptualismus zuzuordnen
waren, galten nun als Beispiele fiir eine, aus Sauzeau Boettis Sicht,
,weibliche Symbolik“ Wahrend das Zelt durch Farbe, Form und For-
mat weibliches Begehren und ein Gefiihl korperlicher Eingebunden-
heit materialisiere, sei die minimalistische Verflechtung zeitgenossi-
scher Kunststoffe in Trasparenti einer textilen Technik angelehnt und

aktualisiere damit eine Tradition weiblich markierten Handwerks. ®7

Vor der Folie dieser Ansatze einer feministischen Historisierung ge-
winnt Accardis Entscheidung, im Galerieraum der Frauenkooperative
Tenda und Trasparenti mit der ortspezifischen Fotoinstallation unter
dem Ursprungsbegriff zusammenzubringen, eine programmatische
Farbung. Anstatt im linearen Modus der Retrospektive Werke anein-
ander zu reihen, die Accardi ,ganz nach der Art des Mannes®, 58 um
ihre Worte aufzugreifen, als Beitrag zur offiziellen Kunstgeschichte
der Nachkriegskunst entworfen hatte, sollte die Werkauswahl fir
eine differente, entmystifizierte Kreativitatsvorstellung einstehen,
deren kunsthistorische Anfange nicht linear rickverfolgt werden
konnten, sondern erst genealogisch konstruiert werden mussten. In
der Ausstellung Origine destabilisierte der betont inszenatorische
Kontrast zwischen zeitgenossischen und historischen Dimensionen,

der durch die Materialitat des Kunststoffes auf der einen und der
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analogen Fotografie auf der anderen Seite hergestellt wurde, auch
materiell und medial Vorstellungen einer linearen Entwicklung.

6. Ausblick

Die nichtlineare, gegenwartsbezogene oder privatgenealogische Ver-
gangenheitsintegration im Archivierungs- und Ausstellungspro-
gramm der Cooperativa di Via Beato Angelico ereignete sich im Ein-
klang mit dem Emporkommen feministischer separatistischer Zeit-
konzepte in den 1970er Jahren. Weder bestarkte die Kooperative be-
stehende Kanons und Fortschrittsnarrative — wie im Fall eingangs er-
wahnter prominenter Beispiele von Grasskamp, Althsuler, oder Gard-
ner und Green - noch beanspruchte sie - wie bei Kinstlerinnenaus-
stellungen von Vergine oder Loda - lediglich eine moderate Erweite-
rung des kunstgeschichtlichen Kanons. Anders als eine Kunstge-
schichte als Geschichte ,grofer Manner' musste eine eigenstandige
Geschichte der Kinstlerinnen jedoch erst entworfen werden. Ausge-
hend von transhistorischen Beziehungskonstellationen zwischen
Frauen tber konventionelle Grenzziehungen hinweg widmete sich
die Kooperative diesem Projekt von der Gegenwart aus, ohne es ex-
plizit als solches zu theoretisieren, und ohne es im Zeitraum der zwei
Jahre ihres Bestehens umfassend entfalten zu konnen.

Konstitutiv fiir die besprochenen Kinstlerinnenausstellungen war
folglich eine Auseinandersetzung mit den Exklusionsdynamiken der
Kunstgeschichte, die zugleich Aufschluss gibt iber das Verhaltnis
einer gesellschaftlichen Gruppe zu ihrer Zuschreibung als Frau und
die damit einhergehenden Einschrankungen im romischen Kontext
der 1970er Jahre. Die essentialisierenden und polarisierenden Aspekte
der damaligen Geschlechterdebatte gelten spatestens seit den 1990er
Jahren, als relationale Ansatze das Geschlecht als soziales Konstrukt
hervorstellten und Annahmen einer natirlich gegebenen Binaritat
von ,Mann‘ und ,Frau’ entkrafteten — und dekoloniale und intersektio-
nale Perspektiven homogenisierenden Vorstellungen der ,Frau‘ ent-
gegenwirkten - als historisch.®® Anstatt das Genre der Kiinstlerin-
nenausstellung als Forschungsgegenstand zu verwerfen konnen die
damit verbundenen, noch weitestgehend unerforschten, kiinstleri-
schen und kuratorischen Praktiken jedoch unter dem Aspekt einer
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nichtlinearen Kunsthistoriografie im Rahmen einer Kunstgeschichte
als Ausstellunggeschichte neu befragt werden.

Dass sich historiografische oder metahistorische Impulse auch ab-
seits von schriftbasierten Techniken verzeichnen lassen, hat die
Kunstgeschichte bereits in Bezug auf kinstlerische Perspektiven der
1990er und 2000er Jahre, die sich der Vergangenheit widmeten,
nachgewiesen. In Anlehnung an die Asthetik des Archivs, der Samm-
lung oder des Period Rooms oder aber in der performativen Gattung
des Reenactments, des Interviews oder des Found Footage setzten sich
Kinstler*innen mit Quellen, Zeugenschaft und Geschichtsschreibung
auseinander. %0 Im Dialog mit poststrukturalistischen und postkolo-
nialen Ansatzen galt es, etablierte historische Narrative zu durch-
leuchten und zu hinterfragen. Insgesamt bezogen der Archival Im-
pulse, 8! der Historiographical Turn%? oder die ,Kunstgeschichtlich-
keit* 93 der Kunst ihre Virulenz aus den Bewegungen der Dekoloniali-
sierung, Transkulturalisierung und Entpatriarchalisierung, die ausge-
hend von 1989 die westliche Geschichtsschreibung und ihren univer-
sellen Anspruch entkrifteten. 64 Hierarchien und Ausschliisse wurden
zunehmend kritisch thematisiert; ein einheitliches, progressivisti-
sches Geschichtsbild als unhaltbar entlarvt. Jenseits von additiven
oder relativistischen Ansatzen haben Kinstler*innen und Ak-
teur*innen an den Randern dominanter Kanons ein Bewusstsein um
ihre eigene Historizitat und damit strukturelle Veranderungen einge-
fordert.

Untersuchungen kinstlerischer Historiografie und ihrer zeithistori-
schen Plausibilisierung regen dazu an, auch im Ausstellungsbereich
zu einem erweiterten Verstandnis von Historiografie zu gelangen. Die
bisherigen Beitrage zu dieser Problemstellung, die ich anhand von
Grasskamp, Altshuler, Gardner und Green exemplarisch aufgezeigt
habe, belassen eine universalistische kunsthistorische Pramisse un-
hinterfragt. Ausgehend von Fallstudien wie der Cooperativa di Via
Beato Angelico lasst sich die Frage danach, welche Moglichkeiten
Ausstellungen bieten, in die Produktion von Kunstgeschichte einzu-
greifen, erweitern. Im expositorischen Veroffentlichungsformat kon-
nen nicht nur bestimmte kunsthistorische Erzahlungen, sondern
auch die dahinterliegenden Pramissen als arbitrar freigelegt und un-
terwandert werden.
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4 Im Original: ,exhibitions bring together a range of characters who, exer-
cising varied intentions in diverse circumstances, generate so much of what
comes down to us as art history.“ (Altshuler 2013: 11).

5 Green/Gardner 2016.

6 Diese Forschung wurde im Rahmen meines Postdoc-Stipendiums an der
Bibliotheca Hertziana - Max-Planck-Institut fur Kunstgeschichte (Projekt-
nummer BH-P-18-26) durchgefiihrt. (Bremer 2019; Bremer 2020)

7 Auf Deutsch: Kooperative der Strafde Beato Angelico.

8 Almerini 2007/2008; Cozzi 2012: 164-99; Almerini 2018; Seravalli 2019:
58-72; Almerini 2020.

9 Auf Deutsch: Vereinigung italienischer Frauen beziehungsweise Italieni-
sches Frauenzentrum.

10 Ventrella/Zapperi 2020.

11 Celant 1967.

12 Foucault 1972: 184.

13 Sauzeau Boetti 1975; Sauzeau Boetti 1976a.
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15 Auf Deutsch: Das andere Maj3.

16 Perna 2015.

17 Auf Deutsch: Die andere Hdlfte der Avantgarde.

18 Auf Deutsch: Der Komplex von Michelangelo. Forschung tiber den Beitrag
der Frauen zur italienischen Kunst des 20. Jahrhunderts.

19 lamurri 2019.
20 Auf Deutsch: Materialisierung der Sprache.
21 Di Cori 2012.
22 Zapperi 2019.

23 Almerini 2007/2008; Cozzi 2012: 164-99; Almerini 2018; Seravalli 2019:
58-72; Bremer 2019; Almerini 2020; Bremer 2020.

24 Im Original: ,La cooperativa nasce con il proposito di presentare il la-
voro di donne artiste che operano e hanno operato nel campo delle arti visi-
ve. A fianco di tale attivita la cooperativa si propone di studiare, raccogliere
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e documentare tale lavoro e sara quindi grata a chiunque vorra aiutare in
questo senso facendo pervenire materiali, libri, fotografie.” (FSS).

25 In Anbetracht der kurzen Zeitspanne des Bestehens der Kooperative
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zu den ausgestellten Kiinstlerinnen wahrend der Offnungszeiten der Gale-
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26 Vgl. die dazu tiberlieferte Ausstellungsdokumentation im FSS.
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29 Accardi hatte den Raum angemietet; alle Mitglieder bezahlten dafiir
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La Storia ¢ il risultato delle azioni patriarcali* (Lonzi 1970 /1974: 28)
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36 Bremer 2020.
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38 Lander 2017.

39 Als erste, feministisch motivierte kunsthistorische Untersuchung zahlt
Garrard 1989.
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41 Dieser und alle im Fortgang zitierten Zeitungsartikel habe ich im FSS
eingesehen. (Im Original: ,[P]ensiero delicato®. Rubiu 1976).
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trigante e importante®; ,portare alla ribalta un mito della difficile condizione
dell'artista-donna®“. (Fagiolo 1976; vgl. auch Rasy 1976; Sebestyen 1976; Tor-
rente 1976).

44 Bremer 2019.
45 Messina/Montaldo/Gastaldon 2020.

46 Vgl. die dazu uberlieferte Ausstellungsdokumentation im FSS und im
AAS.

47 Die Notiz ist im AAS erhalten.
48 Orienti 1976.
49 Zoccoli 1976.

50 Im Original: ,serrata aggressione di catalogazioni, ,proclamazioni di
nuove scuole®, ,sigle coniate una dopo l'altra e impresse su una materia an-
cora calda® Zit. nach Gastaldon 2020: 167-168.
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52 Lonzi/Accardi 1976: 69.
53 Lonzi/Accardi 1976: 68.
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55 Im Original: ,Storia dell'arte®, Sauzeau Boetti 1976b: 72.

56 Im Original: ,Storia della sopravvivenza femminile*, Sauzeau Boetti 1976b:
72.

57 Eine ahnliche Positionierung von Accardi abseits gangiger kunsthistori-
scher Kategorien hatte bereits Anne Marie Sauzeau Boetti in einer derzeiti-
gen Rezension versucht (Sauzeau Boetti 1976b).

58 Lonzi/Accardi 1976: 69.

59 Vgl. Zimmermann 2009.
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Deutsch

Zumeist wird die Kunstausstellung als ein raumzeitliches Gefiige definiert,
in dem ausgewahlte Kunstobjekte voribergehend auf ein Publikum treffen.
Eine kunsthistorisch informierte Ausstellungsgeschichte ist zudem zu der
Erkenntnis gelangt, dass temporare Veroffentlichungsformate tber die Pra-
sentation von Kunst hinaus weitere grundlegende Kompetenzen im Kunst-
feld austiben konnen. Demnach ermoglichen es Kunstausstellungen, an Ver-
fahren der Kunstgeschichtsschreibung zu partizipieren beziehungsweise
deren Voraussetzungen zu reflektieren. Dieser Beitrag vertritt die These
eines metahistorischen Potenzials von Kunstausstellungen und veranschau-
licht sie anhand der Tatigkeiten einer Frauenkooperative, der Cooperativa di
Via Beato Angelico, die von 1976 bis 1978 in Rom agierte. Fir Kinstlerinnen
und Kulturschaffende jener Jahre erforderte die historische Abwesenheit
von Frauen in dem Kunstfeld und in der Kunstgeschichte eine radikale In-
fragestellung der Pramissen der Kunstgeschichtsschreibung. Anstatt Aus-
stellungen zu nutzen, um bereits bestehende Darstellungen zu konsolidie-
ren oder zu erweitern war das Programm der Kooperative darauf ausgerich-
tet, Kunstlerinnen aus der Vergangenheit und der Gegenwart neu ins Licht
und zueinander in Bezug zu setzen. Dabei kamen anachronische und genea-
logische Verfahren zum Tragen, die, wie ich vorschlagen mochte, Konzepte
von Zeit und Geschichte aus dem Bereich des separatistischen Feminismus
in die Ausstellungspraxis ubersetzten.

English

For the most part, the art exhibition is defined as a spatiotemporal struc-
ture in which selected art objects temporarily encounter an audience.
Moreover, an exhibition history informed by art history has revealed that
temporary publication formats can channel other fundamental competen-
cies in the art field beyond the presentation of art. Accordingly, art exhibi-
tions bear the possibility of participating in procedures of art histori-
ography or reflecting on their preconditions. This article argues for such
‘metahistorical’ potential of art exhibitions and illustrates it with the activit-
ies of an all-women-cooperative, the Cooperativa di Via Beato Angelico,
which operated in Rome from 1976 to 1978. For women artists and cultural
practitioners at that time, the historical absence of women in the art field
and art history required a radical questioning of the premises of art histori-
ography. Rather than using exhibitions to consolidate or enlarge existing
narratives, the cooperative’s program was geared towards (re)discovering
women artists from the past and present as well as establishing new rela-
tions among them. In so doing, anachronic and genealogical procedures
came into play, which, as I will suggest, translated concepts of time and his-
tory from the realm of separatist feminism into exhibition practice.
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Francais

Lexposition d’art est généralement définie comme une structure spatio-
temporelle dans laquelle des objets d’art sélectionnés rencontrent tempo-
rairement un public. De plus, une histoire des expositions informeée par
I'histoire de l'art a révelé que les formats de publication temporaire peuvent
canaliser d’autres compétences fondamentales dans le domaine de l'art au-
dela de la présentation d’'objets. En conséquence, les expositions d’art don-
neraient la possibilité de participer a des procédures d’historiographie de
'art ou de réfléchir a leurs conditions préalables. Cet article défend ce po-
tentiel ‘métahistorique’ des expositions d’art en lillustrant par les activités
d'une coopérative d’artistes femmes, la Cooperativa di Via Beato Angelico,
qui a été active a Rome de 1976 a 1978. Pour les femmes artistes et prati-
ciennes culturelles de I'époque, I'absence historique des femmes dans le do-
maine de l'art et de l'histoire de l'art exigeait une remise en question radi-
cale des prémisses de 'historiographie. Plutdt que d'utiliser les expositions
pour consolider ou élargir les récits existants, le programme de la coopéra-
tive visait a (re)découvrir des femmes artistes du passé et du présent et a
établir de nouvelles relations entre elles. Ce faisant, des procédures ana-
chroniques et généalogiques sont entrées en jeu, ce qui, comme je le suggé-
rerai, a traduit des concepts de temps et d’histoire du domaine du fémi-
nisme séparatiste dans la pratique des expositions.
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histoire des expositions, historiographie, anachronisme, génealogie,
féminisme, 1970 (années), Rome
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