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Rückblick auf die letzte Sitzung



Tucumán Arde (Tucumán brennt), Aufkleber der Werbekampagne, 1968



Art Workers’ Coalition (AWC), Flugblatt für Demonstration beim MoMA und Streik vor dem Metropolitan Museum, New York 1969



Lawrence Alloway, «Network: The Art World Described As a System», in: Artforum, Bd. 11, Nr. 1, September 1972 



Bernadette Corporation, Hell on Earth, Projekt für Purple Fashion, Winter 1998 (links);
Frühjahr/Sommer 1996 Kollektion, Foto: Wolfgang Tilmans (oben rechts);
Frühjahr/Sommer 1997 Kollektion, Presseausschnitt aus der New York Times (rechts).



Reena Spaulings, Latest Seascapes, 2017
Acrylfarbe auf Leinwand, 140 x 200 cm



Judy Chicago, The Dinner Party, 
1974–1979, Keramik, Porzellan, 
Textilien, 1463 x 1463 cm.
Brooklyn Museum New York



Solidaritätskundgebung mit den Frauen von Seveso für ein Abtreibungsgesetz in Mailand, September 1976. Foto: Liliana Barchiesi



«Das Gewissen der Kunstwelt»: Die Guerilla Girls





Guerilla Girls, The Guerilla Girls’ Bedside Companion to the History of 
Western Art, Penguin 1998



«Before Picasso and Matisse incorporated African motifs into their art, African-American 
quilters were doing the same thing. Why don’t we know more about them? Guerilla Girls 
demand that all curators of modern art take crash courses in the history of quilting, instead 
of arguing about who did what first in Paris circa 1912.»

—Guerilla Girls, The Guerilla Girls’ Bedside Companion to the History of Western Art, 1998



Guerilla Girls mit Porträts von Frida Kahlo, Augusta Savage, Georgia O’Keeffe, Zora Neale Hurston und Gertrude Stein (von links 
nach rechts)



Guerilla Girls, Do women have to be naked to get into U.S. museums?, Plakat, 1989



Jean-Auguste-Dominique Ingres, La Grande Odalisque, 1814, Öl auf Leinwand, 91 x 162 cm, Paris, Musée du Louvre





Jean Auguste Dominique Ingres, Odalisque in Grisaille, um 1824–24, Öl auf Leinwand, 83.2 x 109.2 cm, New York, Met Museum



Guerilla Girls, Do women have to be naked to get into U.S. museums?, Plakat, 2012



Guerrilla Girls, Jubiläumsaufkleber mit Zahlen von 1985 und 2015





Seiten aus The Guerilla Girls’ Bedside Companion to the History of Western Art, Penguin 1998



Artemisia Gentileschi, Judith und Holofernes, um 1620
Öl auf Leinwand, 162.5 x 199 cm
Uffizien, Florenz



Seite aus Linda Nochlin, «Why Have There Been No Great 
Women Artists?», in: Art and Sexual Politics, New York 1973



Rivolta femminile und die Beato Angelico Kooperative



Blick auf die Eröffnungsausstellung der Cooperativa Beato Angelico, Rom, 8. April 1976. Foto: Alfio di Bella.
Archiv Casa Internazionale delle Donne, Rom



Artemisia Gentileschi, Aurora, um 1627
Öl auf Leinwand, 218 cm x 146 cm. Rom, Privatsammlung



Einladungskarte für die Eröffnungsausstellung der Cooperativa
Beato Angelico, Un quadro di Artemisia Gentileschi, 1976

Archiv Casa Internazionale delle Donne, Rom



Artemisia Gentileschi, 
hrsg. von Eva Menzio, 
Ausstellungskatalog 
Cooperativa Beato 
Angelico, Rom 1976.

Archiv Casa 
Internazionale delle 
Donne, Rom





Absichtserklärung der Cooperativa Beato Angelico, bedrucktes Papier, 1976. Archiv Casa Internazionale delle Donne, Rom



Carla Accardi, Origine, 1976
Ausstellungsansichten Cooperativa Beato Angelico, Rom
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77. Carla Accardi di fronte  
alla sua opera Origine  
nel primo allestimento

76. Origine, Cooperativa di via 
Beato Angelico, Roma 1976

75. Carla Accardi. Origine, 
brochure-invito della mostra

Cooperativa di via Beato 
Angelico, Roma 1976

142 143

Se le parole di Accardi sono sempre fondamentali per comprendere i modi e 
i percorsi del suo pensiero, non c’è dubbio che la scala monumentale della Tripli-
ce tenda permette di mettere meglio a fuoco la complessità della progettazione e 
la lentezza dell’esecuzione: più di quaranta pannelli dipinti per una struttura “impo-
nente e diafana”, che non è “né scultura, né davvero architettura […] né tantomeno 
installazione”48, implicano una disciplina del lavoro, oltre alla maestria del segno 
e alla potenza del colore scelto. Ma resta una leggerezza di fondo nell’idea stessa 
della tenda, e doveva coglierla perfettamente Toni Maraini in occasione della prima 
esposizione della Triplice tenda a Roma, di nuovo alla Galleria Editalia, nel febbraio 
1971, quando scriveva di “un vuoto appena ammaestrato” e più avanti, rivolgendo-
si direttamente all’artista, “le tue tende, secondo me, non simulano niente: posseg-
gono per davvero la conoscenza allegra e immediata di come contenere precaria-
mente lo scirocco di Trapani”49.

Questa lettura ariosa e mediterranea della tenda sarebbe tornata, in versione 
più ampia e approfondita, un anno dopo, quando l’opera fu esposta a Rabat, nel-
la Galerie L’Atelier di Pauline de Mazières: il contesto marocchino lascia emerge-
re altre qualità delle tende, il carattere di “strutture illusorie, deperibili e occasionali, 
che possiedono simultaneamente qualcosa di molto rassicurante”50. Maraini, che 
viveva in Marocco dalla metà degli anni sessanta, coglie la perfetta sintonia della 
grande tenda con l’immaginario delle carovane e degli accampamenti nel deserto, 
pur mantenendo la netta comprensione dell’opera “come immagine e come idea, 
dunque come simbolo”, libera da qualsiasi intenzione parodistica nei confronti del-
la vita nomade, verso la quale anzi la curiosità restava intatta anche per le forme 
più “austere e semplici” → fig. 13. E d’altra parte, tutta l’organizzazione della mostra 
della Triplice tenda a Rabat deve aver ruotato intorno a questi motivi, e all’intenso 
coinvolgimento di Maraini nell’intero progetto: così almeno lascia pensare una car-
tolina datata 8 marzo 1971, quindi inviata dopo la mostra romana, nella quale si 
legge “Cara Carla, siamo stati nel sud, verso il deserto. In questa sabbia non man-
ca che la tua tenda!”51. In una lettera inedita, scritta circa una settimana dopo, Ma-
raini avrebbe scritto: “ho del materiale sulle tende per te, ma non ho voluto spedirlo 
perché ho paura che si perda. Te lo porterò di persona! Ti servirà per un’altra volta, 
un’altra mostra, un’altra serie di tende, spero”52.

In realtà, la Triplice tenda sarebbe stata anche l’ultima: l’impegno politico da 
una parte, altre scelte operative e stilistiche dall’altra, avrebbero condotto Accardi 
a tornare alla parete, prima con i Lenzuoli, poi di nuovo con il sicofoil a reinventare 
continuamente l’idea del quadro e della pittura.

48 Soutif 2007, p. 47. Al 
fondamentale saggio di Daniel 
Soutif rimando anche per una 
originale suggestione sulle 
fonti visive dell’opera e per una 
contestualizzazione nel quadro 
dell’arte italiana tra la fine degli 
anni sessanta e l’inizio dei 
settanta.

49 Maraini 1971. I corsivi sono 
nel testo.

50 Maraini 1972. Sulla Galleria 
L’Atelier si veda Montazami 2017.

51 La cartolina è riprodotta in 
De Candia, Ferri 2011, p. 41.

52 Maraini, lettera a C. Accardi, 
s.l., 14 marzo 1971, AAS.
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Carla Accardi, Origine, 
Cooperativa di via Beato 
Angelico, Roma 1976 

13
Cartolina inviata da Toni Maraini 
a Carla Accardi, s.d. Archivio 
Accardi Sanfilippo, Roma



Carla Accardi, Carla Lonzi und Elvira Banotti in Rom, 1970. Foto: Pietro Consagra.
© Archivio Pietro Consagra, Mailand



Manifest von Rivolta femminile, Rom, 1970



Consciousness Raising Gruppe bei einem Treffen für den Women’s March, New York 1972



Manifest von Rivolta femminile, Rom, 1970

Carla Accardi, Triplice tenda (Dreifaches Zelt), 1969–1971
Farbe auf Sicofoil, Plexiglasrahmen, 271 x 451 cm

Ausstellungsansicht Women House, Monnaie de Paris, 2017



Musée d’Ethnographie du Trocadéro, Paris, 1895 Pablo Picasso in seinem Atelier, 1908



Carla Accardi, Carla Lonzi und Elvira Banotti in Rom, 1970. Foto: Pietro Consagra.
© Archivio Pietro Consagra, Mailand







Elvira Banotti und Indro Montanelli während der Fernsehsendung L’ora della verità (Die Stunde der Wahrheit), 1969





«A Room of One’s Own»: Feministische Galerien und Ausstellungsorte





Die erste Galerie von A.I.R. an der Wooster Street, New York, 1976. Von links nach rechts: Rachel Bas-Cohain, Joan Snitzer, 
Kazuko Miyamoto, Blythe Bohnen, nicht identifiziert, Laurace James, Patsy Norvell, Dotty Attie, Mary Grigoriadis und Daria Dorosh.



A.I.R. Gallery, Postkarte zur Ausstellung von Judith Bernstein (Vorder- und Rückseite), 1973



A.I.R. Gallery, Postkarte zur Ausstellung von Harmony Hammond, 1973 (links), 
Harmony Hammond, Bag VI, 1971, Stoff und Acrylfarbe (Mitte), Ansicht der Ausstellung 
von Harmony Hammond bei der A.I.R. Gallery, New York 1973 (rechts)



Heresies





Häresie (aus dem Metzler Lexikon Religion)

«Der Begriff Häresie (griech. haíresis, ‹[Aus-]Wahl›) bezeichnet ursprünglich die Möglichkeit 
einer Auswahl zwischen verschiedenen antiken philosophischen Schulen. Mit dem 
Entstehen der christlichen Kirche und ihrer Orthodoxie erhielt das Wort die polemische 
Bedeutung von ‹Irrlehre› aber auch von ‹Sonderrichtung›. Der Kampf gegen Häresien half 
dem sich herausbildenden Christentum, selbst eine Sonderrichtung des Judentums, eine 
innere Einheit der Gemeinden herzustellen und sich von ähnlichen religiösen Gruppen oder 
griechisch-philosophischen Richtungen (Neuplatonismus) abzugrenzen. Der Vorwurf der 
Häresie wurde aber von Anfang an auch benutzt, um Kritik an der kirchlichen Hierarchie zu 
unterdrücken. Jeder Widerspruch zum jeweils anerkannten Dogma und jeder Versuch, sich 
ausserhalb der klerikalen Strukturen zu stellen, wurde unerbittlich als Häresie verfolgt und 
mit Exkommunikation bestraft. Die ständige Auseinandersetzung mit Häresien zwang das 
Christentum aber auch zur genauen Festlegung seiner Glaubenslehren, was entscheidend 
zur Herausbildung von Dogmatik und Theologie beitrug und das abendländische Denken 
mitprägte. Dabei wurden die Lehren der Häretiker durchaus nicht nur dekonstruiert und 
vernichtet, sondern auch umgeformt, angepasst und übernommen.»



Häresie (Duden)

1. [katholische Kirche] von der offiziellen Kirchenmeinung abweichende Lehre

2. [bildungssprachlich] Ketzerei, verdammenswerte Meinung



Statement aus der ersten Ausgabe von Heresies: A Feminist Publication on Art and Politics, Januar 1977





«Heresies was thoughtful, slow and deliberate…it was a truly democratic organizational 
concept. Although we complained that the meetings were long, we heard everybody’s point 
of view until we got a solution…a consensus. The other groundbreaking process was that, in 
addition to the Mother Collective, each issue had its own totally autonomous collective of 
different individuals who were free to design the form and content of that issue as they 
wished, within the budgetary constraints of the magazine. The result was that both the 
process and each issue were unique.»

—Mary Beth Edelson, 2002



Heresies Nr. 3, «Lesbian Art and Artists», 1977
Anzeige (links) und Titelblatt (rechts) 



Brief des Combahee River Collective an das Redaktionskollektiv 
von Heresies Nr. 3, «Lesbian Art and Artists», 1977, abgedruckt 
in Heresies Nr. 4, «Women’s Traditional Arts» 1978



Antwort des Redaktionskollektivs von Heresies Nr. 3, 
«Lesbian Art and Artists», 1977, abgedruckt in Heresies
Nr. 4, «Women’s Traditional Arts» 1978



Titelblätter von Heresies Nr. 8, «Third World Women», 1979 und Heresies Nr. 15, «Racism is the Issue», 1982 


